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PREAMBULO

José Fernandes Pereira

A Revista Arte Teoria nasceu em 2000, em resultado da criacéo do
primeiro Mestrade da FBAUL, na drea das Teorias da Arte. A instituicdo
FBAUL nada tem a ver com a vontade e o conteldo da Revista,
mantendo apenas a utlidade fortuita de se terem juntado aqui
algumas pessoas com vontades afins.

Ao longo destes oito anos dirigi onze revistas, aumentando substan-
cialmente o niumero de colaboradores, sobretudo de outras institui-
¢oes universitdrias, conforme o propdsito inicial de criar umao
publicacdo aberta a cutros métodos e outros gostos. Simplesmente na
vida hd um tempo existencial, ndo cronolégico, que determina uma
espécie de élan vital que se vai esfumando. E entdo o momento da
refirada e de dar lugaor a uma nova direcgfo com outras ideias e que
mantenha o qualidade da Revista. Assim sendo sucede-me na
direcgdo a Prof. Doutora Maria Jodo Ortigdo, enquanto o Prof. Doutor
Eduardo Duarte desempenhard as fungdes de sub-director.

Na verdade a Are Teoria ganhou um valor ideoldgico, de uma
ideologia arfistica, cuja inovacdo primordial residiv na leitura vertical
dos géneros artisticos (dai o5 nUmerss temdticos sobre desenho,
design, arquitectura, urbanismo e escultura), Este novo suporte anali-
tico eliminou as divisdes horizontais da arte, condensadas na velharia
dos "estilos” que, na verdade, nada explicam, bem como ignorou
com comiseragdo os estudos artisticos de raiz positivista, feitos em
arquivos e que ndo demonstram qualquer cultura visual ou artistica.
Sendo a obra de arte um discurso total, nGo hé& nenhum exclusivo
analitico. A Tecria, a Historia da Arte, a Estética, que vivem em Portugal
em compartimentos separados, sdo alguns dos dtomos essenciais
para a problematizacdo do discurso sobre arte.

Uma palavra fundamental de agradecimento a todos os colaboera-
dores e o pedido para que mantenham a participagdo numa publi-
cagdo que gjudaram a criar e a sedimentar. Apraz-nos registar que foi
muito diverso o perfil dos colaboradores, desde os que tinham j& uma
prdtica corrente, até outros que aqui publicaram pela primeira vez um
texto.

Por isso reafirmo e desejo que neste capitulo se mantenha o mesmo
espirto,



ESCULTURA:
Um PARADIGMA CULTURAL

José Fernandes Pereira

Quando os profissionais de um género artistico, neste caso a escultura, sio desig-
nados por nomes vdrios e dispersos, significa que estamos perante uma situagio cultural
nao sedimentada, destituida de conceitos, sem teoria, sem método erudito e comt a
consequente falta de fama que enaltega os artistas. Em 1823 Cyrillo ao iniciar a sua
listagem de escultores nota precisamente que dos nossos escultores antigos bons, ou maus temos

! Cyrilo Volkmar Machado, pouca noticia.' E na verdade a sua lista inicia-se com o mirifico Sansovino sem conse-

Colleccdo de Memorias, guir atribuir-lhe uma s6 obra em Portugal. Assim sendo parece consagrada um certa

Lisboa, 1823, pdg 250. indiferenciagao profissional que marcou o periodo medieval e que paulatinamente,
entre enormes dificuldades, ird reverter para a consciéncia das diferentes artes ¢
artistas.

Na primeira metade do século XVIII, numa obra generalista do Padre Rafael
Bluteau, alguma ordem parece emergir no vocabulirio portugués. A arte é ji defi-
nida pela contaminagio clissica de algo que obedece a regras € a um método e o seu
destino ¢ fazer muitas obras titeis e agradiveis, além de necessarias, 2 Reptiblica. A
arte nio se demonstra, ao contririo da ciéncia. Mas a indefinigao reaparece quando
Rafael Blutean considera as sete artes liberais, onde s6 inclui a arquitectura,
enquanto nas artes mecinicas se incluem todos os oficios fabris.

Bluteau contempla ainda a figura do lavrante, embora restringindo-o a determi-
nadas zonas, como o oficial que lavra pedras de cantaria

O escultor € alids definido como um oficial que faz figuras de madeira ou de
pedra, enquanto a escultura € a arte de entalhar madeiras, pedras, para com elas fazer
figuras virias.

Metodologicamente hi um claro elogio 3 modelagio, sendo o modelar um exer-
cicio de pintores ¢ escultores. Modelar, termo de pintores e escultores, he fazer em
barro, ou cera, a copia de qualquer cousa, que o artifice quer imitar, de maneira que o original
Sfique abreviado na copia, & esta tenha toda a sua diferenca no tamanho. Os modelos dos esta-
tudrios sdo virias figuras e partes de outras, vazadas de gesso, tiradas dos moldes de
estituas antigas e modernas de grandes artifices.

Curiosamente é muito mais laudatéria e complexa a entrada estitua, pois
mais do que a definigio (figura de pdo, barro, he fazer em barro, ou cera, a copia
de qualquer cousa, que o artifice quer imitar, de maneira a que o original fique abreviado
na copia, & esta tenha toda a sua diferenga no tamanho bronze, ou de qualquer outro
metal, & matéria, toda de relevo inteiro, representativa de qualquer pessoa), o autor
esboga a tragos largos a historicidade da escultura, comegando nos Assirios, nos
Egipcios e elogiando depois a proliferagio desta arte na Grécia antiga. Certa-
mente leitor de Plinio, o Padre Rafael Bluteau elabora de seguida as tipologias
escultéricas inventadas na Antiguidade: Estatuas Augustas, Estatuas Herdicas e Esta-

? Padre Rafael Bluteau, tuas colossaes.”

Vocabulario Portuguez As duas ultimas referéncias completam-se ¢ afirmam implicitamente que o
e Latino, Lishoa P P q
1712‘17:21 ' escultor ¢ uma invenglo do classicismo antigo e moderno. Mas antes e depois deste

texto o escultor e a escultura em Portugal seguirio caminhos errantes até i sua total
definigio com Machado de Castro.



José Fernandes Pereira

O Exemplo de um Artista Classico

Sdo paradoxais as diversas orientagdes escultéricas do século XVI, oscilando entre
o novo e o velho, isto é, entre um primeiro classicismo a que também se chama
renascimento ¢ a [dade Média. A introdugio dum pensamento e duma pritica de raiz
cldssica revestia-se de enormes dificuldade e entraves face a circunstincias virias,
como a qualidade cultural da encomenda e os hibitos e cultura visual dos nossos
escultores. Nuclear neste processo ¢ a falta de um estimulante patriménio da Anti-
guidade que, através de pesquisas e restauros ¢ também do seu estudo pelo desenho
pudessem fornecer exemplos e estiraulo para uma actividade erudita. De um modo
geral pode dizer-se que a maioria dos nossos escultores passou ao lado das novas
ideias e continuou arreigado a priticas e conhecimentos oficinais, nunca evoluindo
para um estatuto de artista cldssico, nem nas obras niem na inexistente teoria. Estes
considerandos demonstram as enormes dificuldades da cultura portuguesa em aban-
donar 0 modo medieval de fazer ¢ pensar.

A solugio teria que vir de fora, como ¢ usual entre nés. O escultor era o francés
Nicolau Chanterene que apds a sua morte caiu num estranho esquecimento e foi
recuperado pela historiografia, num processo que envolveu a fixagio definitiva do
nome do seu espélio e das suas origens. Chanterene’ entra na arte peninsular por
Santiago de Compostela (1511-1513) realizando 15 esculturas para a capela privativa
do Hospital Real. Em 1517 esti em Portugal, trabalhando na porta principal dos
Jerénimos, em 1522 muda-se para Coimbra, trabalhando em S. Marcos e Santa
Cruz; entre 1529 e 1532 muda-se para Sintra, volta a Coimbra em 1535 para traba-
thar nos timulos reais em Santa Cruz decorrendo a parte final da sua vida em Evora.

Ora algumas conclusdes se podem retirar destas deambulagdes. Desde logo as
criteriosas escolhas de Chanterene. Por outro lado a consciéncia da sua qualidade do
escultor que o leva a ser requisitado por mecenatos cultos e endinheirados, como a
Casa Real, cidade de Coimbra para monumentos fulcrais € bemn dotados cultural-
mente, e finalmente Evora, cidade de letrados e humanistas, onde a Corte estacio-
nava com regularidade. Chanterene procurava dinheiro, mecenas cultos ¢, no fundo,
aquilo que qualquer artista clissico desejava, a fama e a gléria eternas.

Em 1551, quando o seu nome desaparece da cena artistica, Chanterene deixava
atras de si pequenas histdrias reveladoras do seu perfil humanista e uma obra rela-
tivamente curta para as tmais de trés décadas que residiu em Portugal. Esta dltima
afirmagio njo significa uma critica negativa, antes lembra um escultor que indicia
que nunca se assumiu como uma mio de obra, antes como um intelectual que
necessita de tempo para pensar, conceber, executar. E, outro factor determinante,
procurando que cada obra obra fosse uma originalidade e nio uma ripida repetigio
de processos.

Damiio de Géis di-nos conta que os retratos de D. Maria ¢ D. Manuel para o
mosteiro dos Jer6nimos foram tirados do natural. E um facto relevante na atitude
criativa e que deixa adivinhar uma adesio clara ao motor criativo do classicismo, a
mimesis, isto a afirmacio da verdade sobre a verosimilhanga. E a mesma atitude refe-
rida por Clenardo numa carta de 1536 dirigida ao Brindisi. Referindo a sua estadia
eborense durante um ano referere precisamente a convivéncia com Chanterene. O
escultor quando tomava lugar 4 mesa, ia desenhando os retratos de Clenardo e Jodo Peit,
fazendo-o de modo oculto. Quando deram pela actividade de Chanterene divertiram-se
considerando-se formosos a ponto de merecerem a atengio do escultor. E um
pequeno episodio mas que mostra a adesio continuado do escultor a0 modelo vivo
e também a nogio classica de que a arte se destinava a produzir beleza.

? Pedro Dias, Nicolau
Chanterene escuftor da
Renascenca, Lisboa,
1987:idem O Fydias
peregrino: Nicolau Chanterene
¢ a escultura europeia

do Renascimento,

Coimbra, 1996.



* Fernando Antdnio Baptista
Pereira e Dagoberto Markl,
O Renascimento, in Histéria
da Arte em Portugal, vol. VI,
Lisboa, 1986; Fernando
Antdnio Baptista Pereira,
Chanterene, Nicolau, in
Dicionario da Escuftura
Portuguesa, Lisboa, 2005.

* Francisco de Holanda,
Da Pintura Antiga, {1548),
Lisboa, 1985

EscurTura: Um PARaDIGMA CULTURAL

Num pais de contrastes a estadia em
Sintra foi muito mal compreendida,
bem como o comportamente de Chan-
terene. O escultor era pura ¢ simples-
mente vigiado como se depreende da
carta do Almoxarife André Gllz enviada
a0 rel. Ai, depois de tratar anacronica-
mente o escultor por imagindrio, o
almoxarife refere que Chanterene
passeava longamente pela serra levando
umna espingarda. Era natural o fascinio
do escultor pela natureza sintrense. Mas
o pressuroso Almoxarife entendia que o
escultor devia estar enclausurado no
Conventinho da Pena, em dedicagio
exclusiva ao seu retdbulo de jaspe. O
funcionirio nio entendia naturalmente a
necessidade do 6cio no fenémeno cria-
tivo. E, pressuroso, sugere ao rei que
notifique Chanterene, proibindo-o de
circular pela serra. Estamos perante um
episédio real mas que se pode alegorizar. O Almoxarife representa o velho Portugal
inculto para o qual urna de arte necessitava apenas de uma execugio ripida, semethante
i dos oficios mecanicos. Chanterene € o portador de umna atitude nova, de algném que
sabe que o Gcio, 4 maneira dos gregos, ¢ uma pausa activa, necessiria e criativa.

Outro episédic que envolve Chanterene € a deniincia de um seu colaborador,
Jodo Rombo, feita i Inquisicio. Constava a acusagio de Mestre Nicolau possuir em
Sintra uma mandrigora do tamanho de um palmo, na sua versio de macho, com
cabelos e barbas e todas as outras partes que os homens tém. Ora o analfabeto
acusador pretendia que os dotes artisticos de Chanterene se devia i posse desse
objecto, Podemos dizer que € a inveja nacional a0 seu “melhor”, circunstineia que
nio impressionou os inquisidores, talvez porque era alta a protecgio de Mestre
Nicolau e que lhe vinha do préprio D. Joio IIL

Quando o nome de Chanterene deixa de aparecer, supostamente por incapaci-
dade ou morte, hd um lamento mais que fica da sua presenga em Portugal: a circuns-
tincia de nio ter formado nem deixado discipulos, embora os tempos que se
avizinhavam constituissem ideologicamente um terreno de muito dificil integracio
e afirmagio de um artista clissico.*

-3 n/cm'nd (%-4{:2
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(Fig. 11 - Machado de Castro, gravura

Um Texto Fundador: As Divagacdes de Holanda

No primeiro periodo da arte clissica portuguesa a escultura nic motivou
nenhuma reflexio teérica. Apenas Francisco de Holanda se lhe refere em aigumas
dezenas de linhas. Fi-lo, porém, de um modo heterodoxo, pois intitula ¢ seu capi-
tulo de Pintura Estatudria ou Escultura, numa fase em que o nosso tedrico nio distin-
guia ainda com precisio a pintura do desenho. A indefinigio permitia-lhe, apesar
disso, afirmagdes como esta: o qual desenho é a cabega e chave de todas estas obras e de todas
as artes deste mundo.

Num registo biogrifico ele préprio nomeia a escultura como arte da plastike,
tendo iniciado por af a sua aprendizagem artistica, esculpindo em barro.?
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José Fernandes Pereira

A escultura era, no seu entender, pintura esculpida em pedras; para Holanda a
escultura era filha da pintura mas reconhecia igualmente que o bom pintor devia
iniciar-se no desenho através de registos escultéricos. O exemplo maior era Miguel
Angelo que tdo facilmente pinta com as cores como esculpe em o mdnmore.

Pouco mais referencia o texto, além de algumas referéncias a materiais € a autores
da antiguidade grega que, subentende-se, sio os seus paradigmas preferidos, segundo
as descrigbes de Plinio e Plutarco: Fidias e Praxisteles.

Note-se que a escultura portuguesa é totalmente ignorada, certamente porque a
produgio sua contemporinea lhe desagrada e ndo se insere no seu gosto classico mas
também porque da Antiguidade nada podia ver em Portugal. Quando se refere a esse
passado longinquo, apenas pode citar vias e pontes. Da sua estadia eborense nada
reston que valesse a pena citar, nem mesmo o seu contemporineo Chanterene que
comeca a cair em desgraga na memoria nacional. Na verdade quando André de
Resende tenta inventar umn passado para Portugal apenas encontra restos duma
cultura castreja, as tradicionais vias e pontes, além do célebre Aqueduto de Sertdrio
na sua cidade de Evora. Essa Evora romana era afinal uma miragem, pois nem o
célebre templo ¢ referido, tais 0s maus tratos patrimoniais a que era sujeito. E, da
escultura, vira apenas os letreiros.”

Por uma razio ou por outra, Resende e Holanda, estio de acordo quanto 2 falta
de visibilidade do patriménio escultérico romano que, inexistente ou por descobrir,
impedia a atitude recomendada de iniciar o desenho pelas estituas. Este conjunto de
circunstincias leva Francisco de Holanda a um texto incipiente, sem designagdes
conceptuais precisas, sequer i enunciagio de uma metodologia propria da escultura.

Um Clacissismo Mitigado

Fazendo a radiografia da arte espanhola, Mengs recorre & histéria do pais que,
como € sabido, durante séculos se aparentou com a nossa. Ora as razdes longinquas
comecam com os romanos cujo fito principal da conquista foi sacar ouro, prata,
metais ¢ minerais, apesar de terem introduzido alguns elementos da sua cultura
superior. Mas a sucessio de invasées de Vandalos, Godos ¢ Mouros, arruinaram por
completo muito do espélio deixado pelos romanos. Ora esta falta patrimonial nunca
mais sera recuperada e da sua falta se ressente, mais tarde, a formulagio de um clas-
sicismo pleno e de uma arte erudita. O cristianismo entregou-se a0 estudo da
teologia e da jurisprudéncia e nio cuidou do bom gosto nas artes, deixando-as entre-
gues a0s restos das suas birbaras expressocs. Filipe II, apesar do Escorial, nao conse-
guiu educar o gosto das classes dominantes.

Ora para Espanha, como para Portugal, era vital a constituigio de Academias. A
Espanha conseguiu a sua Academia de Sevilha onde se cultivava o desenho ¢ também
a pintura, Mas para Mengs’ a institui¢io nio tinha condigdes culturais para promover
a Beleza. Nio conhecendo a arte grega os sevilhanos limitaram-se a ser bons imita-
dores do natural, sem saberem escolher o belo nessa realidade exterior, precisamente
porque lhes faltava a mediagio cultural da arte grega. Por isso ¢ a0 contririo do dese-
javel, obtiveram a Verdade mas nio a Beleza.

O gosto exclusivo de Mengs vai mais longe quando se referc 3 escultura. Tendo no
horizonte a paradigmitica escultura grega, Mengs abomina a monstruosa magnifi-
céncia dos retibulos de madeira dourada, considerados um puro produto da ignoréincia.
Por arrastamento, a infeliz ideia de fazer esculturas de madeira pintada e dourada: o
resultado era nefasto porque o que prevalecia n3o era a forma mas as cores ¢ a riqueza.
Todo este mundo comungava nio da Beleza mas de superfluidades irmacionales. (7)

12

% André de Resende,
Histdria da Cidade de Evora,
Evora, 1553; Idem, De
Antiquitatibus Lusitanae,
Coimbra, 1790

? Mengs, Tratado de la
Beiteza, (1780},
Madnd, 1989, pag. 188



Escurmura: Um Paradicia CULTURAL

Se tivesse visitado Portugal Mengs diria sensivelmente a mesma coisa porque o
seu padrio de gosto era exclusivista e nao admitia distanciamentos do seu cinone
mental.

Esta radiografia do estado das artes ndo era muito diferente da que foi feita por
alguns portugueses, descontando a clarividéncia e a acutilincia critica. Em Portugal
a expressdo fol mais mansa e, de algum modo, menos informada.

Ora se estas consideragdes se podem aplicar a Portugal significa que hi uma
cultura comum extensivel ao catolicismo europeu, embora conjugada em graus
diversos, € que tem a sua raiz tedrica no texto da Sessio 25 do Concilio de Trento.
A ideologia ai patente significa, num certo sentido um recuo na implantagio do
nosso incipiente classicismo, ¢ o desenvolvimento de uma escultura que designa-
remos como tridentina, visto que consideramos as classificagdes estilisticas como
nefastas para a arte portuguesa, conduzindo a uma incompreensio dos seus ritmos
estruturais.

Os propésitos da reuniio de Trento caminhavam num sentido de recuperagio e
imposigio da sabedoria multisecular da Igreja (daf as frequentes remissdes para as
decisées do longinquo Concilio de Nicéia), tendo por isso um claro sentido anti —
clissico que engloba nio s6 dispares defini¢bes da arte, como novos parimetros de
execugio que obriigam A redifinigio do estatuto do artista. Tal como no velho
Concilio Bizantino a Igreja no século XVI estava colocada perante 3 acusagio de
idolatria, lancada pelo protestantismo. A resposta foi a recolocagio dos valores
eternos, sem cedéncia alguma i inova¢io. Quanto is artes figurativas, a partir de
valores teolégicos e éticos, reafirmava-se o seu nio - valor material, mas sim a uili-
dade n catequizagio, na devogio e piedade, no encaminhamento das almas para a
salvagio.

Assiste-se a um refor¢o da Iconografia que nio se entregava levianamente aos
artistas, antes sendo fixada pela hierarquia da Igreja, salvaguardando as imagens da
ignorincia ou de poses dissolutas.

Note-se que a palavra arte é banida das actas conciliares e substituida pela palavra
Imagem. A Imagem era desprovida de valor em si mesma, nio um fcone mas uma
evocagio de seres ausentes. No fundo, um duple de esséncias nio terrenas que mais
do que representar-se a partir de um modelo, com uma expressio anatSmica
correcta, devia atender i verosimilhanga. Para tal fazia-se apelo 2 tradi¢do imagética
da Igreja e ao correcto e inequivoco papel das elementos iconogrificos. Tudo devia
conduzir a uma correcta identificagio e a uma estratégia de convencimento e apelo
3 oragio.

Sendo o programa efectuado segundo uma férrea disciplina os artistas voltavam a
ser designados como artifices, aquele que com uma mio adestrada, se coloca ao
servico da Igreja que tudo controla e define, sobretudo o rigor iconogrifico, pois o
papel da Imagem é mais devocional que artistico. Alids a obra final sé era utilizada
depois de uma vistoria final da hierarquia eclesiistica — e para todos aqueles que
incorriam ern erro a pena era a dura excomunhio.

Naturalmente que as disposi¢oes conciliares tiveram aplica¢es diversas e o grau
de adesio ¢ maior quando nos afastamos do centro, isto &, de Itilia onde a pujanga
do classicismo antigo ¢ moderno formava uma barreira cultural 3 sua imposigio
dogmitica. Nas periferias do catolicismo, com um espélio mirifico da Antiguidade,
com um ripido e fugaz classicismo moderno, sem fundamentagio teérico nem
seguidores convictos, a escultura tridentina impd-se facilmente aos artifices e o
escultor voltou, na verdade, 4 sua vetha condigio de imagindrio, isto é, 0 homem que
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sabe fazer objectos de vulto. As Constituicdes Sinodais publicadas por todas as
Dioceses, consagraram ¢ legislaram sobre este novo paradigma. Se o resultado foi o
abandono duma pritica e de uma ideologia clissicas, Trento deu origem a um outro
sistema de pensar e fazer a escultura, com notiveis exemplos ibéricos.”

E também interessante registar que as ideias tridentinas foram glosadas por
varidissimos escritores eclesisticos, conventuais ou nio. E transversal a conde-
nacio da Beleza do Mundo, o seu caricter efémero, a sua rapida caducidade, onde
também € patente um certo retorno ao pensamento de Santo Agostinho. Foi
assim com Frei Ant6nioc das Chagas ou com Vieira, Para o Padre Anténio Vieira
a formosura tinha sobretudo uma origemn e um valor éticos: era um sinnal de
beatitude, uma auséncia de pecado e de culpa. No Sermio do Espirito Santo visa
especialmente a escultura, sempre mais perigosa para a Igreja, devido i sua tridi-
mensionalidade e a uma maior aproximagio na representagio do corpo. Por isso
a légica do escultor devia ser colocada ao servigo da religido: arranca o estatudrio
uma pedra dessas montanthas, tocas, bruta, dura, informe, e depois que deshastou o mais
2rosso, toma o mago e o cinzel na mao, e comega a formar um homem, primeiro membro a
membro, ¢ depois feido por feicio, até 4 mais miida: ondeia~The os cabelos, alisa-lhe a testa,
rasga-the os olhos, afila-lhe o nariz, abre-the a boca, avulta-the as faces, torneia-the o
pescogo, estende-the os bragos, espalma-the as mdos, divide-the os dedos, lanca-lhes os
vestidos: aqui desprega, alli arruga, acold recama: e fica um homem petfeito, e talvez um
santo que se pode por no altar”

Seria assim o artista tridentino, refreando o seu desejo de gléria e de realizagio

humana, fautora da vaidade e de utna vi gléria. Além disso quando se veém boas
obras a obrigagio maior ¢ louvar a Deus {o verdadeiro autor) e nio ao artista que as
fez.

Também o Padre Manuel Bernardes ataca de modo contundente a escultura e arte
cldssicas, indo ao ponto de concordar com Platio e com a sua Repiiblica onde nio
havia lugar para os artistas. As pinturas impidicas deviam ser repintadas com
imagens de muitos santos e a ira divina devia fazer arder em fogo o pintor ou a pintura.

S6 o fogo com o seu poder purificador podia livrar o mundo destes maus exem-
plos. Recorre a autores como S. Clemente Alexandrino que chamava leitos de impu-
dicia 3s estdtuas lascivas, a S. Pedro Crisélogo de adultérios formados de relevos, fornicagoes
trasladadas com o pincel € incestos declarados com o seu titulo pela pintura, sem esquecer que ji
Séneca apelida os artistas de corretores da luxiiria. Os exemplos retirados da exibigio
publica de estituas clissicas eram muiltiplos: uma mulher dedicara-se a uma vida
licenciosa depois de ver uma estitua de Vénus, Praxisteles enamorara-se de uma obra
feita por si, enquanto na ilha de Samo um mancebo mantinha priticas ilicitas com
uma escultura em pedra.”

Enfim, neste universo que ameagava os artistas com o fogo purificador, havia
apenas que empenhar-se cada um em dar visibilidade ao seu trabalho de santeiro e
deixar passar o tempo para que a esbogada légica do classicismo pudesse ser reposta.

Uma Pratica sem Teoria

Ora serd necessario esperar pelo século XVIII, por D. Jodo V e pela primeira fase
do reinado de D. José para que o caminho do classicismo escultérico recomece de
novo a ser balbuciado. D. Jodo V teve a subtileza de compreender que os rumos da
escultura em Portugal necessitavam de um tratamento de choque, embora justifi-
cados pela visio enciclopédica do catolicismo — € esse o significado maior da enco-
menda feita a miltiplos escultores romanos que trabalharam para Mafra."
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Escurura: Un Parapicms CuLTuraL

A encomenda joanina de 58 estituas para Mafra, constitui o primeiro exemplo
de uma metodologia faseada, logo erudita de produgio escultérica. Sendo a enco-
menda feita em Itilia, os escultores deviam enviar previamente os desenhos dos
santos para serem analisados e criticados em Lisboa. Eram depois remetidos a
Roma onde, face ao desenho, os escultores tinham que enviar modelos de pequena
dimensio em gesso ou barro. Face a uma visio ja tridimensional tomava-se a
decisio definitiva e o escultor faria a obra final. Isto é, o processo de controle da
parte portuguesa, gerou uma vera metodologia escultdrica na qual ao desenho se
seguia a maquete ¢, finalmente a obra final. Pela primeira vez se expressava em
Portugal, de modo pritico, a condigio essencial duma escultura erudita, segundo o
modelo clissico.

Daf que com alguma razio se fale muitas vezes numa escola de Mafra, dado que,
toda a pritica se baseava numa teoria subjacente. Se assim foi num primeiro
momento, na década de 30 do século XVIII, assim seri na fase seguinte, com novas
personagens que, no entanto, nio mudaram de método.

A decisio de D. José de substituir as telas pintadas da Basilica de Mafra dard
origem a uma campanha de obras que se revelard decisiva para o entendimento da
escultura e da sua metodologia, segundo os parimetros clissicos. O finico aspecto
trigico deste despertar reside apenas na circunstincia de temporalmente se localizar
na segunda metade do século XVIIL. Mas era tal a caréncia nacional que nio foi
sequer necessirio recorrer a um grande nome da escultura europeia mas aproveita
tao s a presenga em Lisboa de um italiano, Alessandro Giusti, um nome ignorado
no seu pafs, 3 mingua de obra ¢ da
respectiva fama. Nascido em Roma em
1715, fora discipulo do pintor Conca e
em escultura de Joio Baptista Mayne. A
sua ligagio a Portugal comega com
pequenos trabalhos para a Capela de S.
Joido Baptista em S. Roque e a vinda em
1747 para assentar a obra.

Depois do busto de D. Joio V e de
alguns Santos para as Necessidades, a
sua contratagio por D. José faz dele
uma espécie de primeiro escultor régio.
Giusti trabalha a partir das telas que vio
sendo retiradas e que verdadeiramente
funcionam como modelo a reproduzir
escultoricamente. Mas a composicio
dos baixos relevos, com linhas de sepa-
ragio nitidas entre ambientes celestiais
¢ o mundo terreno, ambos povoados
com os respectivos seres, conferem as
estas obras uma dinimica de raiz pict6-
rica, embora em miiltiplos exemplos
algumas figuras saiam da moldura e
gannthem uma efectiva tridimensionali-
dade. De certa forma parece suben-

tender-se que Giusti prescindia do [Fig. 2] - Monumento a Soares dos Reis,
desenho e passava aos modelos em Teixeira Lopes
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gesso que, no geral, contém j4 a forma definitiva, sendo passados a0 mdrmore pelo
sisterna de pontos.

Mas se Maffa foi a nossa moderna escola de escultura, cujos ecos se sentem ainda
depois de 1836, ano da fundagio da Academia de Lisboa, as ligdes de Giusti continham
outras novidades. Desde logo a afirmagio de que o trabalho escultérico nio passa sem
uma hierarquia ¢ uma definigio de fungbes. Se Giusti € o escultor - chefe, do qual
emanam decisdes, € ele igualmente que distribui fungdes, constituindo camadas
profissionalmente diferenciadas. Comega por contratar dois desbastadores para o duro
trabalho do desbaste da pedra. Depois foi agregando discipulos, na maioria sem qual-
quer futuro na escultura, depois das obras de Mafra. A excepgio foi a entrada de
Joaquim Machado de Castro que, segundo Cyrillo, entrou ndo para aprender, mas para
ajudar a modelar. Ora Machado de Castro vinha precedido de alguma fama e de um
certo estatuto que lhe era dado pela frequéncia do atelier de José de Almeida, entio
dos raros escultores portugueses com estadia romana. Alids é elucidativo que seja
chamado a Lisboa para executar a Estitua Equestre de D. José que coroa ¢ se distingue
na nova baixa de Lisboa, uma sucessic monétona de perpendiculares, erigidas sob a
tutela de Manuel da Maia e aprovada pela ignorancia artistica do ditador Pombal.

Escultor, Substantivo e Definitivo

De Mafira vai sair o primeiro, ¢ talvez o nico, grande tedrico da escultura portu-
guesa, chamado Joaquim Machado de Castro. Machado reunia em si duas facetas
fundamentais ¢ interligadas: exercia a escultura enquanto pritica e foi também um
prolixo e erudito tedrico da escultura. Fazer e pensar, executar e escrever eram para
Machado de Castro actividades que nio se podiam separar pois nio sé constituiam
um modo de o escultor fugir da maléfica e exclusiva manualidade, como de social e
culturalmente se promover.

Machado de Castro aprendeu tudo isto nas suas muitas leituras mas também na
prépria vida, nomeadamente na encomenda da Estitua Equestre de D. José I
Quando chega a Lisboa € tratado como mio de obra, pois Eugénio dos Santos
entrega-The um projecto copiado da tratadistica francesa. Apesar de conseguir impor
algumas solugées alternativas, esta obra coloca em definitivo o problema da autoria
em arte. Depois, na ceriménia de inauguragio, é expulso do recinto pelas tropas que
argumentavam ser o fundidor o autor da obra. Era assim o Portugal pombalino, ridi-
culo e ignorante em matéria de arte.”

Tendo permanecido manuscrito até 1937, o Diciondrio de Escultura” acaba por
ser, de um ponto de vista conceptual, a obra escrita mais importante de Machado
de Castro pois o texto consagra em definitivo a defini¢io do binémio escultor -
escultura, subalteritizando profissoes auxiliares e, factor fundamental definindo um
método da raiz clissica que retira a estrita manualidade 4 profissio. Escultor é entio
o artista que executa em vulto imagens de toda a qualidade, com privilégio temitico
para a figura humana: pode fazé-lo em qualquer material pois nio € este que quali-
fica a escultura. Dai que enuncie o barro, a cera, o estuque, a madeira, a pedra e os
metais. Implicitamente qualquer nomeagio da escultura pelos materiais estd errada,
pois o escultor deve conhecer as propriedades fisico-quimica da matéria, os apetre-
chos indicados para o trabalho de cada um. A sua importincia termina aqui ¢ a escul-
tura deve designar-se pelo tema, circunstincia que implica o dominio de vastas
matérias literdrias para uma escultura figurativa.

Alids, na entrada escultura, esta arte é definida como aquela que ¢é professada pelo
escultor e estes deve ser dotado de conhecimentos muito diversos, na velha tradigéo
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de Vitrivio. Se tacitamente se pode falar em duas vertentes da escultura, a teoriae a
pritica, binémio indissocidvel, na primeira se incluem conhecimentos de Histdria
Sagrada, Eclesidstica, Profana ¢ Mitolégica, além duma panéplia vasta de conheci-
mentos filoséficos; depois sio os conhecimentos mais préximos da observagio e
execugio do corpo humano, como a geometria que permite a métrica e o cinone, a
que se segue a anatomia tanto interna como externa, além da fisionomia que
condensa o registo grifico das feiches e da prépria alma que nela se projecto. No
fundo Machado propde um conhecimento total do homem como condigio indis-
pensivel i sua representagio tridimensional,

Mas sendo um homem atento ao tempo que passa, ¢ escultor considera como
condigio i priori o génio, essa tendéncia natural que tém os individuos que arras-
tados pela sua prépria natureza se dedicam i aplicagio duma actividade especifica. O
génio € pois inato, podendo ser ampliadoe por uma espécie de fogo interno do artista
que lhe permite transmitir vivacidade e energia as figuras. Mas génio e o comple-
mentar fogo devem ser culturalmente instruidos para evitar a banalizagio e a falta de
rigor das pegas. Citando Pamphilio, mestre de Apeles, dird que o Pintor deve saber
tudo, atitude extensivel as restantes artes.

Subjacente a estes considerandos hi naturalmente uma ideologia artistica. Em vérias
entradas hi um apelo pelo natural. A Bela Natureza devia ser objecto de estudo, de
registo grifico, independentermente da qualidade dos objectos, embora se reconhega ao
corpo humano o tema mais nobre. Mas o escultor nio deve mimetizar simplesmente
a natureza. O seu olhar predador, a sua visio do vasto mundo, deve ser norteado pelo gosto
dos antigos gregos e romanos, e ndo copiar a Natureza sem discemimento. Por isso os grandes
criadores da escultura foram os gregos, Miguel Angelo, Bernini e Algardi.

O Antige era o paradigma a seguir, entendendo-se sob esta palavra as artes feitas
desde a Grécia Antiga até ao aparecimento dos Godos. Contudo sendo uma refe-
réncia basilar, embora lhes critique os exageros na representacio das carnes, ressalta
como atitude a ser continuada aquile a que chama o Bello reunide (ou belo ideal)
atitude visual que consiste em seleccionar os melhores momentos de virios
modelos, corpos ¢ elementos natuarais, para os reunir numa sé representagio que,
forgosamente, teria de ser bela. Portanto os Antigos sio um estimulo e um modelo
a reter mas em caso algum deve imitar-se cegamente.

Essa atitude distingue o artista do artesio. Recorrendo ao exemplo estrangeiro,
declara que as belas-artes sio filhas do desenho, tendo mais de mental que de mate-
rial. S3o estes os artistas. Os artezios nio possuern aquelas virtudes nem conheci-
mentos € resumem-se aos que praticam oficios fabris e embandeirados.
Reconhecende que a unidade cultural do pais era muito deficitiria, Machado de
Castro recorda que nas provincias do norte e do interior, continuavam-se a utilizar
designagdes arcaicas como canteiro ¢ lavrante. Por isso mesmo sio banidos de um
Dicionirio dedicado i escultura, estancando-se assim culturalmente as muitas desig-
nag¢des usadas em Portugal. Pode dizer-se que o escultor encontra aqui a sua carta de
alforria como ser erudito nio mais se confundinde com qualquer destreza manual,

O diciondrio faz também uma listagem tecnolégica dos utensilios necessirios is
especificidades de cada momento de trabalho {armas de broca, armas de serra,
badames, etc).

Mas todas esta expressio conceptual nio ficaria completa sem a definigio de um
método rigoroso na pritica da escultura com a qual Machado inicia o seu Dicionirio.
Deve contudo advertir-se que a fase prévia 3 execugio nio tem em Machado de
Castro a importincia que The d4 Francisco de Holanda (personagem que Machado
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[Fig. 3] - Imagem de Nossa Senhora de Fatima de José Thadim, Virgem de Fatima de Teixeira Lopes

desconhece, bem como os seus escritos) que, como bom neoplaténico, privilegia o
informa contido na Ideia. Para Machado a Ideia € apenas uma imagem concebida
pela fantasia, de um ou virios objectos; mas adverte que este processo deve seguir
uma ldgica artistica e nio filoséfica. A atengio maior deve residir no método de
£Xecugio e nos virios aspectos compositivos que a obra deve testemunhar.

Assim numa escrita directa, normativa e pouca dada a especulagbes, o primeiro
acto consiste em desenhar. Aqui, depois de enunciar os materiais de riscar ¢ o
proprio papel, centra-se no Acto de desenhar. Aqui é fundamental a postura e a
instrugdo do modelo masculino e a existéncia de um candieiro mével com o qual se
vio gerindo os efeitos de claro escuro. O segundo exercicio consiste em modelar.
Barro, cera, estuque e também o barro, permitem delinear a chamada maquete que
tern ji uma expressio tridimensional, permitindo ao escultor € ao encomendador
uma antevisio da obra final, bem como eventuais correcgbes a efectuar.

Finalmente segue-se o terceiro momento, o exercicio de esculpir que se pode
realizar em madeira, marfim, pedra e materiais. Cada um deles pede o método e os
instrumentos adequados que Machado descreve com miniicia.

0 Gosto Grego

Que Machado de Castro cultivava primacialmente o gosto grego parece indubi-
tivel. Mas ndo € o vnico. No final do nosso classicismo era esta a posigio ortodoxa
defendida por outros pensadores.
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A institucionalizagio do escultor nio passava também sem uma expressio de
gosto. Cyrillo é um dos representes mais sérios do gosto grego que suplanta qual-
quer outro vindo do classicismo antigo. A adesio a Grécia ¢ total, a Roma ¢é muito
mais restritiva. Na Grécia chegou ao maior auge que podia subir, desde o tempo de Péricles até
ao do grande Alexandre, sendo que a expressio quantitativa da escultura, logo dos
escultores, excedia em muito a dos pintores. Era também enorme a expressao icénica
da escultura, com representagio de Principes, Sibios, vencedores dos Jogos Olim-
picos, heréis e os inumeraveis deuses maiores ¢ menores. De tal modo que na Grécia
e em Roma a presenca da escultura excedia o niimero dos viventes. Jogando com as
trés idades da arte, é natural que a produgio gética lhe parecesse abomindvel, ques-
tionando-se mesmo sobre a sua licitude artistica: se he que se pode chamar escultura
dquelles tristes feitios de pedra."” As peculiares circunstincias portuguesas levam-no a
duvidar da nossa escultura mesmo no tempo da restauragio da arte. Citando Fran-
cisco de Holanda, este ainda podia nomear um pintor, Nuno Gongalves. Mas na
escultura Cyrillo sé encontra expressdes de mau gosto, nomeadamente o timulo de
3. Dinis em Odivelas ou o Infante D. Henrique no portal de Belém.

Nas Conversagdes, obra em dilogo, Cyrillo, através dos seus heterénimos, vai
dizendo que antigo referencia as poucas pinturas ¢ muitas Escultura (...) que nos restdo
dos belos séculos dos Gregos, e Romanos. Nellas, ¢ principalmente nas boas Estatnas do tempo
de Péricles, de Alexandre, de Augusto, e de Trajano, e Adriano, se acha unida ao natural, huma
ideia de belleza que ndo se descobre hoje. Coonversagdes sobre a pintura, escultura e atchi-
tectura; Lisboa, 1794, E completa o seu raciocinio declarando que todas as Estatuas
antigas que tem passado os tempos pella regra da belleza (...) sdo isentas de toda a
affectagio, e caricatura. Idem, pig. 16

O ideal em arte baseava-se na bela natureza e se afastarem o culto do belo-ideal
acabam por ser meras copias da verdade natural e por isso menos capazes de
conduzir i mais petfeita imitagao. Tudo isto porque a arte pode exceder em muito a
natureza, desde que regida pelos parimetros correctos.

Um dos lamentos de Cyrillo é a perca da graga nas obras mais recentes, repetindo
de algum modo as ideias de Machado de Castro. E, como o velho escultor, embora
rendido i obra de Miguel Angelo lamenta as suas qualidades de grandeza e fereza,
afastando-se assim dos gosto dos antigos. Em Miguel Angelo predominava a forg do
génio, o fogo da imaginacao, a profundidade do saber, afastando assim a graga como
paradigma menor, prefcrindo irromper pelo sublime. Machado e Cyrillo repetirio a
mesma critica a Miguel Angelo, o exagerado, sobretudo na explanagio da anatomia.
A critica repete-se face a Bernini, perfilando-se assim no horizonte portugués uma
escultura doce e calma que, no espirito dos artistas, cra aquela que mais se aproxi-
mava dum puro gosto grego.

Institucionalizacao duma Profisdo

Os comegos do século XTX foram dificeis para Portugal ¢ terdo impedido o avango
da organizagio artistica quc j4 s¢ prefigurava com D: Maria | e Pina Manique. Entre
a fuga da Corte para o Brasil e as invasdes francesas, a vida ficou dificil também para
os artistas. Um escultor, Jodo José de Aguiar, pode biograficamente testemunhar
esses dificeis percursos. Inserido na campanha de obras da Ajuda, vé desapareccrem
os virios escultores que ali trabalhavam; depois, obstinadamente, nao sai da Ajuda
quando chegam os franceses. Mora em casas alugadas junto ao Palicio onde funcio-
navam as oficinas, fechando-se a todos ¢ qualquer ruido cxterior. Extintas as obras
em 1833, com a entrada do exéreito liberal em Lisboa, Aguiar vai adoecendo € recusa
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integrar o primeiro corpo docente da Acadermia. Vive no limiar da indigéncia ¢ em
1837 pede para ser pago pela Academia como reformado. Apesar da resposta positiva
da Academia os pagamentos nio chegavam ¢ o cscultor vagucava pela pobreza,
vivendo de csmolas até ser encontrado morto em casa em 1841, Este caso dum
escuitor famoso e de qualidade mostra a absoluta necessidade de funcionalizar os
artistas."

Quando em 1836 se criaram as duas Academias de Belas Artes, em Lisboa e no
Porto, os escultores ganharam dcfinitivamente o seu estatuto que deixou dc se
confundir com préticas afins. A sua insergio nestas instituigées tinha algumas vanta-
gens, como a entrada para uma fungio piblica que garantia honordrios permanentes
€ um suporte econémico apds a aposentacio, substituindo 2 situagio sempre alea-
téria de o escultor estar dependente da existéncia ou nio duma campanha de obras ¢
de qualquer encomenda. Por outro lado o modelo napoleénico adoptado confi-
navam as Academias a edificios fixos que, apesar da sua inadequagio para o ensino
artistico, substitufam com vantagem a errincia a que muitas vezes o escultor estava
sujeito.

Mas o maior ganho para os escultores residia no prestigio de leccionarem nas
Academias, decorrendo daqui que as mais vultuosas encomendas publicas lhes eram
habitualmente adjudicadas, pritica que se mantém desde o século XIX e que ver, na
pritica, até 1974, scm esquecer também que nem todos os docentes das Academias
tiveram grande sucesso fora das instituigoes. Tudo isto apesar de um volumosa ¢
sonora gritaria contra o ensino ¢ os seus mestres, que de fora ia chegando, nem
sempre pelas melhores razées.

Na verdade, na constituigio inicial do corpo docente, o grupo de escultura
surge ji de modo hierarquizado, repetindo uma pratica que no Portugal do século
XVIII se havia jd institucionalizado. Francisco de Assis Rodrigues ¢ o Professor
titular, como entio se designava, Francisco de Paula Aratjo Cerqueira cra o
professor suplente; como escultores agregados figuravam Gaspar dos Reis (voca-
cionado para os trabalhos em madeira), Pedro Aragao, Cunha d’Ega e um Ceza-
rino cscultor de ornamentos. Como se verifica o nome que emerge € o de
Francisco de Assis Rodrigues. A sua notoriedade provém de virias circunstancias:
era um discipulo intelectual de Machado de Castro, com uma ideologia artistica
clissica, sendo por isso um tedrico da escultura, com virias obras publicadas. No
plano da escultura a sua obra mais notada € a participagio no Teatro D. Maria, em
especial o exercicio grego do frontio, articulado com uma figura de Gil Vicente,
caracterizada pelas vestes ¢ por uma pose menos estitica. Nao discutindo os
méritos da obra, Assis Rodrigues resumia desde logo os grandes dilemas da escul-
tura oitocentista; a conciliagio dum gosto grego com uma iconografia nacional. O
titular da cadeira de escultura na Academia de Lisboa, da qual serd o primeiro
director com formagio artistica, é a seu modo um continuador de Machado de
Castro. Nio pelas convicgdes mas também por uma relagio pessoal pois o seu pai,
Faustino José Rodrigues, fora o discipulo favorito do velho mestre, cuja casa ¢
atelier Francisco ainda frequentou.

No final da vida publica um extenso Diciondrio,” minucioso, onde de algum
modo repete o scu mestre intelectual, embora de uma forma menos radical. E assim
que o escultor & definido como o artista, que por meio do desenho, e da matéria sélida,
comto o barro, a cera, a madeira, a pedra ou o bronze imita os objectos palpdveis da natureza,
principalmente a figura humana. Quanto A escultura era uma arte da modelagio, em
materiais brandos, ¢ uma arte de esculpir, em madeira, pedra, marfim ou fundigio
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cm metais. Historiando sinteticamente o percurso da escultura, contempla de novo
o gosto grego, desde Périples até ao século de Augusto, salientando Fidias, Miron
Scopas, Praxisteles e Lisipo. A Idade Média cra aparentada com a infincia da arte e
no seu renascer salienta Ghiberti, Donatello, Miguel Angelo, um grupo longo do
classicismo francés, rescrvando para Portugal os nomes de José de Almeida e
Machado de Castro.

Na nomenclatura utilizada salienta o estatuirio que nio é mais que um escultor
que executa estituas, bem colunas para sustento dessas mesmas estituas. Ao
contririo de Machado de Castro, Assis Rodrigues reconhece ainda o imaginirio
como escultor capaz de modelar e esculpir uma imagem, sendo esta um simulacro
de barro (do grego ekmagheion), habitualmente com a forma humana. Também o
modelador The merece distingo na fase projectual da obra, considerando mesmo a
modelagio a parte mais importante da estatudria. Curiosamente neste levantamento
de um léxico cultural, Assis Rodrigues admite ainda o lavrante como aquele que faz
escultura em pedra ou metais. Lavrar significava levantar, entalhar, figuras humanas
ou animais ou a ornamentagio em madeira, pedra ou metais.

Importincia cultural menor tem o entalhador, o barrista, o desbastador, o
canteiro, o fundidor, o carpinteiro, que sc reduzem 3 expressio mais simples de mio
de obra.

Com Francisco de Assis Rodrigues os escultores encerram por virias décadas
qualquer reflexio teérica sobre a sua arte, demonstrando pela negativa, que a ideia
do escultor como produtor de ideias fora uma efectiva criagio ¢ invengio do mundo
clissico.

Mas em meados do século XIX o dogmatismo clissico de Assis Rodrigues parecia
jd ndo entusiasmar os seus discipulos, a0 mesmo tempo que na Academia de Lisboa,
como em qualquer instituigio de ensino, se iam colocando problemas de sucessio,
nos quais ¢ vulgar que o lado pessoal s¢ tente sobrepor a inovagio e 2 aceitagdo de
priticas divergentes. Assis Rodrigues falecerd em 1877, Mas antes disso a escolha do
seu sucessor motivou atitudes diibias. O problema girava em torno da figura de Vitor
Bastos, nascido em 1829. Aspirando a um lugar de docéncia na Academia, dedica-se
inicialmente 3 pintura, por julgar ter o scu acesso facilitado. Mas, depois de uma
passagem pela Faculdade de Matematica da Universidade de Coimbra, leccionando
descnho. Mas a vocagao primeira de escultor fi-lo exccutar uma figura de Moisés
além de um baixo-relevo, habilitando-se assim ao concurso para professor substi-
tuto, depois da morte de Aratijo Cerqueira. Bastos scria derrotado por José Maria
Caggiani ¢ o resultado levantou polémicas ¢ escindalos, face a dispar qualidade dos
dois, suspeitando que o concurso tenha sido anulado. E possivel que a responsabili-
dade maior coubesse a Assis Rodrigues.

Definitivamente ligado 2 cscultura, Vitor Bastos venceu finalmente o concurso
para professor substituto em 1860, valendo entdo o voto dc descmpate de Assis
Rodrigues.

Vitor Bastos faleceu em 1894 mas o scu substituto estava ji na Academia cnsi-
nando desenho — o escultor José Simées de Almeida (Tio), aluno de Assis Rodrigues
e de Bastos, recebendo uma nomeagio definitiva e 1881 para reger a cadeira de
Desenho do Antigo, afirmando-se entdo como o grande renovador do ensino desta
arte na Academia, até substituir Bastos na regéncia de escultura.

A funcionalizagio ptiblica dos escultores arrasta consigo uma particularidade
muito portugucsa: a criagio de uma espécic de casta familiar que sc vai sucedendo
no tempo. Nio assim na Academia do Porto onde Soares dos Reis scrd substituido
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por alguém que nunca protegeu, Teixeira Lopes, preferindo sempre a menoridade de
Tomds Costa. Mas a boa escolha estd demonstrada pela carreira e pela qualidade de
um ¢ de outro.

Em Lisboa as coisas serdo diferentes. Simdes de Almeida Tio morre em
Dezembro de 1926, Mas ji em 1915 a Escola de Lisboa abre um concurso para
Escultura tendo sido escolhido Simes de Almeida Sobrinho, familiar do titular da
disciplina. Ora o opositor era Costa Mota Tio um escultor com outro gabarito, que
assim se vé preterido num dibio concurso.

O Fim do Século

Em finais do século XIX duas atitudes pareciam necessirias e institucionais: a
dignificagio social do artista ¢ a estadia em Paris ou Roma, como modo de acres-
centar cultura visual e artistica aos nossos escultores.

Faltava ainda uma opinido esclarecida sobre a inter-relagio entre o artista, o meio
escolar e social. J4 em 1880 a opinido esclarecida de Joaquim de Vasconcelos permitia
afirmar o seguinte: A educagde do artista faz-se de dous modos, na aula ¢ no atelier, e no meio
social. O nosso meio social é muitissimo pobre para alimentar ¢ fecundar as idefas de um artista.
A vida familiar nio interfere na sua formagio, excepto num ponto: € ai que o artista
pode estudar a pose, tal a dos bonecos ou bonecas, pois jd entdo o artista se perfilava
COMO um poseur.

Descartada a vida politica e cientifica, alguma vida literdria, o que resta? Fechadas
assim todas as portas ao attisia, ele cahe na sociedade literdria. A arena d'elle é o café: d'antes era
a botica: na provincia ainda o é.

Mas o que se aprende nos cafés: o nosso litterato do café (...} é da peor espécie: todos o
conthecer; anda em perpetua caca ds ideias, e ndo chega a ter wma diizia na vida — porque as ndo
encontra nos seus colegas. Ora este estado de indigéncia mental reflectia-se muito espe-
cialmente no ensino e ja entio se podia afirmar que os artistas professores nao sabem
em geral cousa alguma de questdes pedagdgicas ou de ensino: nem mesmao a historia
da sua academia conhecem!™

Em 1907 um polifénico cronista, Zacharias d’Aga, dava-se conta de uma aurora
prometedora que se verificava nas artes, apesar de um gritante ¢ permanente analfa-
betismo de jornalistas, paliticos e piblico. Reinava uma politica de campandrio, sem
o necessario reconhecimento dos nossos artistas, desprovidos de importincia poli
tica. Numa incisiva caricatura proclama: A Arte?! Onde vota? — Que circulo representa?
A que partido pertence? Estd com o governo ou com a oposigio?

Na verdade a vida dos artistas fazia-se na concentragio das oficinas, como uns
anachoretas que fugiram do mundo. Dali saem quando arrastados por algum alteroso
baixel, no cortejo d'algum opulento argentario, ou d’algum aristocrata aristocrata
com assento na Cimara dos Pares, e cujos votos os governos n3o desejam alienar.
Contudo o mercado da arte em Portugal era uma miragem e para os escultores
reduzia-se em larga medida a concursos € encomendas ptblicas. Pior do que a poli-
tica nacional eram as opgbes camaririas, esquecendo-se de ilustrar as populagoes,
através de esculturas de teor histérico, apesar da existéncia de escultores de gualidade
como Simoes de Almeida, Teixeira Lopes, Costa Mota ou Fernandes de S4. Na sua
obra traga com simpatia as qualidade de Simées de Almeida, de Teixeira Lopes ¢ da
sua Rainha Santa. Também Ribeiro Arthur® dedica algumas centenas de paginas a
biografar artistas contemporaneos, como Simdes de Almeida, Teixeira Lopes e
Fernandes de S4, com o claro objectivo da dignificagio ¢ da integragio social dos
escultores.
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As Bolsas para o Estrangeiro

A utilidade dessas estadias no estrangeiro eram reconhecidas como benéficas.
Contudo o problema estava no regresso, como diagnostica Zacharias d'Aga: Seria
proteger com intelligencia as bellas — artes, mandando os artistas de maior aptiddo a Franga ¢ a
Itdlia, e depois quando elles voltam, cheios de ardor e possuidos da nobre ambigdo de se assigna-
larem emt obras dignas do seu talento, esquecel-os completamente, obrigal-os a trabathar, por
baixos precos, para os canieiros de Lisboa?™ Soares dos Reis em 1868, numa carta dirigida
a Anténio José da Costa, resume assim o seu dia a dia parisiense: Agora o trabalho
que tenho € ir 20 atelier desde as 8 até 2 ? hora depois is segundas feiras ao curso de
Anathomia, is quartas Philosophia da Arte: nas tardes em que 4 hd cursos, para a
Biblioteca, e assim se passa por aqui o tempo.”

Soares dos Reis vencera o pensionato para Paris com duas obras: o busto de
Firmino, um seu colega, € um baixo relevo, Merctirio adormecendo Argos ao som da flauta.
Como uma espécie de premonigio estas duas pegas, entre o natural e a tradigio clds-
sica, marcardo toda a sua futura obra.

Em Paris aplicava-se no atelier de Jouffroy, nas aulas de desenho de Yvon e ouvia
Taine commn as suas locubragées deterministas como explicagio da arte, além de longo
e rasgado elogio 2 escultura grega. Admitido nas Beaux-Arts, vai cumprindo as
fungbes de bolseiro, enviando obras que justificavam o seu trabalho em Paris.
Regressa a casa devido a guerra franco-prussiana ¢ em 1871 os professores da
Academia tém o bom senso de o enviar para Roma (até 1872), passagem funda-
mental para qualquer escultor. Roma e a Itdlia em geral, apresentava uma superiori-
dade enorme no campo escultérico. Roma di-lha a possibilidade de conhecer pegas
da Antiguidade, deambulando ainda por Florenga, Nipoles, Pompeia ou Sorrento;
frequenta ainda o atelier de Jalio Monteverde, tal como um outro portugués, josé
Simdes de Almeida (Tio), igualmente bolseiro, residindo ambos em Santo Anténio
dos Portugueses ¢ ficando amigos para toda a vida.

Soares do Reis e Simbes de Almeida sio os primeiros escultores a gozarem de
uma bolsa no exterior. O percurso de Simdes de Almeida é semelhante ao do
escultor gaiense. Comega por Paris onde frequenta a Escola Imperial de Belas Artes,
¢ aluno de Jouffroy, trabalha com Antonin Mercier na Gloria Victis para a Camara
Municipal, participa em exposigdes onde amealha cinco medalhas de prata. Regres-
sando também em 1870, parte igualmente para Itilia, seguindo um itinerdrio seme-
lhante ao de Soares dos Reis, inclusivamente no contacto com Giulio Monteverde.
A carreira posterior de um e outro, diferentes nas oportunidades e na expressio final,
mostram a uiilidade destas estadias no estrangeiro, desde que, como foi o caso,
fossem levadas a sério.

Conhecemos methor o processo de Anténio Teixeira Lopes, gragas 3 publi-
cagio de umas Memorias,” praticamente um registo diaristico, rarissimo entre
nés. Em 1884 obtém 17 valores a escultura na Academia do Porto e decide
concorrer ao pensionato em Paris. Soares dos Reis tinha com cle uma relagio
intermitente, entre o elogio e a censura; por outro lado Soares preferia Tomds
Costa e nio gostou da decisio de Teixeira Lopes, avisando-o que ficaria em 2° ou
3°. Nao se percebe esta preferéncia a menos que o célebre escultor pretendessc
deixar discipulos menores que nio lhe ofuscassem a gléria. As provas consistiam
numa estatueta ¢ num desenho e Teixeira Lopes viu-se de facto preterido.
Acabari por ir para Paris a cxpensas da familia, vais-sc cultivando conhecendo a
obra de Falguiére, Barrias, Rodin, Despiau. Impressiona-se sobretudo com
Mercit¢ e o seu Le triomphe du silence. Entra entdo na Escola de Artes Decorativas,



-

José Fernandes Pereira

modelando flores do natural, estudando anatomia e histéria e alguns rudimentos
de arquitectura.

No concurso para as Beaux Arts fica classificado em 1? lugar, depois de cumprir
um duro programa que incluia um estudo do nu pelo naturat copiado do Antige, um
desenho copiado do natural ou do Antigo, um estudo de arquitectura, uma prova de
anatomia, outra de histéria universal. Vai entretanto trabalhando no atelier de Paul
Berthet, enquanto nas Beaux Arts é discipulo de Cavalier (considerando-o um
distinto escultor), de Matias Duval em anatomia e de Ivan em desenho. Com humil-
dade foi contando as suas insuficiéncias, como um trabalho cujo tema era Electra e
em que fez um homem,

Tem entdo uma intuigio que é uma verdade eterna, segundo a qual nem sempre
os melhores artistas s3o grandes professores. O contririo também era verdade, e seria
o caso de Cavalier. Nas suas visitas a Portugal sentia o desconforto de Soares dos Reis
pelo seu desempenho face A nulidade de Tomds Costa.

A sua vida em Paris ia sendo recheada de prémios: vitdria no concurso de ronde-
bosse (1886), também vencido por Soares dos Reis; é admitido no Salon de 1889,
com Ofélia ¢ O Botio de Rosa; recebe uma mengio com o Caim; enquanto A Vitiva
recebe elogios no Salon e uma medalha de ouro em Berlim.

Alguns anos depois vamos encontrar um portugués em Paris, com arroubos de ser
escultor, ainda por cima da moda. E Diogo de Macedo.” Deixou-nos umas memé-
rias escritas da sua vivéncia parisiense que contrariam frontalmente o rétulo de
modernistas que a historiografia que nio & nem pensa, lhe vem colando. Numa
prosa piegas, Diogo de Macedo, vai-nos contando o seu deslumbramento com obras
vistas a0 vivo, com a neve, com a catedral de Notre Dame. Sentia-se um lusiada,
como Anténio Nobre! Mas o que fazia este homem em Paris? Frequentava as Acade-
mias de Montparnasse, ouvia ligdes aqui e ali, de Bourdelle, de Injalbert e, funda-
mentalmente, com a dispersa boémia parisiense. A vida impunha-se numa Marie de
chapéu roxo de semana santa, que tinha o talento de possuir uns formosos dente (...) Ali a
amei, ali a tive para meu gozo e meu bringuedo. Pelas Academias corria atrds dos modelitos
desenfreados, que vendiam os beijos a irés soldos e as noites a trés francos, a-fora o almogo.™

Entretanto ia coleccionando de ouvide um conjunto de nomes incoerentes ¢
sentia-se perdido entre mil escolas, mil teorias, mil guerrilhas.® Num Salon d’Au-
tomne viu Brancusi, Zadkine, Boccioni e Archipenko, ouviu Marinetti - nio parece
ter entendido coisa alguma. Como um adesivo cola-se a Modigliani, sobressaindo
uma admiragio sem limites a rogar a obscenidade intelectual. Do que viu e ouviu nio
surge nenhum espirito contemporineo, apenas a admira¢io por Rodin, Maillot,
Despiau que eram ji o passado. Sem consciéncia cultural moderna, Macedo nada
trouxe de novo i escultura portuguesa, excepto a feliz decisio de se retirar. Tal como
Francisco Franco que, embora com outro félego e qualidade de escultor, assim
escrevia ao amigo Macedo: nesse Paris de desvairo contete-se vocé com o Louvre ¢ com a obra
de Modigliani, que por mais que procure ndo encontra melhor. Pig. 25. A escultura portu-
guesa falhava assim por vdrias décadas o encontro com as priticas do século XX e, na
verdade, s6 Amadeo de Souza-Cardoso entendeu o que se passava 3 sua volta.

Um Suicidio e o Regresso do Santeiro

O aparecimento do Desterrado na cidade do Porto em 1874 nio tinha piblico
culturalmente condigno para o receber; o resto do pais também nio. Daf a uma série
de aleivosias dirigidas ao escultor o passo era muito curto, chegando-se ao extremo de
negar a autoria a Soares dos Reis. Depois foi a acusagio da cépia da Ares Ludovisi do
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Museu das Termas em Roma. Ora
sendo Soares dos Reis um escultor clés-
sico, nio ocotreu aos ignaros que, ainda
que assim fosse, o artista estava certo ao
inspirar-se num modelo célebre da
Antiguidade. Foi sempre essa a atitude
dos clissicos porque a mimetizagio
duma obra é uma acto superior de sabe-
doria artistica. Mas o tema parece ter
sido ditado por um verso de Herculano.
Estava tudo certo no dmbito da escul-
tura oitocentista portuguesa: uma forrma
clissica com uma inspiragio icdnica
nacional. Ninguém percebeu o ébvio e
as motivagbes Invejosas parecem ter
encontrado eco numa mente depressiva
que nem os sucessivos €xitos suavi-
zaram. O problema residia fundamen-
talmente na psique do artista.

E a 16 de Fevereiro de 1889, Soares
dos Reis punha fim i sua existéncia,
lidando mal com as adversidades e com
o sucesso, O seu suicidio em 1889, um [Fig. 4] - Campa de Soares dos Reis
entre tantos outros em final de século, A Saudade por Soares dos Reis
era um destino anunciado, indepen-
dentemente das vicissitudes da sua vida. Mas o seu gesto veio apenas sublinhar uma
obra notivel ¢ compor a aura mitica que até hoje o rodeia,

Entretanto, a rainha D). Amélia, na década de 90, através da sua camareira-mor, a
Dugquesa de Palmela, encomendou a Teixeira Lopes uma escultura devocional: uma
Rainha Santa Isabel a ser entregue i cidade de Coimbra da qual era padroeira. Em
Paris Teixeira Lopes d4 inicio ao processo, dedicando cinco meses de trabalho a
execugio em barro, utilizando trés modelos de virias nacionalidades. Modelada e
formatada em gesso, o escultor envia a obra para Gaia onde ¢ passada a madeira. A
policromia da imagem e a sua nobilitagio com aplicagdes em ouro, prata, esmaltes,
gemas, contou com a participagio do seu cunhado Albino Barbosa.

Seri este um dos raros momentos em que um escultor erudito tem que actuar
como santeiro, equilibrando essa atitude com a manutengio duma sabedoria e de um
registo final de qualidade escultérica. Teixeira Lopes teria que recriar uma mulher
medieval, uma rainha que depois foi santa. E hi uma espécie de compromisso entre
uma tradigio portuguesa (como a utliza¢io da madeira e da aditiva policromia) e a
nobreza escultérica que a pega apresenta. Nio se colocava aqui o problema da repre-
sentagio do corpo que, segundo uma ancestral tradigio € envolto em roupagens,
compositivamente articuladas em horizontalidade e verticalidade que, juntamente
com a beleza suave do rosto e o gesto de apresentar as rosas, conferem 3 imagem a
expressio clara de representagio duma santa.

Ora algumas décadas depois o escultor ver-se-a envolvido num problema bem mais
dificil. Depois das aparigdes de Fitima, um santeiro de Braga, José Ferreira Thedim,
elaborou um icone de ficil aceitagio sentimental por parte dos devotos, em 1920. A
imagem tinha todos os ingredientes para agradar a uma religiosidade rural. Era de uma
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leitura ripida, nio oferecia qualquer erudigio, era policroma, dum colorido banal, e
estava de acordo com o espago ¢ toda a histdria das aparigdes. Em suma uma imagem
adocicada ¢, a seu modo, apelativa. Ora Teixeira Lopes resolve depois desta consa-
gragio da imagem de Fitima, propdr uma outra solugio mais erudita e com outra
qualidade escultérica. Simplesmente o escultor nio tivera em conta o risco da sua
aposta, bem diferente do episddio da Rainha Santa (uma encomenda régia) e confron-
tava-se agora com um rmundo de menor exigéncia artistica. Repunham-se assim as
coordenadas do magno Concilio de Trento que vigorava em largos aspectos no
comportarnento da Igreja. Ora em 1931 Teixeira Lopes apresenta a sua proposta, uma
Virgem branca, entre nuvens, uma estrela na cabega, com uma curvatura no corpo que
a tornava mais coloquial, qualidade reforgada pelas mads unidas, segurando um tergo,
como que oferecendo-se € apelando aos crentes. Em termos artisticos a superioridade
da sua pega era Sbvia ¢ chegou a ser benzida. Mas quando € apresentada aos pere-
grinos, di-se uma rejeigio e o gosto popular acaba por se impor. Infelizmente a peca
de Teixeira Lopes, andou deambulando por virios locais, foi mutilada (desapareceu a
estrela e o rosdrio) e, agora no dtrio da Reitoria, espera-se que definitivamente, pode
testemurthar um momento peculiar da escultura portuguesa: o Teixeira Lopes santeiro
de qualidade em Coimbra, é o mesmo que perde para a banalidade imagética.

Uma Profisséo Liberal

Nem todos os escultores puderam ou quiseram ser docentes nas Academias.
Coloca-se entdo o problema da subsisténcia ou, dito doutro modo culturalmente
mais interessante, como viver exclusivamente da escultura? Questio similar se pode
colocar para a pintura e basta citar Malhoa, a sua grande produgio e o seu sucesso,
para entendermos gue nio necessitava da docéncia para uma realizagio plena.

Aparentemente o caso da escultura seria mais complicado pelos custos dos mate-
riais, pelo seu tratamento e acomodacio, a necessitarem de um outro espago. Nio
existindo propriamente um mercado para a escultura, 6 o talento individual podia
superar essas dificuldades.

A derrota injusta de Costa Mota Tio no concurso de 1915 vai obrigar o escultor
a uma grande produgio, sendo provavelmente o primeiro, nos tempos modernos,
a viver exclusivamente da escultura. Na verdade nenhum escultor de sua geracio a
residir em Lisboa tem o caudal produtive de Costa Mota, mesmo que nos restrin-
Jjamos apenas aos monumentos de rua: monumentos a Afonso de Albuguergue (1893),
os thmulos de Camoes ¢ de Vasco da Gama para os Jerénimos {1895), a Sousa Martins, a
Eduardo Coetho (1904), o Bernardim Ribeiro (1908), a Pinheiro Chagas, 3 Morgadinha de
Valflor, o Cavador, a Maria da Fonte (1920), o Chiado (1925), sem esquecer uma
incursio na sua terra natal, Coimbra, com o monumento a Joaguim Anténio de
Aguiar.

O ensino nas Escolas de Belas Artes seguia o seu caminho com um ensino da
escultura tutelado por escultores com uma ideologia oitocentos: no Porto, com a
docéncia de Teixeira Lopes até a0s anos 40, em Lisboa com o magistério de Simédes
de Almeida Sobrinho até 1950. Em abono da verdade deve dizer-se que os alunos de
um e outro nio foram seguidistas passivos dos mestres, nomeadamente porque a
partir dos anos 30 a politica do espirito delineada por Anténio Ferro, rejeitava clara-
mente os modelos do passado e pretendia promover novas formas de expressao. Dai
as encomendas a Francisco Franco, um pretenso modernista, que da escultura
eliminou apenas o detalhe naturalista e a submeteu a principios mais sintéticos.

Francisco Franco perdeu em concurso, em 1934, para Leopoldo de Almeida, um
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lugar de docéncia na Escola de Lisboa. O facto vai obrigd-lo a viver da actividade de
escultor, recebendo virias encomendas do Estado Novo, tal como Leopoldo de
Almeida e Barata Feyo que acumulavam fungées de docéncia em Lisboa e no Porto.
Este modelo vai subsistindo ao sabor do gosto de cada um, havendo escultores que
acumulam a docéncia com uma actividade exterior meritéria (Jorge Vieira, Zulmiro
de Carvalho, Alberto Carneiro, Clara Meneres, entre outros) ou que se dedicam e
exclusivo 1 escultura face ao aumento das potencialidades do mercado (Jodo Cuti-
leiro, Rui Sanches, Rui Chafes), entre muitos outros.

Através de vicissitudes tio variadas, continua porém a imperar o papel decisivo de
Machado de Castro ao criar definitivamente a palavra escultor € criando para a escul-
tura uma erudigio que nio prescinde de conceitos e métodos.
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A escultura

Comego com uma citagio de Baudelaire que apesar de afastada temporalmente
pode acertar o passo a0 encadeamento deste texto, a saber, sobre escultura, cidade,
espago ¢ ptiblico. Diz-nos ele que: “Infeliz aquele que estuda no antigo algo mais do que a
arte pura, a ldgica, o método geral! Ao deixar-se merguthar nele fundo de mais, perde a meméria
do presente; abdica dos valores ¢ dos privilégios fornecidos pela circunstincia, pois quase toda
a nossa originalidade nos vem da marca que o tempo imprime nas nossas sensagoes”.'
Abstendo-me de referir a clissica dicotomia antigo/moderno ou de partilhar a ideia
de que os tempos histéricos se encadeiam por oposigdes ou rupturas, interessa-me
retirar da ideia aqui expressa algumas palavras centrais, enquadrando no pélo do
“antigo” — substitua-se por “legado” — a questio da “ligica” e do “método geral” e no pélo
da “circunstncia” — substitua-se por “actualidade” — a questio da “memdria do presente”
e da “marca que o tempo imprime”.

Assim, como vamos falar essencialmente de escultura, embora reflectida sob
determinados contextos, comecemos pelo seu método geral. Originalmente, o
conceito significava construir tridimensionalmente uma obra recorrendo ao recorte
de um volume até tomar certa forma? E portanto entendida como uma arte do
espago, porque o rouba, o usurpa ou ocupa a qualquer outro territério que a ela fica
associado. De certa maneira poderemos até afirmar que a escultura € uma arte rela-
cional, que se define e respeita a si mesma mas que inevitavelmente nunca seri una,
uma vez que se relaciona com o espago pré-existente € com aquele que potencia. Esta
relagdo, muitas vezes perdida na habituagio redutora da escultura enquanto
elemento ornamental €, no entanto, urna das suas caracterfsticas mais férteis, notada
por virios pensadores ao longo dos tempos — como Heidegger que definiu o
“escultor” como aquele que entra em controvérsia com o espago — e por virios
artistas que foram desenvolvendo os seus trabalhos em torno da ideia de que se as
artes tém existéncia matérica entio ¢ porque criam espagos € portanto coexistern na
relagio de duas dimensoes espaciais — 2 pré-existente e a criada por elas. No século
XX, a reflexao deste pensamento em distintas formulagdes artisticas como a arqui-
tectura, a pintura, a performance, a escultura, os novos media, etc., teve a sua tradugio
prética ainda na primeira metade do século com, por exemplo, o concetio spaziale que
Licio Fontana definiu em 1947 no “Manifesto Técnico do Espacialismo” ou as
esculturas — relevos — de Vladimir Tatlin, que subverteram a construgio da escultura
por volumes ao incluir o vazio como elemento construtivo e empregaram a tridi-
mensionalidade enquanto sistema complexo de estruturas reais.

Em 1954, num texto intitulado Sobre a escultura, Herbert Ferber, notou exacta-
mente que “o escultor contempordneo foi educado dentro do conceito do mondlite” ao qual
correspondeu uma ideia da escultura “centripeta (...) amarrada ao seu prprio centro”, mas
que, ao libertar-se do “cdnone da tradigdo e do gosto”, tornou-se numa arte “centrifuga”,
que se afasta do “préprio centro”. A primeira é “dominada pela ideia de massa, apresenta
umna superficie continua, que encerra um volume e é motivada a partir do centro” e a segunda

“€ uma arte de formas abentas, arejadas, suspensas no espago.”™
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Daqui em diante, houve uma série de outras experiéncias em torno e com a escul-
tura que ndo s alargaram as possibilidades espaciais — como por exemplo a escultura
enquanto paisagem, a cinética ou o site specific — como também alargaram os seus
préprios campos de delimitacio, fendmeno que Rosalind Krauss apelidou de expanded

field, Mas enquanto muitos destes projectos ensaiavam a escultura em espagos pratica-

meitte inacessiveis ou s galerias e museus, a sua dimensio urbana nunca se perdeu,
ganhou ao invés novas formas de entendimento, entre as quais “distinguir as que sdo
geradoras de espago e as que trabalham nos residuos do espago pré-existente.™

Contudo, para além do espaco real, as sociedades ocidentais tém procurado valo-
rizar outros conceitos espaciais, como o virtual ou o cultural. O multiculturalismo,
por exemplo, diz respeito a nogdes de espago cultural, A definigao de “multicultural”
baseia-se na coexisténcia saud4vel de culturas sem a predominincia de nenhuma.
Actualmente, sobretudo nas cidades, é impossivel ignorar a simultaneidade destas
diversas origens e ao nivel da escultura no espago publico, este facto é também
incontornivel, faz parte da “memdria do presente”. Cada sujeito, produtor ou receptor
no campo da arte, absorve actualmente interferéncias que estio para além da sua
cultura de origem e sustém, enquanto ser singular, umna apreensio individual do
mundo e também da obra de arte, transversalmente, multicultural.

Mas nem sé de espago se compde a escultura. Se ao nivel dos sentidos a visio &
aquele que associamos instintivamente i arte, temo-nos vindo a habituar  utilizagio
dos restantes sentidos, come a audicio, o tacto ou o olfacto. O mesmo aconteceu
com a escultura, com a diferenca de o fazer hi muito mais tempo do que por
exemplo a pintura, sua parente nas tradicionais “Belas Artes™. A escultura, sendo
desde sempre uma arte do espaco, sempre foi também uma arte do tacto. Curiosa-
mente, esta &€ uma caracteristica frequentemente esquecida, contrariada ou reprimida
e talvez por isso muitas vezes negada i recepgio, tanto por politicas de conservagio
como por localizagdes inacessiveis. E se no que respeita ao espaco foram surgindo
diferentes formas de significagio, compreensio e aplicagio, no que respeita ao tacto
poucas vezes foi privilegiado ou pensado metodologicamente, apesar de alguns
artistas alertarem para a sua importincia, como fez em Portugal Clara Menéres.

Estas caracteristicas da escultura, que fazem dela - ao nivel da apresentagio — uma
arte permanentemente dependente de factores externos, podem em certa medida
explicar porque é que historicamente, em correspondéncia com outras expressoes
artisticas seculares, caminhou de forma mais vagarosa.® No século XX, apesar de nio
se poder afirmar que tenha havido um distanciamento abismal entre formulagdes
artisticas (se é que a fusio ocorrida entre elas continue a permitir esta distingio),
muitas vezes foram pintores que levaram para o campo tridimensional as propostas
j4 ensaiadas no plano bidimensional. Somente a titulo de exemplo, a pintura
abstracta (a primeira aguarela abstracta conhecida é de 1910 e o seu autor ¢
Kandinsky), teve como suporte uma clara trajectdria pictérica que lhe preparou
terreno, mas ao nivel da escultura abstracta ndo existiu um percurse evolutivo tio
evidente, uma vez que mesmo as experiéncias cubistas de desmontagem do objecto
em virios planos nunca abandonaram a figuragio ou os sistemas de representagio da
realidade. Uma das primeiras experiéncias vierarn de um pintor/arquitecto, Vladimir
Tatlin, que comegou a construir os relevos e contra-relevos em 1914.°
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No que toca ao Modernismo de uma forma geral e particularmente ern Portugal,
a esculeura teve efectivamente uma menor expressio. Se internacionalmente este
periodo ainda produziu textos e pensamentos fundacionais no imbito da escultura,
assim como obra, em Portugal o panorama é muito escasso e a escultura foi expo-
nencialmente menos pensada e executada, como sugeriu José Fernandes Pereira ao
dizer que “O Modernismo ndo produziu um tinico manifesto de escultura talvez porque posco
havia para manifestar. A teoria da escultura vai no entanto mudar as suas formas de expressao e
comunicagdo (sem anulagdo dos mefos tradicionais), dispersando-se pelo texto jornalistico, sob a
Jorma de depoimento ou entrevista, e pelo texto de catdlogo. Em qualquer dos casos, o teor confes-
sional, a exibigdo retrospectiva e presente da sensibilidade sdo uma constante,’

Porém, nio cabe aqui fazer uma extensa referéncia ao que se fez, nio se fez ou
deveria ter feito no imbito da escultura portuguesa ou internacional. Como tal,
importa referir que apesar dos caminhos da escultura no século XX terem sido
sinuosos ou parcos, nao deixaram de ser feitos em alguns casos por passos de gigante.
Estes passos representaram - no panorama da teoria, filosofia e pritica — rupturas
importantes com os tradicionais papéis ou fungdes que a histéria lhes foi atribuindo.

E aqui que podemos inserir “a marca que o tempo imprime”. Porque se ji Lessing
havia notado no século XVHI que “Todos os corpos, entretanto, existem ndo apenas no espago
mas também no tempo™ nio € possivel terminar esta passagem sem falar da relacio
deste com a escultura. Tal como todas as artes, ela acontece com o tempo. Falando
historicamente, o tempo do passado. Falando da actualidade, o tempo do perma-
nente presente, com os efeitos e consequéncias que isso acarreta nos modos de a
pensar.

Enquanto que, por exemplo, as vanguardas se erigiam ¢ consolidavam na prépria
ideia de tempo ¢ espago limitado, através da adopgio do paradigma da consciéncia
critica do tempo histdrico, hoje nio existe tempo histérico no sentido de determinar
etapas progressivas na produgio cultural. Alids, se a nogio de tempo era utilizada para
fazer e justificar a evolugio da arte (relembrem-se por exemplo os futuristas) hoje o
tempo ¢ um elemento indiferenciado da cultura ou seja, houve uma espécie de
compressio espaciotemporal que retirou 3 sociedade 2 nogio objectiva que os
conceitos tinham. Pelo menos teoricamente, a cultura ocidental comprimiu o tempo
a partir da ideia de que o futuro nio existe enquanto futuro e sim enquanto perma-
nente presente e comprimiu o espago reduzindo as diferencas e particularismos, seja
a nivel cultural ou a nivel social e politico. Para Paul Virilio a actualidade reflecte o
primado do tempo sobre o espago, potenciado pela tecnologia e pelos meios de tele-
comunicagio instantinea cujo resultado foi a emergéncia de uma condigio de inércia
generalizada e assumida.’

A escultura, naturaimente, tem absorvido e trabalhado sobre estes conceitos.
Digamos pois que o tempo da escultura, actualmente, ¢ aquele que nio rejeitando o
tempo de existéncia do passado se desmultiplicou em intimeras novas variantes
atentas i realidade imediata, cujos principios ontologicos ainda se assemelham aos
tradicionais mas cujas formulagdes priticas, metodoldgicas ¢ técnicas se podem
afastar delas, sem qualquer prejuizo pata o seu significado artistico.

Mas aqui chegamos ao ponto particular sobre o qual se pretende incidir: a escul-
tura que se encontra em espagos puiblicos, com particular énfase para a da contemn-
porancidade. Apesar de considerar que nio tem que ser assim, a verdade & que a sua
concretizagio se tem veiculado de forma particular, até porque depende de uma série
de condicionantes que a moldam a determinados padrdes. Em primeiro lugar, é
comum notar — atentando ao percurso de cada artista — diferencas quase estruturais
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entre o trabalho produzido por iniciativa prépria e aquele que obedece a enco-
mendas. No caso da cscultura em espagos publicos o factor da encomenda ou do
convite ¢ particularmente comum e historicamente tem estado ligado a propésitos
concretos (tumular, popular, laudatdrio, comemorativo, etc.). Este facto, motivador
de exigéncias as quais muitas vezes o artista acaba por ceder, resulta em certo sentido
numa espécie de regresso ao célebre pensamento de Platio, impondo uma legiti-
magio da escultura em espagos ptiblicos através da sua utilidade. Mas a quem pode
ou deve ela ser 1til? Se historicamente, no dmbito do espago comum, a escultura
assumiu predominantemente uma espécie de dever memonial, civico, ideolégico,
estético ou did4ctico, no significa que o tenha cumprido com um caricter piblico.
Esta ideia, acalentada com a reflexio que os artistas do sécuto XX comegaram a fazer
sobte a dimensao pablica da arte, ou seja, ao nivel da recepgio e da relagio desta com
a obra, levou a uma separacio entre os conceitos de escultura em espago piiblico ¢
escultura piblica. Como Paulo Simdes Nunes disse, apesar de a experiéncia conti-
nuar a contrariar este pensamento, “o termo «esculturar refere-se tdo-somente a uma técnica
~ esculpir — e ao objecto desta actividade — a forma artistica concretizada no espago em trés dimen-
soes — liberto portanto de qualquer fungdo ou objectivo predeterminado, o que confere a esta
expressdo antistica uma infinita tolerdncia de horizontes conceptuais, metodolagicos e técnicos.”"

Dir-se-ia pois que os convites estatals, municipais ou locais que se estendem i
escultura, ainda hoje, podem nao ter o propdsito de proporcionar um encontro
espontineo do piblico 3 arte, mas sim a intengio de revestir determinado local de
um sentido e espirito comunitirio, alertando para determinado feito, pessoa, histdria
ou emogio, facto ao qual nio serio alheias as condigbes tendencialmente perenes da
escultura. No entanto, comoe Daniel Buren notou: “a obra de arte ndo é auténoma. Tiido
o que se exibe ao ar livre depende desse ar, sobretudo na cidade, onde esse ar estd contaminado de
¢ portanto € errado analisar a arte produzida para estes espagos sobre
apenas urn dos seus aspectos. Por um lado — e falamos da escultura pensada para o
dominio puiblico ~ ela nio deixa de fazer parte da Instituigio Arte e portanto
responde perante ela e aos mecanismos que lhe estio associados. Por outro lado,
insere-se no espag¢o aberto, andiimo ¢ involuntirio do piblico e comeo tal pertence
também a ele. Apesar destas duas tdnicas nio serem, sob nenhum ponto de vista,
antagénicas, a escultura acaba com frequéncia com um pé ali e outro aqui, em dificil
equilibrio, o que denuncia uma clara designaldade na reflexio dos dois prismas,
sendo o espago piiblico ainda muito menos pensado cotmo lugar da arte do que o
espaco privado.

»n

mil maneiras,

Na cidade

“Parece-me completamente indtil recordar que as nossas cidades, que se esvaziaram de alma e
de espirito, por falta de comunidade, deixaram de o ser: Sdo apenas aglomeragdes.”

O método de fazer ou manter uma cidade deve ter como objectivo primordial
conseguir que se viva melhor em sociedade. Desde quase sempre, foi nas cidades
{com maior incidéncia nas capitais) que os poderes politicos, econdmicos, religiosos
ou sociais se concentraram. Foi também nelas que mais facilmente se desenvol-
veram, discutiram e centralizaram as diversas expressoes relactonadas com a arte. A
cidade carrega por si s6 um testemunho histérico, social e cultural que todos The
reconhecemos como reflexo das vivéncias da humanidade.

No entanto, durante o século XX, o modelo de cidade sofreu alteragdes dristicas.
Talvez uma das mais importantes foi a concentragio populacional nas cidades e o
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conscquente desaparecimento da sua delimitagio em relagio aos arredores. Este
facto levou, em alguns paises europeus, a desequilibrios populacionais probletmiticos
entre os centros urbanos ¢ os espagos rurais. Demasiadas vezes, sem capacidade de
agregagio, as grandes cidades transformaram-se em sinénimo de segregagio. Dema-
siadas vezes, sob o peso de virios tipos de especulagdo, constituem espagos vazios de
caricter vivencial, povoados durante o dia ¢ desabitados i noite.

A rdpida aceleragio do crescimento das cidades curopeias levou a que se descu-
rassem clementos fundamentais de arquitectura, planecamento urbanistico ou infra-
estrutural capazes dc fazer convergir saudavelmente os seus habitantes para locais
que suplantassem o acumular de edificios, monurmentos, vias de trinsito, €5pagos
comerciais e passeios pliblicos, contribuindo para uma crescente marginalizagio ¢
para a descaracterizagio do que em tempos teri sido o modelo de cidade.

Por estas razdes fala-se hoje com frequéncia de descentralizacio mas também das
novas relagdes entre centro e periferia. Sc na realidade as periferias nio deixaram de
existir enquanto “dormitérios”, também “os nridleos histdricos das nossas cidades redamam
para si um papel tendencialmente simbolico, palcos-museus das mais altas esferas de influéncia
por onde se passeia ¢ consome, espagos cenogrdficos, expositivos de uma ordem consolidada. A
vida, ro entantto, parece passar-se algures noutros lados.” Enquanto os centros das cidades
se transformam em lugares do passado, vazios e despojados de vida, os subtirbios
ocupam esscs outros lados, demasiado préximos do centro para se poderem consi-
derar realidades distintas. De facto, nos anos oitenta, o cosmopolitismo foi ainda -
€m casos como o portugués - valorizado enquanto centro da actividade cultural mas
o decénio que Ihe sucedeu cnvolveu a prépria ideia de periferia em algo nio neces-
sariamente negativo, onde a circulagio de pessoas ¢ a comunicagio se podem dar no
mesmo plano de incidéncia ¢ a condigio periférica ou suburbana pode gerar novas
temiticas € situagdes para a arte. Actualmente, esta conjuntura mantém-se, assente
nas infimeras associages, organizagdes, grupos e iniciativas das periferias urbanas
que fazem realgar exactamente a condigio suburbana como originiria das suas
formagdes e entendimentos culturais.”

Este alargamento da cidade 2 periferia esfumou em certa medida aquilo que as
scparava, ndo sé em termos de limites territoriais mas, por falta de plancamento ou
pensamento urbano e cultural fot, em simultineo, fazendo crescer os “ndo-lugares”,
como Javier Maderuclo lhes chamou, os espagos anénimos que sc apresentam idén-
ticos em qualquer parte do mundo ocidental.

Em resposta a esta descaracterizagio, continua-se a apelar com frequéncia i escul-
tura no sentido de preencher os espagos da cidade. Aliis, como dissemos, ela tem
sido um dos elementos primordiais de decoragio, homenagem, preservagio da
memoria ¢ simbolismo das metrépoles desde ha muito tempo, independentemente
das evolugdes plisticas, formais ¢ conceptuais que se foram operando. Para José Luis
Pont poder-se-ia inclusive afirmar que “a histéria da arte é emn boa nedida a da arte em
espago priblico™ e de facto, o conhecimento da arte que se tem produzido na histéria
depende do estudo da que estd ou esteve no espago aberto das cidades, sobretudo
quAanto mais recuarmos no tempo.

Hoje é comum ouvir a expressio cidade como museut a céu aberto ¢ pensar em virias
contribuigbes artisticas apesar da mais comum ou célebre continuar a ser a escultura.
No cntanto, as cidades registam efectivarnente inimeras novas variantes nas mani-
fostagdes artisticas, algumas autorizadas, outras nio. Foi alids este crescimento que
permitiu em grande medida que o “mundo da arte”, como sejam os teéricos, criticos
¢ artistas, reflectisse sobre o que -~ dentro de todas as demonstragoes civicas indivi-
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duais ¢ colectivas, efémeras ¢ permanentes que sc constroem na rua — pode ser
cntendido como arte ou nio. No dmbiro da actualidade, as questdes que se colocam
A arte, nomeadamente em torno da sua legitimagio enquanto tal sio, em determi-
nados meios, resolvidas pelo imperativo contextual.” Mas se, por exemplo, o museu
faz parte desse imperativo em termos absolutos, a rua é um elemento indiferenciado,
aberto ¢ demasiado heterogéneo para poder pertencer de forma incontestivel a ele.
Por isso mesmo, a partir da altura em que se incluiram novas manifestagdes de cariz
urbano no campo da arte, através de uma legiamagio vandvel ¢ dependente de virios
factores, foi também leginmo estender a discussio e reflexdo em torno de priticas
tradicionais como a escultura, assim como a todos os elementos que intencional-
mente se colocam na rua com a designagio de arte.

Apesar disso, enquanto que outros meios, como por exemplo a pintura mural ou
o graffiti — quc nasceram na/da urbanidade civica contemporanea - nio comportam
uma classificagio imediata de “arte”, a escultura goza quase sempre, & priori, dela.
Ainda que a relagio que ambas mantém com o meio social esteja actualmente assente
em dois principios alternantes, o erudito ¢ o popular, o processo de valorizagio artis-
tica continua a ser invertido. Nos primeiros casos ela acontece com mais frequéncia
depois do estabelecimento no espago priblico e no segundo caso ela acontece mesmo
antes da sua implantagio, muito embora possa depois assumir significagdes que nio
artisticas.

Digamos pois que a reflexio e entendimento que se tem feito sobre arte piiblica
no tultimo século, foi sofrendo tantas alteragdes como aquelas que w@m ocorrido ao
pensamento conceptual das cidades, apesar de na pritica estas alteragdes nem sempre
se sentirem. Durante a primeira metade do século XX a esculeura de cardcter urbano
passou a nio sc diferenciar do pensamento das vanguardas mas raras vezes foi
pensada para determinado local. Ela cra para qualquer lugar, um objecto transpor-
tivel ¢ auténomo do scu meio envolvente. Na segunda metade do século, sobretudo
a partir dos anos sessenta ¢ sctenta, comegou a defender-se a ideia de que o seu
sentido sé seria alcangado quando relacionada e fundida na paisagem que a rodeava.

A este respeito, cabe referir a anilise que Antonio Remesar fez sobre os juizos que
a arte publica tem merecido ao nivel dos processos de regeneracio urbana. Nesta
anilise, que o autor reparte em quatro actos, ¢ afirmado que de uma relagio secular
entre arquitectura e escultura, onde esta assumiu fungdes ornamentais ou comemo-
rativas, se passou para urna situagio regida por um compromisso elitista em que “ 4
meio dos anos 70, a presenca de arte contempordntea nas ruas, jardins e pragas corporafivas, estava
consolidada. .. mas 56 nas dreas de negicios. A sua presenga ndo era nem maioritdria nent admi-
tide nas zonas mais populares, onde se iniciavam as operacbes de urbanismo remediado.””
Apecsar de ndo se poder afirmar que se trate de uma relagio homogénea ¢ maioritdria,
pode-se contudo asseverar que esta passagem, scgundo Remesar, do acto I para o
acto I da arte puiblica, se eraduz na apropriagio da escultura ao espago. O site specific
é disso exemplo, embora possa ser subvertido, como fez Richard Serra em 1981 com
Tilted Are, 20 nio integrar a escultura no espago mas ao desintegrar o espago com a
escultura. Qutro cxemplo é o “Skultur Projekte Miinster”, surgido em 1977 que de dez
em dez anos, na cidade que lhe dd nome, procura explorar as relagdes da escultura
com o cspago urbano e dimensio publica, sem nenhum plano tedrico pré-definido
que a determine a nio ser os €ixos de Intervengio sobre os quais cla gira, a saber, a
cidade, o priblico ¢ claro, a reflexio sobre si mesma. Em Portugal tém também ocor-
rido algumas iniciativas no imbito da escultura para espagos piiblicos, nomeada-
mente os trabalhos produzidos para a Expo’98, onde se: “desefava (-se) a introdugdo de
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profectas artisticos que influissem nas praticas vivenciais do territério que se criava, entendendo-
se, com eles, ser possivel vencer preconceitos gerais que prevalecem no entendimento de um projecto
de arte priblica.” ou durante as Festas de Lisboa, por exemplo em 1991, onde foi dirigido
o convite a oito artistas pldsticos para intervirern na cidade com objectos de caricter
efémero. No entanto, algumas das intervengdes que se tém feito, baseadas na relagio
central entre obra e sftio, denunciam antes que “Se o site specific supds no seu nasci-
mento uma lufada de ar fresco, trazendo um maior grau de cumplicidade entre escultura, lugar e
priblico, o contexto do lugar foi abordado pelos artistas apenas metaforicamente sem envolverem o
trabatho com as audiéncias, agindo da mesma forma que actuariam no musen.”

A histéria da cidade é também a hist6ria da escultura. Neste contexto, tem sido atxi-
liar da arquitectura, monumento de glorificagio histdrica, vefculo de homenagem,
objecto de decoragio, referéncia de integragio social, elemento pedagégico, instrumento
de propaganda ideoldgica, componente fundamental da reabilitagio de uma cidade.
Integrou formas plasticas clissicas, romanticas, realistas, simbolistas, entre outras. No
século XX promoveu novos conceitos consenantes com o0s movimerntos e tendéncias
artisticas que, aliados 3s novas tecnologias, introduziram materiais e técnicas inéditas.
Mas se no plano da investigagio e suporte teérico surgiram novos juizos que podem
determinar os caminhos da escultura, ao nivel da recepgio, dos espectadores, mesmo
depois de depuradas as situages tedricas atrds referidas, poucas vezes tem sido arte no
contexto urbano. Mais facilmente ela corporiza as fungdes ji referidas do que o cardcter
ontoldgico que a define. A comprovi-lo podemos citar as virias destruices, explosdes,
mudangas de localizagio, transposigdes ou danos substanciais que tem sofrido, em actos
carregados de simbolismo que pretendem atacar, contestar ou destruir deterrninado
poder politico ou econdmico e mais raramente o artistico ou cultural. Na rua, a escul-
tura €, ao nivel da recepgio, um bem mutivel associado s esferas do poder, impressio-
nantemente susceptivel, a0 passo que sc estiver num museu, o seu estatuto ¢ legitimado
como arte também ao nivel da recepgio, mesmo que partilhe das mesmas caracteristicas.
Na rua, a escultura é mais social, no museu ela ¢ mais arte.

Foi ainda a perspectiva da escultura enquanto bem social que fez com que depois
da Segunda Guerra Mundial, com a reconstrugio da Europa, se tenha continuado a
utilizé-la para dotar os lugares de caricter. Surgiu a ideia de que o espago priblico era
um bem comum e a sua construgio uma responsabilidade de todos. Hoje, boa parte
da legislagio europeia prevé uma percentagem do seu orgamento para este tipo de
investimento. Se durante as vanguardas, como ji foi referido, este movimento se
traduziu na ampliagdo de projectos de pequenas dimensdes, a partir dos finais da
década de sessenta, anunciando a entrada no pds-modemnismo, a escultura procuron
“recuperar o seu lugar no dmbito piiblico, estabelecendo novas estratégias de inter-relagdo com o
contexto ¢ comt um colectivo social aberto, indiferente ds preocupacies da arte,”™

No entanto, nem sempre esta questio tem sido abordada da forma mais correcta.
A falta de teorizagdo ¢ reflexdo tem levado a respostas parciais ¢ incompletas. Actual-
mente, uma das vertentes da escultura urbana ¢ veicular uma homogencizacio entre
o caricter do lugar ¢ o seu caricter ontolégico.™ Mas a verdade é que continua
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metamorfose em torno da
escuitura, diz José Guilherme
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Abreu que “a parlir da década
de oitenta, 0 monumento
deixa de se conceber a partir
de um modelo monolitico para
se desdobrar em duas tendén
cias opostas, encontrando
direcgdes contrarias da
integracdo social & da
integracdo ambiental os
vértices de uma nova e
derradeira consagracdo colec-
tiva, baixando, a
rememaracao, do eixo das
representacdes ja ndo com
propositas de comemoracao
ou celebracdo, para visar a
integracao social {...) &,
paralelamente, ascendendo, a
devocdo, do mesmo efxo,
transcentendo o sentido
{eoldgico, para visar a
integrai:do ambiental {...} fiber-
tando-se enfim o monumento,
a um tempo, do pesado fardo
da exaflacdo do passado e da
reficacdo do presente
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dimensdo que Manuel Delgado
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{traduco livre do castelhano).
Delgado, Manuel. La obra de
arte como signo de
puntuacion e sefial de trafico.
In ExitBook, Arte Piblico, n
7, 2007. pag. 10.

3 Chafes, Rui. Abrir uma
fenda para o mundo. In Jornal
de Letras de 18 de Outubro
de 2000 {entrevistal.

A ESCULTURA. Na £ipaDE. E pUBLICA [7)

dependente de um clientelismo cleitoral que levou ontem, tal como hoje, a
implantar projectos, a fazer escolhas ¢ a seleccionar critérios muitas vezes sem quali-
dadc, que remetem a escultura ao lugar redutor de pega de embelezamento ou
preenchimento de espagos vazios. Mas sc esta vocagio da escultura foi compativel
com a cidade cnquanto a sociabilidade histdrica ¢ memorial atingiu patamares
clevados ¢, um dos aspectos mais procminentes dessa relagio foi a caracterizagio do
espago comum através de clementos que o particularizavam, actualmente ji nio sc
vive assim ¢ tal como afirma Gortazar, “Hoje, estamos obrigados a ver as obras no instante
que dura um piscar de ofhos e sem nos distrairmos do mundo que se agita & nossa volta.™' Por
um lado, a intensidade das relagdes inter-relacionais diminuiu, comegdmos a deixar
de ter lugares comuns ¢ deixdmos inclusive de os querer ter. Por outro lado, o espago
publico sofreu alteragdes, nomeadamente ao nivel do seu entendimento e da relagio
que mantém com o privado, cada vez menos dicotémica. Enquanto que as artes
rumam no scntido do “outro”, as sociedades correm no sentido do “eu”, numa
no¢io de individualismo relacionada com a ordem do privado. Com a perca, por um
lado, da impulsio nas interacgdes sociais ¢, por outro, do espago piiblico, a escultura
perdeu a orientagio, nio porque tenha deixado de fazer sentido mas porque,
comummente, continua a partir de um pressuposto errado: o de ser documento
testemunhal da cidade ou do cspago que vai ocupar.

Corroborando a definigio de “escidinira social”, dada por Joseph Beuys em 1982,
accrea do projecto “7000 Eichen” para a Documenta 7 de Kassel, onde afirmou gue
umna escultura alude A realidade quotidiana das pessoas ¢ por isso ¢ social (sem ser
sociolégica), tem faltado nas nossas cidades a sociabilidade que cla fomenta, abrindo-
sc a0 espaco no patamar de risco que a sustém que é o da “obra aberta” no sentido
exacto que Umberto Eco lhe deu, ou seja, o de ndo se manter fechada ¢ reclamar um
sistemna de relagbes entre produgdo-obra-friigdo, relagio essa que se¢ mantém tanto na
artc exposta em galerias, museus ou na rua. Neste sentido, cabe substituir a ideia de
cidade como aglomeragio social com pretensdes a museu pela de cidade como
espago expositivo heterogéneo e dindmico ¢, porque ndo dizer, polémico e substituir
a ideia de escultura na cidade como objecto ornamental” ou de cariz simbdlico pela
de arte, que nos seus fundamentos compartilha das mesmas estruturas mentais, filo-
soficas, formais, estéticas ou éticas que a restante arte contemporéinea.

E publica (?)
“Para mim, a arte piiblica, aquilo que se pode colocar na via piblica sem ser uma
estdtua com um pedestal, também tem como fungdo pér questaes ds pessoas, instaurar a
drivida. Por isso, ¢ tdo dificil fazé-la. Outra coisa é a arte em espagos piiblicos.”™

E sobcjamente comum designar a arte implantada em espagos piiblicos de “arte
piiblica”, uma espécic de género artistico vocacionado para o contexto urbano que
agrega virios tipos de priticas sobre um mesmeo denominador: o tipo de espago em
que se¢ instalam ou ocorrem. Contudo, apesar de existir em boa verdade esse deno-
minador comum, com as devidas ressalvas que sio as préprias vanantes do espago, a
disparidade das formulagdes que ali ocorrem, algumas mesmo antagdnicas, nio
devem ¢ ndo comportam uma classificagio linear.

O conceie de “arte piiblica” nio pode, por isso, existir autonomamente sem que
sejam enunciados os contextos a ela associados. Alids, deste ponto de vista, serd mais
correcto consideri-lo nio como conceito mMas cOMmo processo ¢m permanente cons-
trugdo, que comporta intimeras variagdes paralelas ¢ mutantes, que diz respeito ao
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espaco publico, mas num sentido mais amplo que nio estd necessariamente relacio-
nado com o fisico.

Se considerdssemos por arte ptiblica a que se produz fora do mbito privado, com
o intuito de ser colocada num espago de livre acesso, seria oportuno afirmar que
existe desde tempos imemoriais. A opoesigio entre piiblico ¢ privado, que tem gerido
as sociedades, assim o determinou mas no campo da filosofia, sociologia, antropo-
logia ou arte, sobretudo a partir do século XX, comegaram a desenhar-se outras rela-
¢Oes menos antagdnicas, onde inclusive a sociedade pode aparecer como o espaco da
dissoluglo dos limites entre privado e piiblico. Por exemplo, Jiirgen Habermas, ao
reportar-se a emergéncia da sociedade civil ¢ a0 sector publico nio-estatal, refere que
o pliblico ¢ o privado mantém uma relagio que é em simultdneo tensa e reciproca.
Sob outra perspectiva, poder-se-4 acrescentar que estes espacos deixaram de ser
apenas fisicos para passarem a estar instalados em outras esferas do social e humano,
como sio as criadas pelos media. Muitas formulagdes, opinides e textos tém tido um
forte enfoque sobre estas questdes, embora em muitos casos partindo de falsas ques-
toes. Claro que do ponto de vista abstracto e das ideias, o publico e o privado
sofreram alteragdes, alargamentos e mesmo fusdes, como José Guilherme Abreu
disse, a0 partir de uma anilise fenomenolégica da questio: “¢ errado delimitar o piiblico
e o privado de forma simplista e linear, a partir de critérios transcendentes, isto é, a partir de pres-
supostos exteriores ao seu sentido essencial. Aé porque o espago piiblico ndo tem forcosamente de
constituir-se como «entidade fisicar ou mesmo possuir uma docalizagdo reals. Maior apraga
priblicar do que a televisio, e mais recentemente, a Internet, ndo existern, ¢ ambas se instalaram
definitiva ¢ virtualmente no seio dos nossos lares.” mas nio deixaram, no plano da exis-
téncia fisica, de representar diferentes realidades e portanto, diferentes formas de
actuagio, mesmo quando parecern homogeneizar-se.

Em relagio aos campos de actuagio da arte, o debate estende-se ndo sé aos modos
de operar como aos modos de a apresentar e tornar piblica. Nio sio atheias a este
facto as transformagées ocorridas ao nivel do papel das instituicées artisticas, normea-
damente a crescente privatizagio da cultura e desresponsabilizacio do Estado com
ela, cujos efeitos se tém dado sob vérios prismas, entre eles uma maior sobreposigio
nos campos de actuagio entre museus e galerias ou 0 aumento do mecenato privado,
concentrado essencialmente nas metrépoles. E também ndo sio alheios os esforgos
oportunistas, oriundos do piiblico e do privado, em servir-se da artc e da cultura
como um veiculo de demonstragio da sua utilidade social ou cultural, através por
exemplo de ac¢des de doagdo, benemérito ou incentivo aos artistas com concursos e
exposigdes. Estas acgbes, na grande maioria pontuais e sem expressivo impacto real
e estrutural para a cultura, beneficiam mais os interesses particulares de quem as
proporciona do que os da esfera piblica. Evidenciam inclusive o enfraquecimento de
politicas culturais sérias em prol do fortalecimento de politicas econémico/finan-
ceiras, publicitirias ou outras,

Foram muitas as razées para que a arte alterasse os modos de se apresentar e tornar
ptiblica, mas a realidade hoje € que os lugares quase littirgicos que a arte tinha, entre
eles 0 museu, a galeria e mesmo a rua num certo sentido, sucumbiram enquarnto
espagos ritualizados. Ao nivel do pensamento critico e da actuacio artistica, houve
sem ditvida um alargamento democrético da arte, tornando-se possivel encontri-la
em qualquer lugar ou espago, especificamente designado para o efeito ou nio.

E este alargamento tem uma correspondéncia a nogio de “ptiblico”, ou por outra,
as virias interpretagdes que dele se podem fazer. Uma delas foi proposta por Miwon
Kwon e consiste na divisio em trés pressupostos do perjodo subsequente a0s anos
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sessenta: arte em espagos publicos, arte como espago ptblico e arte como interesse
ptiblico.” No entanto, no que respeita aos lugares mentais da arte, é possivel apontar
para o inicio do século XX, para artistas entre os quais Duchamp, um certo trilho
“priblico” da arte, no sentido de procurar na recepgio a principal responsabilidade de
a fazer existir enquanto metafisica.

Entre as décadas de setenta e oitenta, com o desenvolvimento do mercado da arte
e da mercantilizagio da cultura, este trilho ampliou-se, passando a ocupar uma
importincia cada vez maior. Por estes anos, o crescimento de uma ostensiva especu-
lagio financeira e privatizagio da arte resultou na revalorizagio, entre outras, da
condigio “auritica” do autor, assim como do “inico” e “original”. Esta condigio
conduziu a processos reactivos que reflectiram exactamente sobre o contririo destas
condicdes, como aconteceu em Nova lorque com os artistas apropricionistas que
viram nio na origem mas no destino da arte o seu valor ¢ portanto deslocaram a
importincia do autor, a sua dimensio privada e particular pela importincia do espec-
tador, anénimo, imprevisivel e muitas vezes involuntirio.” Para a escultura publica
em espagos urbanos, esta substituigio ji havia acontecido, apesar de nio ter sido
proporcionada pelo autor nem ter ocorrido mediante uma consciéncia artistica.
Alids, acontece tantas vezes quanto aquelas em que hi uma apropriagio do composto
social 3 obra: “Refirar a obra de arte da sua cdpsula protectora natural — o museu — implica
aumeitar os seus niveis de exposigdo, na dupla acepgo de exibigdo e risco.”™

Exactamente por estas razoes, qualquer definigio de arte pablica vé na sociabili-
dade a sua esséncia. Ou seja, ela cumpre-se mediante a recepgio ¢ nio mediante o
espago, num patamar independente das questdes de propriedade, piblica ou privada.
Digamos no entanto que esta necessidade de se fazer cumprir no contacto com os
“outros” depende também da sua localizagdo e dos imperativos pablicos ou privados,
que a tornam ou nio acessivel, no dltimo caso claramente mais condicionante - se
olharmos pela perspectiva tradicional de associar o “ptiblico” aos interesses do Estado
e o “privado” aos do individuo -~ apesar de actualmente ser sensato recorthecer que
nem setnpre tem acontecido desta forma.

Ainda assim, respeitando uma tendénciz da arte que se estende até aos nossos dias,
toda a arte piblica devia impreterivelmente estar em espagos de livre acesso - leia-se
piiblico. O que porém acontece com regularidade é uma inversio deste processo,
mesmo sem que nos apercebamos. No espago publico encontram-se demasiadas vezes
objectos da ordem do privado (no que se refere 4 natureza ontolégica) que remetem
maioritariamente para um dominio inactivo ou passivo, fechado na legitimagio de
determinado pensamento que ndo é necessariamente o do ptblico. Como Rosalyn
Deutsche afirmou, “a ideia de que 0 espago piiblico deve ser harmonioso e que a Arte Piiblica deve
contribuir para isso é uma ilusdo e falsidade, se a arte puiblica quer realmente contribuir para uma
democracia sauddvel o espago piiblico & exactamente o local para demonstrar e resolver conflitos.”™

A arte publica pode englobar intimeras formas — esculturas, murais, graffitis,
painéis de azulejo, painéis clectrénicos, videos, performances, ctc. — assim como pode
estar em qualquer parte — espagos abertos, fechados, parques, ruas, edificios, etc. No
entanto, toda ela vive a dicotomia de ter de conviver em simultineo com o pertmna-
nente e o efémero. Como Antoni Remesar notou, a arte piblica é uma dialéctica
entre a permanéncia da obra em si e o seu contexto histérico efémero. Da sua actua-
lidade, depende a capacidade de renovar-se, ndo apenas pela temitica ou contexto,
mas pela presenga, a fisica mas sobretudo a intelectual.

Por outro lado, sendo a experiéncia urbana urna das perspectivas mais usuais da arte
puiblica, hi uma estreita relagio entre a sua forma de estar e a convivéncia com os cida-



Cristina Pratas Cruzeiro

dios. A este respeito poder-se-ia mesmo dizer que “pode offiar=se a rua commo uma alegoria
da democracia™ onde cabemn, portanto, diversos pontos de vista. Mas esta alegoria da
democracia, que por o ser deve primar pela pritica corrente da partilha diferencial do
composto social e cultural € a0 mesmo tempo mutante e por isso cfémera. A interdis-
ciplinaridade aparece entio como um factor fundamental mas da sua construgio ¢
contributo dependem uma séric de outros agentes que nio s6 o artista — o poder poli-
tico, o cultural, os arquitcctos, os urbanistas, os engenhciros, os cidadaos. ..

Quanto 3 escultura em espagos publicos, mantém-se em suspenso varias permea-
bilidades. J4 foi referida a relagio histérica que a escultura tem mantido com a
cidade, ao ponto de nio se conceber uma sem a outra. Foram ainda referidas as alte-
ragdes contemporineas ao proprio tecido estrutural das cidades ou as alteragées i
vivéncia nas mesmas. A cmergéncia de uma sociedade pés-industrial proporcionou
indelevelmente um culto pelo privado e, naturalmentc, as nossas cidades comegaram
a partilhar desse culto, do qual no sio alheios, por exemplo, os iniimeros condomi-
nios privados que encerram ainda mais os individuos, mas agora voluntariamente,

Fernando Sinaga afirmou que “Hoje, o espago das cidades foi conquistado por um urba-
nismo especulativo e por um constuno excessivo, ¢ o priblico retrocede perante os interesses
privados da economia. A cidade histérica converten-se num espago temdtico para o bcio ¢ entre
fenimento ¢ a nova econontia aliou-se a arguitectura, decidindo o lugar e procurando a arte tdo
56 quando se comporta como unt ornamento (...)".* Mas sc cla se comporta como um orna-
mento entio ¢ porque a sua ténica recai sobre o juizo do “gosto” ¢ consequente-
mente sobre a “contemplagio”. Acontece que o “gosto”, enquanto valor de efectiva
aproximagio s artes, foi sendo substituido por outros enquadramentos, pela sua
condigdo estritamente ¢stética ¢ intuitiva nfo compativel com as priticas artisticas
actuais. Assim, scja em que niveis de discussio, se este for o imperativo dominante
para a colocagio da arte em espagos publicos, cle compromete a recepgio com uma
marca que nio ¢ a que o tempo imprime, para focar novamente Baudelaire. Cria
equivocos e contradigdes que em nada contribuem para a discussio e reflexio sobre
arte. Cria inclusive questionamentos ao nivel da recepgio que estio neste momento
ultrapassados ao nivel da produgio, como sejam os limites da artc.

Nio creio contudo que, por um lado, o contexto da arte nas cidades, mesmo o da
escultura, possa ser delincado de uma forma tio homogénea e, por outro, que seja
este © inico panorama possivel ou visivel. Suzanne Lacy, numa das reflexdes que fez
sobre cstas temdticas, afirmou que “as prdticas piblicas capturam wina ampla gama da arte
que abarca desde o metafdrico ao funcional, situando-se numa fronteira ambigua, interdisciplinar:
sdo “piiblicas” pela sua situagio ou importdncia, e implicam “prdticas” ao ocupar espagos
compreendidos entre a investigagdo ¢ a realizagio. A arte da prdtica piiblica é a arte da investi-
gagdo, da experimentagdo ¢ da exploragdo (...)"." Se assim as quisermos cntender, signi-
fica que ¢ importante, em primeire lugar, criar espagos dc exploracio e
experimentagio que ndo se centrem apenas no autor mas que envolvam de igual
forma o espectador. E para que cles existam ¢ necessirio que haja uma permanente
dindmica, mais efectiva se a localizagio da escultura for mutdvel. Parcce-me pois
indispensivel que para quc a escultura em espagos publicos se torne verdadeira-
mente piiblica - no sentido de um maior envolvimento ao nivel da comunidade -
haja um recorrente processo de intervengées no espago, que suscitem a desabituacio
e também o incédmodo necessirios. Ou scja, perante um alargamento das possibili-
dades tanto das cidades como das artes, “foda a nova arte é de matriz brechtiana, nio se
destinando a ser vivida em termos de uma identidade projectiva entre o autor e o espectador seu
cimplice (figura essencial da modernidade ao menos desde Baudelaire), mas antes na base de nm
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ontro contrato que se define apenas na medida e que ambos, autor ¢ espectador, se podent encon-
trar o interior de unt espago de mituo reconbiecimento que é o do lugar da aree™”

Por isso, para Marti Peran, a direcgio parcce apontar para quc em resposta 3 “erosdo
do espago piiblico” sutja “um processo de resovagdo continta auto-gerido pela cidadania.” Ou
scja, muito cmbora a realidade urbana estcja actualmente assente em pressupostos
globalizantes ¢ descaracterizados; muito embora as sociedades estcjam assentes na
valorizagao do individualismo ¢ do espago privado, ¢ erréneo pensar que ambas as
situagdes sio estaciondrias ou homogéneas. Alids, a sua consequéncia mais imediata
¢ exactamente pensar cm novos significantes e significados para o espago piiblico que
apesar de enfraquecido continua a cxistir, tanto enquanto espago rcal como mental.

Apesar disso, cstas questocs ultrapassam a escultura dos espagos publicos,
estendem-se de uma forma geral 3 arte contemporinea, porque procuram atingir-
nos no compromisso que a arte hoje coloca, que é: enquanto individuos compro-
metidos com a recepgio da arte, voluntiria ou involuntariamente, assumimos a
condigio critica ¢ activa que a arte exige, cumprindo verdadeiramente o seu sentido
piiblico ou continuamos ancorados ao entendimento de que a arte contcmporinea
comporta valores distantes ¢ inatingiveis a nao ser a0 nivel da experiéncia sensorial?

Na negagio de qualquer resposta fechada, acrescenta-se apenas que sc a respon-
sabilizagio critica ao nivel da recepgio ainda nao se cumpre naturalmente, entio, a
condicio ideal para que cla se ensaic ¢ onde nio fique 2 espera que a encontrem, ou
scja, nas ruas.
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UNIAO ENTRE RuUI CHAFES
E A ESTETICA NAO-ARISTOTELICA

pE ALvARO DE CAMPOS
Inés Marques Ferreira

O inicio da escultura moderna em ferro estd intimamente ligado 3 intengio de
representar nas esculturas o ausente como presente, o que ji se podia comprovar
com o monumento comemorativo do 10° aniversirio da morte de Guillaume Apolli-
naire, da autoria de Picasso, no qual ele adoptou como modelo, imaterialidade, criando
entio, uma obra cujas redes de ferro, soldadas umas s outras, circunscreviam o
vazio, ficando deste modo, o espago vazio, envolto em placas e grades de ferro, de
modo a converter-se na componente essencial da escultura.

Esta técnica de representagio do vazio na escultura em ferro foi primeiramente
adoptada por Picasse e Gonzdlez e, posteriormente, por Alexander Calder, David Smith
e Anthonry Caro, bem como por Rui Chafes, cujos espagos vazios sio definidos por
grades, placas, tiras e redes de ferro.

Rui Chafes, escultor portugués de renome, detém na sua vasta obra de esculturas
em metal, um vasto manancial de dicotormnias, que “deambulam” entre virios temnas.

Apaixonado, violento, frio € quente em simultineo, possuidor de uma “sede” e
“fome” de gente, é a0 mesmo tempo, um adepto fervoroso da solidao, tal como
podemos comprovar por uma sua citagio: “E jd entdo eu sabia que vivemos porque
outros vivem, sé por iss0. Porque o que me mostram passa a ser meu: € €5sa a crua

1 Rui Chafes, Durante o Fim, generosidade desta vida desamparada™.'

Lisboa, 2000, p. 11 Nascido no ano de 1966 em Lisboa, acaba por viver e trabalhar nesta cidade, nio
renegando nunca as suas origens/influéncias rominticas, bem como Novalis, figura
esta que foi sempre uma referéncia fundamental para Rui Chafes.

Rui Chafes assumiu, desde cedo, um notivel protagonismo, que ainda hoje
mamtém, na drea da escultura. As suas primeiras exposigoes datam da segunda
metade da década de80 e assumiam a forma de instalagdes, sendo esculturas/cons-
trugdes que literalmente ocupavam as salas de exposi¢bes, com o imbito de
subverter as escalas e expandir-se para além do espago que as acolhia.

Estas instalacbes eram detentoras de significativas variagdes, nos materiais utili-
zados (troncos e canas, fitas de platex, ripas de madeira, plistico), no uso da luz e da
cor; sendo também, objectos da experiéncia de formas, nas quais se adivinhava uma
primitiva origem orginica ¢ onde uma dindmica de crescimento e explosio transtor-
nava a estabilidade de uma “atmosfera ou casulo protector”.

O primeiro grupo de obras coerentes a nivel formal e temitico realizadas por
Chafes, data de 1980.

Estas pegas possuiam cores, dimensdes ¢ materiais variados e eram respectiva-
mente: “Ivadra”, “Dois Irmios”, “Delfund”, “Irmaos 11", “Irmidos 117 ¢ “Escultura”
¢ consistiam em circulos compostos de um certo modo, fragmentirio, uma vez
que eram compostos por secgdes relativamente irregulares, que se encontravam
no mesmo plano, até completarem a forma. No entanto, possuem ainda, um
pendor decorativo através do seu entrangado, mais ou menos apertado, de faixas
de ferro. Estas pegas sio colares, coroas de louros ou de espinhos, espécie de
molduras ou medalhdes verdadeiramente ornamentais, que apenas enquadram o
vazio.
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Estes circulos t8m sempre a aparéncia de um troféu, onde quer que se encontrem,
revelando ainda, uma incapacidade fundamental para s apropriarem do chio cu da
parede, que funcionam para os mesmos comoe um fundo- “Sao esculturas que nio
pertencem ao solo, que ndo sc erguem dele para falar: no chio ou na parede, jazem
come formas que o mundo nio acolhe mas nele foram abandonadas, sinalizando que
o scu lugar nio ¢ aqui”.?

O mesmo regime da presenca qualifica a ideia de comunidade presente na série
“Um Sono Profundo”, de 1987/88, na qual estruturas csqueléticas, como uma
espécic de contentores pscudo-sacrificiais, remetem para posturas hicriticas de
animais, bemn como para estranhas fossilizagdes vegetais.

Novamente podemos confirmar que o territério do monumento ¢ cvitado,
porque o solo rcal, chio, ou parede, s¢ constréi como falso fundo, colocando o
objecto em abandono.

Jd nos anos 90, ressaltam nas obras de Rui Chafes, a austeridade ¢ disciplina
formais, através da presenga de linhas de forga e cixos de tensio, que se tornam a
verdadeira matéria do desenho ¢ das esculturas do mesmo.

A nivel do seu desenho, ¢ de notar que os corpos humanos, vegetais ¢ animais,
bem como os instrumentos de guerra, tortura ¢ agressio, na sua fisicidade organica,
sao postos cada vez mais 2 distincia, cnquanto que sc acentuam as linhas de forga que
os definem, bem como os cixos de tensio que os dinamizam, ¢ ainda, o desenho dos
filamentos de pura violéncia, através dos quais persistem.

As linhas de forga, os cixos de tensdo ¢ os fios de violéncia sio, portanto, a verda-
dcira matéria do desenho das esculturas de Rui Chafes.

“Um Passo no Escuro” foi a sua primeira exposigio resultante de uma aproxi-
magio cruzada cntre Fernando Calhau ¢ o préprio, tendo sido este projecto de
matriz comum, ¢ onde a matéria-prima cscolhida para as esculturas foi o ferro, que
actuava como linha condutora deste “passo” ou encontro, ¢ que nio diluia, contudo,
as singularidades préprias de cada um dos artistas.

Nas suas obras, Rui Chafes cstabelece uma grande afinidade entre a tradigio
ibérica da escultura em ferro ¢ o idcdrio do Romantismo alemio (a0 qual se reporta
ntos seus trabalhos escritos ¢ citagdes, bem como nos titulos das suas obras ¢ ainda,
na linguagem das formas ¢ na qualidade dos scus materiais).

A importineia do ferro para Rui Chafes, como matéria-prima das suas obras, pode
ser comprovada através da seguinte citagio: “Sabes da importincia da invengio da
metalurgia: o ferro alimenta quer pela rapina quer pela lavoura ¢ inddstria. O
trabalho das facas. Aqui sc véem minimas intervengdes, discretas como cortes ¢ cica-
trizes, de ferro negro™?

O “ferro negro” ¢ predominantemente usado {ou mesmo o cinza metilico, tido
como uma nio-cdr) nma sua produgio artistica nao sé por ser uma metifora, como
também, ¢ acima de tudo, por scr o reflexo do sentido de eraff ¢ de uma portentosa
inteligéneia téenica.

Entre 1990 ¢ 1992 (cnquanto Chafes frequentava o curso da Gerhard Merz, ma
Academia de Belas-Artes de Dusseldorf), traduziu para portugués os “Fragmentos” de
Novalis, juntamente com uma séric de desenhos (da autoria de Chafes), que transpdem
a “doutrina da natureza” de Novalis, relativamente i relagio de afinidade entre as formas
dos cristais e dos organismos vivos, a sua concepgio da existéncia de uma relagio fntima
entre o universo dos minerais, das plantas, dos animais e dos seres humanos.

Os desenhos de Rui Chafes para a obra de Novalis, sio entio, desenhos a lipis,
romanticos, que inscrem o exterior, no interior do corpo feminino, demons-
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trando nio s6, a imagem da movimentagio da energia sexual, como também, o
axioma de Novalis: “Todas as forcas da Natureza sio Uma Forga apenas™- ¢ esta
Forca Unica produz todas as metamorfoses das formas visfveis, tanto na arte,
como na vida.

Ainda nos seus desenhos, o amor torna fluidos os limites do interior e do exterior,
do material e do imaterial, (¢ de notar que até neste pequeno ponto sobre os dese-
nhos podemos comprovar a existéncia de dicotomias), provocando a unido real dos
espiritos, dos sentimentos e dos corpos, de dois seres exteriormente separados.

Os desenhos, bem como as esculturas de Rui Chafes, representam, portanto, o
desejo de estar no corpo do outro ¢ a impossibilidade da sua realizacio definitiva.
Tanto o nrosso corpo, como o alheio sio uma “jaula”, em que se encontra encarce-
rado o fntimo ser inacessivel, obscuro e enigmitico.

Por considerar os corpos como “jaulas”, Chafes forja ou constréi em rede de
ferro, invélucros corporais, que funcionam para ele como capas protectoras da inte-
gridade fisica ¢ psiquica, mas em simultineo, como prisdes, o que demonstra uma
grande ambiguidade e dicotomia na questio de protecgio para Chafes, que, ao sentir
protecgao se sente também aprisionado.

Do mesmo modo que os desenhos o fazem, também as suas esculturas , retomam
as ideias de Novalis acerca da constituicio corpérea do ser humano como natural e
espiritual, bem como a ligagio das suas energias espirituais a esse corpo, ainda de
natureza animal.

Muitas das couragas de ferro forjado, ou cipsulas e recipientes de rede de ferro,
funcionam como invélucros vazios de seres vivos, detentores de uma inteligéncia
superior, que deambulam ao nosso redor, que desaparecem, abandonando as capas
ou fatos de camuflagem, deixando para tris as armaduras, ou revestimentos em
forma de concha, que funcionam como casulos.

As esculturas de Rui Chafes soldadas ou forjadas, ou ainda, aquelas que lembram
miscaras, coletes, elmos, viseiras, couragas, ligaduras, pegas de vestuirio, meias,
cestos e jaulas, ou invélucros de origem orginica, como larvas, casulos, €arogos,
botdes, vagens, carapagas de escaravelhos e répteis, ninhos de vespas, ou colmeias,
evocam sempre a ideia de resguardos de onde aquilo que cobriam ¢ encobriam se
evadiu,

E por este mesmo motiva, que estes revestimentos, de diferentes formatos, trans-
mitem a ideia de um vazio que simboliza o que desapareceu, ou ¢ invisivel para os
nossos sentidos limitados.

Um bom exemplo demonstrativo do enunciado anteriormente & o significado das
formas cdncavas metilicas, que representam o invisivel envolto (na envolvéncia invi-
sivel), bem como o maledvel ou fluido (na dureza), ¢ ainda, o incorpéreo (no
corpéreo); em suma, 0 que estd ausente, (no que se encontra presente),

Nido menos relevante ¢ interessante que os proprios conceitos de invisivel,
maledvel e ausente, é 0 modo como 0s mesmos sio sugeridos, que é sem diivida
alguma, através da criagio de dicotomias.

Segundo palavras de Rui Chafes: “O vazio ¢ absoluto e s6 pode ser preenchido
pela verdade (beleza) e pela consciéncia do nada e do préprio vazio. S6 a forma ¢ o
vazio s3o universais. Tudo o mais ¢ pé.”.*

O “Fragmento”, tal como o concebe a primeira geracio romintica, remete para o
universal, a2 que Chafes se reporta: fragmento como forma artistica, que € remetido
para o infinito, que ele indica como devir processual, ainda por completar, evocando
deste modo, a forma fragmentiria visivel e o universal ausente.

4 Rui Chafes, Um Sopro,
Porto, 2003, p. 233.
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Parto, 2003, p. 233.

% Rui Chafes, Durante o Fim,
Lishoa, 2000, p. 137.

T Rui Chafes, Durante o Fim,
L'sboa, 2000, p. 61.
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Chafes pretende construir a obra de arte como objecto imaterial, em que os
opostos se conciliam, numa unidade dinimica e tensa.

Segundo palavras do préprio: “Construo objectos de ferro sem acreditar em
objectos nem em materiais. Por esse motivo, todos esses objectos tém de ter um esta-
tuto de ideia. A dificuldade, o eterno paradoxo, estd nesta criagio de objectos desti-
nada a provar que eles nio existem. Nio acredito em objectos, mas sei que s6 através
de objectos posso demonstrar a sua ideia.”}

Nas suas esculturas, ele procura alcancar o impossivel, pretendendo dar a ideia de
ferro que “voa”; que inscreve no vazio, uma escrita sibtil, ou que langa no ar
enormes composi¢hes; ou até mesmo, transmitir a ideia de mutagio do mesmo,
podendo tomar uma aparéncia diferente, que mesmo em formas fechadas e bem
delimitadas no espaco, surge como que desprovido de substincia, como uma
sombra, ¢ pbe em causa a existéncia concreta do objecto.

As suas esculturas contéem ainda, a ideia dos movimentos fugazes do corpo
humano, sem nunca o representar, sendo tarmbém por esta mesma razio, que as
mesmas circunscrevem o “INada”, “escrevendo sinais no ar”, ou permitindo ao metal
ganhar formas orginicas, que parecem contrair-se, ¢ simultineamnente distender-se,
como se detivessem forga muscular.,

Em consequéncia disto, a questio do espago para Chafes temn uma importincia
visceral, procurando deste modo, um sitic onde os objectos sejam apenas ideia, num
mundo onde reina a luz.

Este espago deve ser da mdxima intensidade possivel; um espago de encontro puro.

O escultor selecciona portanto, lugares de clareza, que se situam no centro do
olhar piblico, muitas das vezes, opondo-se as esculturas ao lugar, sempre descen-
trado ¢ remoto.

No caso da exposigio “Durante o Fim”, a colocagio das pegas nos atravancados
interiores do Palicio da Pena, bem como nos seus excessivamente decorados exte-
riores, faz com que o artista crie uma lgica construtiva, por acumulagio e excesso,
que outrora havia também governado a edificagio e decoragio do Palicio e Jardins
da Pena, que sio uma pura manifestagio de kitsch.

Como confirmagio da importincia da sua relagio espacial para o entendimento da
obras ¢ do préprio espaco temos a seguinte citagio: “Em “Incerta e aventurosa
imprecisio do mundo”, o éculo cilindrico de ferro em cujo interior o espectador
antecipa a imagem do Palicio precipita-nos subitamente num vazio negro. E quanto
basta para que a diivida corrompa o olhar, para que este se deixe atravessar pela ideia.
A forma do pensamento é movimento, utopia”.”

Rui Chafes € ainda influenciado, de certo modo, por Nietzsche, segundo o qual o
homem “nio € j4 um artista, converteu-se nurma obra de arte, caminha tio extitico ¢
erguido como em sonhos via caminhar os deuses. O poder artistico da natureza, nao
ji o de um ser humano individual, é o que se revela aqui”™’

Para uma das referéncias artisticas deste artista, o pintor C. D. Friedrich, o mundo
é feito de espagos tais como os do escultor.

As suas paisagens tomam, solitirias, o seu lugar , sendo a sua pintura, clara ¢
distanciada, nio contendo detalhes supérfulos, nem pensamentos iniiteis ¢ nenhum
tipo de decoragio superficial a embelezar a paisagem.

No entanto, todo este despojamento de detalhes na paisagem e o facto de serem
solitirias ndo indicam “nudez” do intimo, transportando-nos antes esta redugio, para
o mundo das ideias de Friedrich, que se encontra para i das coisas, num campo de
certo modo, metafisico.
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Tudo o que para Friedrich ¢ significativo, ¢ transmutado em luz, enquanto que a
matéria s¢ vai desvalorizando, revelando-se apcnas a ideia das coisas, na reflexio da
luz, mergulhando todo o resto, na escuridio.

Tal como em Chafes, em Friedrich a luz desempenha um papel fulcral, a nivel
temdtico das suas obras,

Ela parece ser o tinico elemento na imagem com a capacidade de absorver, trans-
portar ¢ transmitir o Universal. Por consequéncia, nunca sc limita a ser iluminadora
de uma cena, sendo sempre o persamento central da mesma, sob o qual os objectos
adquirem uma ordem e se juntam,

Friedrich enccrra nas figuras melancolia, o que as remetc para o privado, para que
0 nosso olhar sé se dirija para o essencial: a contemplagio da ideia. Também por este
motivo, as figuras nunca se tornam familiares, nio apresentando nenhuma alegria,
ou qualquer outro gesto deste tipo. Elas sio apenas pessoas definidas tinica ¢ exclu-
sivamente pela sua posi¢io em confronto com a paisagem.

Nio cxiste aqui, nenhuma linguagem simbélica legivel; havendo apenas, a
imagem pura de uma saudade interna.

Estas imagens sao também as de Chafes. Do mesmo modo, aqui njo hi lugar para
a contemplagio superficial ¢ a espectacularidade banal.

As suas cculturas sio apenas os suportes de algo quc sc encontra para além delas.

Face is suas estruturas organicas ¢ 3 sua parcial morbidez no corpéreo, invade-nos
de imediato cssa consciéncia escura da perenidade e da fraqueza desse suporte.

Durante este pensamento abandonamos o objecto em si ¢ procuramos encontrar a
alma que dele se evade, no preciso momento em que o corpo, a coisa, morre para nés.

A morte ficticia do objecto, a sua perda de significado, o scu fracasso, neste
momento acorda na nossa consciéncia, aquilo que ele parccia abarcar, mas de que 56
nos consegue dar uma breve memdéria.

Esta auséncia, apenas marcada pelo vazio, no qual a escultura desentha os seus
contornos, torna-sc numa supcrficie para projecgio de uma acgio ficticia, que nos
conduz a um modelo de pensamento: o creseer, o defender, o forgar, o torturar, o
MOTTEr, O Cremar.

A ideia da morte das coisas ¢, na realidade, cheia de espetanga, porque ¢, ao
mesmo tempo, a esperanga do espirito. A destruigio converte-se metaforicamente,
num acto de libertagio.

Para Chafes, tudo o que apreendemos dos objectos ou das imagens ¢ uma
projecgio do nosso mundo interior neles.

Chafes pretende construir a obra de arte como objecto imaterial, em que os
opostos s conciliam numa unidade dinimica ¢ tensa, demonstrando aqui, algum
cardcter dicotdémico nas obras. Segundo palavras do préprio: O artista afirma cons-
truir objectos de ferro sem no entanto acreditar em objectos ou materiais. Por este
Mesmo motivo, todos esses objectos tém de possuir um cstatuto de ideia, situando-se
a dificuldade, o eterno paradoxo, nesta criacio de objectos destinados a provar que
0s mesmos ndo cxistem, Nio acredita portanto, cm objectos, sabendo contudo quc
s0 através de objectos pode demonstrar a sua idcia.

As esculturas “Bolor Pélen” pretendem fundir numa imagem a experiéncia para-
doxal do transcender os limites do Eu, quando o amante penetra no corpo da amada,
abrindo caminho para o ilimitado, evocando ainda, o sentimento de éxtasc ¢ o descjo
do absoluto.

Esta cscultura lembra ainda, pares de libios de dimensio gigantesca, que possucm
em simultinco, um pendor abstracto, o que deixa duas possibilidades ¢m aberto:
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libios da boca humana, ou
libios da vagina da mulher.

No caso dos libios
humanos, cstes evocam a
sede de expressio do espirito
humano, enquanto que no
caso dos libios da vagina, os
mesmos evocam a sede de
voltpia, da uniao carnal ¢ do
crescimento da nova vida,
demonstrando  assim, o
caricter sensual e sexual
patente na obra de Chafes,
mas recordando também, a
doutrina de Novalis, da uniao
do cxterior ¢ do interior,
bem como do espiritual e do
corpéreo, segundo a qual, o
mesmo afirma que: “Alma ¢
COTPO tocam-se no acto.”.

Estas esculturas nio sé
dio continuidade i tradigio
ibérica do oficio do ferrciro, «4ye pors Pas II”, 1999
como também representam
a mitologia metakiirgica dos metais nascidos das entranhas femininas da terra (aqui
reporta-se mais uma vez is ideias de Novalis), ¢ do ferreiro, ou escultor em ferro,
como modelador dos minérios de ferro.

O ferro das esculturas representa a massa do corpo ferminino da Terra ¢ as formas
clasticamente arqueadas revelam a forga transformadora e modeladora da chama ¢ do
fogo, com que o ferreiro obtém para o ferro uma forma maleavelmente fluida e orgs-
nica, que altera o caricter duro e a densidade do material.

O processo que leva o ferro unido 2 terra a transcender-se, mediante a elasticidade
da forma que artificiaimente lhe é conferida, simboliza o transcender de tudo quanto
¢ matcrial, (tal como Novalis também concebia).

As esferas claras, integradas nessas esculturas em forma de libios, nio se apre-
scntam ji com um brancoe puro, imaculadas, mas sim, conspurcadas, revelando
marcas de uso i superficie. Segundo palavras de Chafes: “(...) das sementes das escul-
turas em ferro ji nio brota a “flor azul” do Romantismo, que representa a nostalgia

de um ameor mais puro, mais espiritual.”.

Na obra de Rui Chafes a “elasticidade absoluta” s6 se encontra sob a forma de
sapatos de palhago, de dimensoes gigantescas, pendurados na parede, junto ao solo,
constituindo o comentirio irénico e masculino do escultor, que assumiu aqui, o
papel de artista, do palhago, para se infiltrar ircnicamente na utopia, (represcntada
pelas csculturas ferininas de uma renovagio do Mundo, proveniente do espirito
romintico da nova mitologia).

Com o intuito de comprovagio de algumas das caracterfsticas presentes na obra e
autor da mesma, cito algumas das suas obras.

Na obra “Secreta Soberania (até a0 momento do nosso doce encontro)” pode-se
observar uma gaiola cilindrica em metal negro, assente em altas pernas de tubo meti-
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lico, que foi estrategicamente colocada junto de uma estufa, acima do plano dos
arbustos circundantes ¢ ao mesmo nivel das drvores. Esta escultura funciona em
unissono com outra, intitulada “Secreta Soberania {(quando te vejo 0 mundo cessa
por momentos de existir)”, encontrando-se esta, situada ji dentro da estufa. E uma
gaiola cilindrica, de construgio simples e transparente, constituida por ferro e vidro
dilapidado, encontrando-se a mesma, 2 flutuar por cima de um pequeno lago, reflec-
tindo-se na dgua. O tamanho da mesma foi determinado pelo corpo do artista,
enquanto que o da outra escultura o foi pelo corpo da mulher do mesmo.

Na escultura “Unborn”, podemos comprovar que estes “alfinetes” negros que se
encostam s drvores, no meio da floresta, sio escutturas de composigio simples, com
um tubo de metal encimado por uma esfera. Tém mais de trés metros, mas esta
dimensio nio as torna monumentais, por se eNcoNtrarem em constante contraponto
com as drvores (is quais estdo encostadas), estando ainda, posicionadas com um
ritmo cuidadosamente equilibrado.

Em “Madrugada e Suave Medo Escuro”, deparamo-nos com uma série de escul-
turas, que s3o grandes esferas negras, 3s quais fitas delgadas e ondulantes de aco, se
ligam 3 parte inferior.

Tanto nesta, como nas outras esculturas, Chafes limita-se apenas ao aco e a0 ferro,
ndo realizando fundigio para a elaboragio das suas pegas.

Ele trabalha ainda as pegas grandes, com trés operdrios metalirgicos especiali-
zados, envolvendo a maioria das esculturas, 0 uso de maquinaria.

Em “Espessa Camada de Siléncio (a0 entrar no mundo)”, vislumbramos cones
alongados, que se encontram encostados a grandes pedras cobertas de musgo,
possuindo os mesmos, formas puras (tal como em Cézanne). Sio reveladores ainda,
do desejo de didlogo e abertura.

Chafes realizou muitas esculturas para um cenidrio especifico, para um lugar
pré-determinado; no entanto, ele ndo integra a sua obra no ambiente, pretendendo
exactamente O contririo: que o ambiente envolvente se torne parte integrante da
obra de arte.

As esculturas de Chafes parecem recortadas por uma tesoura, possuindo uma
intensidade corporizada nos espagos em que se encontram situadas e, quando encon-
tradas, d3o a ideia de terem acabado de se tornar em forma, s6 nesse preciso instante,
como um “acontecimento escultérico” no espago, como se o préprio espago fosse o
seu escultor.

Em “Lecons de Ténébres”, de 2001, estas esculturas que fendem o espago, na sua
superficie exibem filas de orificios, que deixam pressentir/perscrutar um espago inte-
rior. Di-se entio, a separagio radical entre o interior e ¢ exterior, no entanto, uma
face nio pode existir sem a outra. Segundo palavras de Chafes: “Muito poucas
pessoas possuem uma face interior exactamente igual 3 exterior. A miscara é 2 arma
mais importante, E af que a arte pode comegar, € af que a desilusio se pode impor,
como corte.”,

A afirmagio pela qual Chafes concebe a arte como expressio de um corte entre
mdscara ¢ rosto, como divisio entre palco e realidade, como uma fenda através da
qual o incompreensivel pode surgir, poderia perfeitamente servir de manifesto a toda
a obra do mesmo.

Uma série de trinta miscaras isoladas foi realizada por Rui Chafes. Estas, apesar
de isoladas, transformaram-se numa grande ideia abstracta.

A miscara € fundamental para a sua obra, pelo facto do ferro actuar, por si s6,
COmo uma miscara, e ser pesado, mesmo a0 simular leveza; sendo também transpa-
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rente € opaco em simultineo, recuando negro ¢ sombrio, enquanto ¢ seu préprio
peso ocupa o espaco, confiante.

Até aqui podemos comprovar algum pendor dicotondmico no facto de um mate-
rial que pelas caracteristicas fisicas que lhe sio inerentes, como é o caso do peso, ou
até mesmo da luminosidade, serem como que disfargados, até se tornarem quase na
sua propria antitese fisica. Tornam-se “mutantes”, nas mios de um escultor que
desafia a prépria lei da gravidade.

No ano 2000, surge um grupo de obras de Chafes, que além de frigeis, sio
cotnparivets a cdpsulas, como que construidas a partir de asas de libélulas, tendo sido
expostas agartadas a drvores no Parque da Pena, em Sintra. Elas possufam um frigil
gume, revelando uma forte objectualidade, que acaba por superar a materialidade
concreta que criou a sua vida de objecto.

Tudo 1sto revela em Chafes a faceta de assumir uma forma e superar a sua objec-
tualidade, como se esta tivesse a capacidade de se transformar numa corporizagio
abstracta.

Na sua escultura em forma de esfera, em ferro, a mesma possui um metro de
didmetro, parecendo no entanto, flutuar no ar. Tém fitas ondulantes que pendem
soltas, como se fossem feitas de couro, sendo na realidade, de ferro. Sio elas que
sustentam a esfera de 200 quilos, e ac fazé-lo, Chafes demonstra o seu anseio pelo
céu, querendo igualar-se a Deus, o que o conduz a perdigio, porque querer possuir
a luz nio significa senio o anseio de ser como Deus € de possuir o Universo; tendo
sido este tema da extrema leveza, ligado a um material muito pesado, tratado pelo
artista desde o inicio.

As suas esculturas com as suas fitas de ferro, circundam o vazio, como que para
rodear uma espécie de “Nada”, sendo este tema abordado de forma recorrente pelo
mesmo.

Segundo palavras de Chafes: “O vazio ¢ absoluto e apenas pode ser preenchido
pela verdade (beleza), identidade, consciéncia do nada e pelo préprio vazio. Apenas
a forma e o vazio sio universais”.”

As esculturas de Chafes tocam o absoluto, a pura esséncia de uma realidade que
poderia evocar um “Existe”, sendo a sua atitude liberta de todas as modalidades de
uma experiéncia individual do Mundo.

Encontram-se num “campo magnético impessoal do ser”, como se todas as coisas
e todas as pessoas tivessem regressado ao nada e como se tivesse sido iniciada a exis-
téncia de “um espago de densidade atmosférica”.

Na obra “Um Sono Profundo®, (de 1987), di-se a visualizagio de uma totalidade;
de algo como um sono do Mundo ou como o préprio sono da matéria. Estas escul-
turas sio como a corporizagio de uma acgio humana, que se torna independente e
se transforma numa forma abstracta, solta na intersecgio com o presente.

Aquando da conversa entre Rui Chafes e Doris Von Drathen (no Guincho, a 19 de
Qutubroe de 2001), Chafes demonstra nio acreditar no objecto, nem mesmo que o
objecto sequer exista, de todo. Para ele, o objecto ¢ apenas uma possibilidade.

O que ele procura no seu trabalho sio formas, que funcionam como caracteres de
escrita. O ferro é sempre tornado negro ou cinzento, para que, também ele se
esconda como material.

O interesse de Chafes pela Natureza é notdrio, preferindo o mesmo, trabalhar
directamente na Natureza, mas sempre com o intuito de nio a “perturbar”, consti-
tuindo isto para Chafes, um desafio, porque as suas pegas tém de elaborar um
simbiose corn a mesma, de modo a tornarem-se o mais neutras possivel.
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“Perder a Alma”, 1998

Para cle, o mais importante ¢ sem duvida alguma, a atitude platénica, da qual
comunga também Alvaro de Campos em toda a sua obra, existindo, no entanto,
algumas diferencas/divergéncias mesmo, entre a obra que expds em Sintra, mais
precisamentc no Paldcio da Pena e seus arredores, ¢ que foi uma exposicio intitulada
“Durante o Fim”.

Rui Chafes demonstra nio acreditar na matéria, interessando-lhe sim, a perma-
nente divergéncia entre alma ¢ corpo.

Elc acredita que a arte sc relaciona sempre com a morte, numa “relagio” de tal
modo intrincada que faz com que cle nio acreditc na existéncia de Beleza sem as
marcas da morte, sendo ainda csta que nos mantém acordados.

Esta “Morte” significa, regra geral, 0 mesmo que uma ruptura. Nio é necessaria-
mente a morte fisica de um corpo ou objecto, mas acima de tudo a perda ou ruptura
com algo, que acaba sempre por induzir a uma mudanga, que faz com que a beleza
da coisa e questio, sobressaia.

Paira depois sobre as coisas, uma aura de saudade, de desgosto até, que faz com
que a beleza das coisas perdidas, sobressaia.

Um tema central ¢ sempre recorrente no trabalho de Chafes é portanto, e como
nio poderia deixar de ser, por tudo o que foi anteriormente mencionado, a dor,
nomeadamente a dér como metifora do corpo.

Para cle, a obra de arte em si mesma é uma miscara, porque esconde o material ¢
trabalha directamente com a ilusio,

“Durante o Fim ¢ uma viagem interior feita de inquictagaes ¢ ousadias. A travessia
de um cspago mental acossado pelo mistério, pela perturbagio e por uma estranha
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magia que envolve a condi¢io humana, o destino. Nio ¢é isso determinante em Rui
Chafes?”

E deste modo e com esta interrogagio que tem inicio o livro “Durante o Fim” de
Rui Chafes, que mostra a abordagem do artista na sua exposigio (com o mesmo
nome), que decorreu em Sintra, mais precisamente no Palicio da Pena e nos arre-
dores do mesmo.

E também através desta interrogagio que todo este trabalho se desenrola e ainda
sobre o contraponto que ird ser feito entre isto € a concepgio nio-aristotélica de
Alvaro de Campos.®

Rui Chafes deixou as marcas que lhe sio préprias “(...) no Monte da Lua, no
siléncio que encobre o parque, os lagos, as grutas, os penedos, na claridade assom-
brada por lutas e esquecimentos (...)".

Chafes expds num “labirinto” de drvores ¢ esculturas, sendo o “labirinto”, uma
caracteristica omnipresente em Novalis (que ¢ uma referéncia incontorndvel para
Chafes).

E no claro-escuro do Parque e Palicio da Pena que esta exposigio decorre, num
ambiente em que a luz “espia” e onde o negro do ferro se recorta, com um brilho de
limina extremo, nitido e puro, que acabam por ser a encarnagio da morte, ou da
prépria paixio, nas pegas expostas. Chega mesmo a ser como se o ferro abragasse as
irvores no Parque.

“Essa visio das coisas a partir do exterior”, enquanto que frente ao Palicio, no
trono da Rainha, uma “Incerta ¢ aventurosa imprecisio do mundo” se encontra a
contemplar a paisagem.

A pender das ameias do Palicio da Pena encontram-se “Lua morta de frio” e “Lua
exausta”, que trazem consigo, uma vez mais, a simbologia muito premente nas obras
de Chafes, da solidio, sendo elas, “testernunhas” de rigores e perigos partilhados,
num longo e solitirio regresso.

Em todas as pecas desta mostra, o artista parece criar uma “historia” prépria ¢ cada
uma delas ¢ singular por este motivo, mas que no conjunto total das obras, se
enquadra em perfeita harmonia com o espago envolvente, contando uma histdria
mais abrangente ¢ global, composta por todas as outras “narrativas” singulares.

J4 na entrada e junto ao pitio, expds “Qualquer coisa de sombrio, de distinto,
de sumptuoso” e “Uma certa magnifica desordem (tio bem se estd junto ao teu
sangue)”, que agem sobre nds, como “feridas”, tal como o préprio titulo das obras
indica.

Ao longo das salas, armas, mdscaras e armaduras vio sendo abandonadas.

J4 na cozinha, abandona as asas de uma dguia, que segundo Chafes, se langara dos
penhascos, “como troféu de uma luta de liberdade e morte”.

Também casacos sdo expostos, bem como uma rosa e ainda sapatinhos, que
indicam a passagem etérea ¢ efémera de alguém por aquele quarto.

Para Chafes cra muito impertante construir, de modo a se dar um sentido i
cfémera passagem do individuo pelo mundo ¢ também com o intuito de obter uma
certa disciplina.

Deve-se construir palicios, parques, casas, igrejas e esculturas, sendo tudo isto
muito menos complexo do que a prépria preservagio dos afectos, que ¢ contudo,
aquilo com que as pessoas mais contam ¢ mais dificuldade tém em lidar; acima de
tudo nas perdas, que € também, quando a maior beleza das coisas, em si se revela.

O PFalicio da Pena simboliza para Chafes, o préprio sonho de unido, entre o
Ocidente ¢ o Oriente, com colunas gregas ¢ cipulas islimicas.
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J4 no caso dos Jardins, “abrigam a certeza de que, tendo tempo e capacidade, se
pede ir construindo um munde inteiro, ¢ nio apenas detalhes. Cada drvore, cada
pedra, cada gruta, cada coluna: isso ¢ a Vontade, uma palavra essencial na lingua
alema.”. Até aqui aparece a forte influéncia dos romanticos, na obra de Chafes.

Para Chafes, o que importava realmente era que as outras pessoas acreditassem
nas imagens que ele criava ¢ acima de tudo, que cria serem reais, mais do que ele
proprio acreditar nas mesmas, tal como podemos confirmar através da seguinte
citagio do mesma: “Ou seri o tdmulo que os artistas dedicam a vida a construir?
Nio tens de te perder nesta floresta. Tenta cortar tudo isto a direito com urna limina,
a terrivel 1dmina da redugio. Mais importante do que conseguir acreditar em todas
as imagens que por mim passam ¢ fazer os outros acreditar nelas™."

As suas figuras negras, fugidias e obscuras sio como um lamento do amor desam-
parado, tendo sido uma limina que abriu essas feridas, limina esta, encarnada pelo
uso do ferro negro nas suas pegas.

Para ele, 56 o sangue (simbolo do sofrimento) e a morte (de alguma coisa, como
perda/ruptura) é que dio sentido 3 vida, sendo essa a vida em si.

Desto modo, 0s encontros e as despedidas sio as coisas mais importantes da vida,
sendo o momento de éxtase, aquele em que o none de Chafes serd por fim, esquecido.

Também a violéncia € necessdria aos seus olhos, para alimente dos humanos, com
vista 4 manutengio da paz.

Ao dizer “(...)fui tirado de mim”, Chafes demonstra o quio dura e violenta pode
ser uma perda e/ou ruptura, que acaba indubitavelmente, por mudar o individuo.

E na morte, provocada pela desilusio e perda da fé em algo, que tudo se trans-
forma e revela a sua beleza intrinseca, acabando posteriormente, por adquirir novos
“contornos”, face aos acontecimentos passados; “Acreditas mesmo que tens de
recordar?”; “Eu recordo-me de ti, recordo-me de ti muito bem. Depois do que acon-
teceu”; “Estou triste por ter aprendido a mentir,”."

Entramos uma vez mais, num campo dicotonémico , ao abordarmos a questio da
desilusio em confronto permanente com a questio da esperanga.

Elas “caminham de mios dadas”, em completo unissono, porque enquanto que
Chafes aborda a questic da desilusio, face a determinados acontecimentos, faz,
quase que instantincamente, uma alusio i esperanga que a mesma acarreta. Isto
facilmente pode ser comprovado na seguinte citagio: “A vida é... ou era... tenta-se
manter a esperanga... outras palavras vém-me 3 ideia, como ternura, ou talvez
desgjo.”."

A luz actua ainda, como um elemento de conforto para o corpo, perante a desi-
lusio, enquanto que a escuridio conforta o espirito, nas mesmas circunstincias,
havendo pessoas que acreditam nisto ¢ que sabem que o artista nio vai atris do
tempo, mas sim que € ¢le quem o faz.

O seu trabalho é um puro exercicio de resisténcia, de intensificacio e de densifi-
caglo, sendo deste modo, contra a massificagio grotesca, em que o mundo inteiro
nos quer fazer crer, sendo exactamente neste ponto, que marca a sua diferencga do
Mundo.

E um trabalho que tem a sua génese na melancolia de um lugar perdido, no qual
“a Beleza € um estado de luto, a incapacidade de ultrapassar a perda ¢ a separagio.
Uma beleza sem as marcas da morte nio existe. Por isso amo a euférica melancolia
deste lugar, tio préximo da minha infincia e da minha oficina.”®

“O amor ¢ realmente mais frio do que a morte... e mais doce.”. Aqui aparece a
verdadeira beleza das pessoas que consideramos verdadeiramente belas, que sio
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pessoas que passaram pela nossa vida, deixando marcas na mesma, acabando por se
tornar inesqueciveis. No entanto, esta sensagio ainda que deixe marcas no individuo,
estd sempre em constante mutagio, mudando de dono. Sae “Figuras leves que desa-
parecem no instante segrinte {...)"; “E, por todo o lado, feridas que nio saram, nio
¢ verdade?”."

Ao monumento e 3 conservacio da meméria do mesmo, Chafes estabelece mais
uma das suas dicotomias, opondo-lhe a exaltagio da divida e da distincia.

A decisio de intervir no Palicio e Jardins da Pena levou a que o artista colocasse
as suas pegas nos “atafulhados” interiores deste palicio, nos reconditos cantos do
parque € nos exteriores densamente decorados, fazendo com que Chafes adoptasse
como sua, a légica da construgio de sentido, que ¢ tida neste espago como uma
acumulagio e excesso.

Chafes redireccionou e interpretou o sentido do “estilo”, implicito no Palicio e
nos Jardins do mesmo, reflectindo isso nas obras expostas.

Colocou nas ameias da torre de entrada, uma pequena esfera negra suspensa por
tiras de cabedal, cujo titulo é “Lua Exausta”. Esta colocagio da pega demonstra o
anseio pela ordem e pela inteligéncia perante a forma.

J4 no caso dos titulos das obras, tais como: “Durante o Fim”, “Que tudo sem nds
por si continua”, “Gelado ¢ violento mundo espantosamente real”, “Maravilhosa e
acariciante ferida intima”, “Surpreendente violéncia da piedade ¢ da delicadeza”,
entre outros, constituem a demonstragio plena de pompa, preciosismo ¢ sobread-
jectivagio, constituindo ainda, uma adequada legenda para os objectos, que sdo a
propria designagio do que os ultrapassa, que ¢ uma imensidio sem figuragio
possivel.

Tal como Novalis constatou: “E uma vantagem para uma ideia possuir diversos
nomes.

Tudo isto nos leva a indagar se o pensamento de Rui Chafes em “Durante o Fimn"
é de cariz aristotélico, ou nio-aristotélico,

Podemos entio, fazer um contraponto com o pensamento de Alvaro de Campos,
patente nos seus “Apontamentos Para Uma Esthetica Nao-Aristotelica”.

A estética aristotélica consiste na semelhanga entre a coisa representada e a propria
representagio. No entanto, Alvaro de Campos quer propor um conceito de beleza
nio-aristotélico, baseado na ideia de forga e energia.

Todos nés convivemos com uma série de opostos, tal como a tranquilidade e a
intranquilidade, que sio aquilo que nos faz “movimentar”, porque é o que nos
fornece energia, ou forga, e é dessa forga que a arte val nascer.

Segundo Alvaro de Campos, hi geometrias ndo-euclideanas, que partem de
postulados diferentes dos de Euclides, e que portanto, chegarn a conclusdes dife-
rentes ¢, por consequéncia, dio origem a sistemas interpretativos independentes,
aplicveis 2 realidade de um modo diferenciado. Foi portanto util que se formasse
uma geometria nio-euclideana, sendo do mesmo modo fitil que se formasse uma
estética nio-aristotélica.

E foi deste modo que Alvaro de Campos formulou uma estética nio-aristotélica.

Contrariamente 3quilo que ele defendia, a arte aristotélica era aquela que formu
lava como fim da arte, a beleza, ou seja, o nascimento da contemplagio ou sensacio
das coisas belas.

Apesar de ndo ser um aristotélico, mas antes o contririo, podemos estabelecer um
contraponto com o trabalho de Rui Chafes, mediante esta caracteristica da filosofia
aristotélica, em que a obtengio da beleza adquire total primazia, sendo no trabalho

53



inés Marques Ferreira

de Chafes essa mesma beleza proporcionada pelo sofrimento, ou “luto”, tal como ele
enuncia, perante algo que morreu.

Para Alvaro de Campos, esta estética aristotélica, que ele contrariava, demons-
trava-se na arte clissica e suas “derivadas”, como era o caso da romdntica, para as
quais a beleza ¢ o fim, divergindo umas das outras apenas pelo modo como obtém 2
dita beleza. Ele considera portanto, que a teoria da construgio das obras sob o jugo
da filosofia aristotélica & errada, on pelo menos, nio a mais correcta.

‘Também neste ponto podemos relembrar Chafes, que tem como referéncia quase
essencial no seu trabalho, os romanticos, (principalmente Novalis), o qual cita recor-
rentemente.

Alvaro de Campos cré poder formular uma estética baseada na ideia de forga, ao
invés de a basear na idcia de beleza (tal como os aristotélicos faziam), sendo esta
forga, de cariz cientifico e portanto, abstracto, porque se nio o fosse e fosse no
sentido vulgar do termo, seria apenas uma beleza disfargada (que nio era de todo
aquilo que ele pretendia).

Também Chafes, demonstra muito nas suas obras o conceito de forga, bem como
o conceito de violéncia, encarnados, regra geral, pelo material que ele usa na elabo-
ragio das suas pegas: o ferro negro.

A teoria ndo-aristotélica admite, apesar de tudo, um grande niimero de obras clis-
sicas, como sendo boas, admitindo, no entanto, a construgio de novas espécies de
obras, o que para os aristotélicos seria impensivel.

Alvaro de Campos concebia ainda a arte como sendo algo composto por forca ¢
energia, sendo portanto, um produto da vida, sendo por €ssa mesma razio, possui-
dora de integragio ¢ desintegragio, que convivem em “paralelo”.

Portanto, sem equilibrio entre estas duas forgas, nio h4 possibilidade de existéncia
de vida, porque a integragio das duas, significa a morte da prépria vida,

“Campo Dicotonémico” em Rui Chafes

O trabalho de Chafes vive muito de dicotomias como esta, havendo também no
seu trabalho, a questio da harmonia entre equilibrio ¢ desequilibrio, equilibrando-
se estas duas forgas, com vista 3 existéncia de vida.

Para haver vitalidade, € necessirio que estas duas forgas sejam de igual intensi-
dade, porque caso o nio sejam, nio hd equilibrio e por conseguinte, harmonia entre
as duas.

Chafes auto-intitula o seu trabalho como platénico porque nio acredita na
matéria. Segundo palavras do mesmo: “Interessa-me a pcrmanente divergéncia cntre
alma e corpo”. No inicio do ano 2002, fez uma cxposi¢io na galeria Juana de Aizpuru,
em Madrid, a qual inticulou “El alma prisién del cuerpo”, na qual questionava, (contra-
riamente 3 nogio crista de que ¢ o corpo que contém uma alma), que prisio repre-
sentaria a alma para o corpo.

A arte baseia-se 2inda, na sensibilidade, sendo feita “por se sentir e para se sentir”;
sendo feita pelo artista que a sente ¢ para se sentir por quem a obscrva, ou seja, pelo
espectador. Se o nio fosse deste modo, seria apenas uma mera ciéncia. E deste modo,
uma arte sem método, corno tinha antigamente.

56 esta arte baseada numa sensibilidade sem freios pode conduzir a manifestagdes
artisticas diversas.

Aplicando i arte o principio vital de integracio e desintegragio, temos a integracio
a manifestar-se como coesio ¢ a integragio como ruptura; isto tudo num mundo
inorginico.
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J4 no mundo orginico, tudo isto sc mantém, variando apenas de nome.

A nivel da sensibilidade, para Alvaro de Campos, o principio da coesdo vem do
individuo, cuja sensibilidadc o caracteriza.

Na sensibilidade, o principio de ruptibilidade aparece em variadissimas forgas, em
grande partc, externas, que no entanto se reflectem no individuo psiquico através da
nio-sensibilidade, ou scja, da inteligéncia ¢ da vontade, tendendo a primeira a desin-
tegrar a sensibilidade, perturbando-a ¢ inscrindo nela ideias gerais, e assim contrérias
necessariamente aos individuais; ¢ a segunda, tendendo a sensibilidade, a limitar-se,
ou scja, retirando-lhe todos os clementos que scjam excessivos 3 propria acgio, ou
supérfulos, para a accio ripida ¢ perfeita.

Contra todas cstas tendéncias, a sensibilidade reage, acabando por adoptar uma
forma especial de coesdo, denominada, assimilagio, ou por outras palavras, a
conversio dos elementos préprios, em substincia prépria dela.

Deste modo, ¢ contrariamente 3 estética aristotélica, (que determina que o indi-
viduo generalize, ou humanize a sua sensibilidade}, nesta teoria indica-se exactamente
o percurso inverso, segundo o qual o geral deve ser particularizado, devendo o indi-
viduo pessoalizar, “tornar scu”, o que lhe ¢ exterior, devendo este passar a ser interior.

Todas estas circunstincias sio comuns tambérm a Rui Chafes, em cuja obra trans-
parece nio s6 sensibilidade, como também a mesma sc projecta em cada pessoa que
obscrva as suas obras, ¢ revé nelas histérias, que de algum modo sio assimiladas,
acabando também, deste modo, por “tornarem seu”/pessoalizar, aquilo que lhes €
CXICHiOT,

Alvaro de Campos cré que esta teoria tem muito mais logica, do que qualquer
outra, dita aristotélica, visto nela a arte ser considerada exactamente como ¢ contririo
da ciéncia, o que na aristotélica ndo acontece. Na cstética aristotélica, tal como na
ciéncia, toma-s¢ como ponto de partida o particular, seguindo-sc depois para o geral.

J4 nesta teoria nao-aristotélica, parte-se, tal como em arte, do geral, para o parti-
cular, contrariamente ao quc acontece na c¢iéncia, em que o que acontece ¢ exacta-
mente o contrario, como foi referido anteriormente.

E portanto com o intuito da arte ser contraria i ciéncia, que por si s6 j ¢ uma acti-
vidade oposta a esta, que 0s seus modos de manifestagio devem também ser opostos.

Esta ¢ portanto a proposta de Alvaro de Campos para diferengar arte ¢ ciéncia,
criando-lhe portanto uma distingdo, assente essencialmente na questao da sensibili-
dade, pela qual a arte se deve reger, de modo a adquirir forga e, consequentemente,
vitalidade.

Para Alvaro de Campos a arte ¢ acima de tudo, um fenémeno social, havendo
portanto no individuo, duas qualidades dircctamente sociais, ¢ que sdo: o espirito
gregirio, que faz com que sc sinta igual ou semclhante aos outros homens, criando
por este motivo, uma aproximagio aos mesmos; ¢ o espirito individual ou scparativo,
que did origem a um afastamnento dos mesmos, ficando mesmo e¢m oposigao a estes,
chegando mesmo a ser seu concorrente ¢/ou inimigo. Isto prova que os individuos
apesar de individuais, sio também gregdrios, porque ao mesmo tempo que diferc de
todos os outros individuos, parece-se¢ em simultineo com cles.

H4 aqui no discurso de Alvaro de Campos, uma ccrta propensio para as dicoto-
mias, tal como em Rui Chafes. Deste modo ¢ com o dmbito de promover uma vida
social s3 nos individuos, deve haver um cquilibrio na fraternidade agressiva, latente
oS Mesmos.

Uma vez que no ser social vai jd o elemento gregdrio, nio podemos buscar fora
da artc o clemento separativo, porgue 0 MeEsimo sc em também de manifestar dentro
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da arte, ¢ como arte. Ou seja, na arte, que ¢ acima de tudo, um fenémeno social,
tanto o espirito gregirio como o separativo tém que assumir a forma social.

Podemos considerar que por vezes, quando uma obra de arte nos “repele”, seja
em que circunstincias fér, tivemos primeiro de ser atraidos pela mesma, para depois
sermos repelidos.

E um pouco como uma relacio de amor/6dio que sc desenvolve no individuo,
pelo que exteriormente lhe é apresentado, e que ao tornar seu, (e portanto interior),
faz com que o mesmo despreze essa realidade, que se deu pelo elemento separativo.

Como nio poderia deixar de ser, no espirito separativo e anti-gregirio, existem
diferentes formas de manifestacio: o afastamento dos outros {que conduz ao isola-
mento); e a imposi¢io do individuo perante os restantes {(que conduz ao dominio).

Na questio do isolamento, isolar-se é verdadeiramente a forma social porque
quando isto acontece, o individuo deixa realmente de ser social. No entanto, a arte
é, acima de tudo, um esforgo para dominar os outros.

Hi entio, dois processos de dominar ou vencer, ¢ que sio nomeadamente, o
captar e o subjugar. Enquaneo que captar € o modo gregirio de dominar ou vencer;
subjugar ¢ o modo anti-gregirio de dominar ou vencer. Tanto na politica, como na
religido, e ainda na arte, deparamo-nos com estes dois processos, porque sio inevi-
tiveis. Na politica temos a democracia, que funciona através da captagio, e a dita-
dura, que functona através da subjugagio.

Na religido, temos a metafisica, que funciona através da captagio, porque tenta
insinuar-se através do raciocinio, e explicar € uma tentativa de captar; tendo também
a subjugagio, porque subjuga pelo dogma improvado, bem como pelo ritval inex-
plicivel.

Do mesmo modo, podemos encontrar na arte dois tipos de processos: hd uma arte
que domina captando, e outra, que o faz subjugando.

O primeiro tipo € defendido por Aristételes e a segunda é o tipo defendido por
Alvaro de Campos ¢ ainda, por Rui Chafes.

A arte de Anistételes, ou arte aristotélica, basela-se acima de tudo na ideia de
Beleza, como aquilo que agrada visualmente; na inteligéncia, porque se baseia
maquilo que ¢ compreensivel, ¢ consequentemente agradivel; baseia-se na unidade
artificial, construida e inorginica, e portanto, visivel ¢ consequentemente, agradivel.

J4 no segundo tipo, ou nio-aristotélico, defendido tanto por Alvaro de
Campos, como por Rui Chafes (ainda que com algumas nuances do tipo anterior),
baseia-se na ideia de forca, porque tem como fundamento, aquilo que subjuga;
baseia-se também, na sensibilidade, porque esta é particular e pessoal e é com isto
em nds, que dominamos; ¢ baseia-se ainda, na unidade espontinea e orginica, que
pode ser, ou nio, sentida mas que jamais poderi ser vista, porque nio estd ali com
esse objectivo.

Indubitavelmente, toda a arte parte da sensibilidade para ser criada, sendo nela
que tem os seus principios bisicos e fundamentais. No entanto, o artista aristotélico
subordina a sensibilidade i sua inteligéncia, nio se deixando “levar” demasiado pela
primeira, com o intuito de através da conciliagio das duas produzir uma obra agra-
divel em diversos sentidos, coisa que caso se guiasse acima de tudo pela sensibili-
dade, provavelmente nio aconteceria, captando deste modo, os outros, com a sua
arte; enquanto que o artista ndo-aristotélico subordina tudo 3 sua sensibilidade,
deixando-se “levar” completamente por ela, quase sem regras, fazendo deste modo,
com que os individuos sejam forgados, contra a sua vontade, ou nio, a sentir o que
o artista sentiu, scndo os mesmos, dominados por uma forga inexplicivel.
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“Unborn”, 2001

E neste dltimo ponto, sem divida alguma, que mais me atrevo a enquadrar Rui
Chafes, cujas obras “destilam” uma forga quase absurda perante as outras pessoas (tidas
como espectadores), porque foram realizadas com um intuito puramente genuino,
obtido a partir de todas as cmogdes que cle sentiu, ¢ que o levaram a realizar a obra, sem
medos, nem receios, apesar de muitas vezes serem o préprio reflexo destes conceitos.
A teoria estética de Alvaro de Campos baseia-se (contrariamente 3 anistotélica), na
ideia de forga, mas para cle a nossa sensibilidade € j& muito trabalhada, quando
comparada com o que era antigamente, fruto de tantas ¢ tio prolongadas forgas
sociais, de modo a que sc deixou de teceber a arte através da sensibilidade, passando
agora a mesma a ser recebida através da inteligéncia.
Aqui julgo poder afirmar que Rui Chafes difere dc Alvaro de Campos neste
ponto, porque, apesar de também conceber a arte como um simbolo de forga ¢
impulsionada pela mesma, Chafes cré que através dos sentidos podemos captar a
esséncia da obra de arte: “Vi ali um telescopio que, quando se espreita por ele, nos
oferece 2 visio da mais absoluta escuridio. E um ponto negro na paisagem, um
instrumento para a visio que é a tnica maneira de nio ver o luminoso Palicio.”;
15 Run Chafes, “Pessoas que sabem que o artista nio vai atrds do tempo, € ele quem o faz”.” Alvaro
Fi‘;;)a;‘;e ;(Sg“p o de Campos diz ainda haver até aos scus dias, apenas trés verdadeiras manifestagdes
! e de arte nio-aristotélica, encontrando-se a primeira, nos poemas de Walt Whitman; a
segunda, nos poemas de Alberto Caciro; ¢ a terceira, nas odes Triunfal ¢ Maritima,
publicadas por ele, na Revista Orpheu.
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Eu, A distincia de alguns anos de Alvaro de Campos, sinto-me impelida a afirmar
quc mais uma pessoa se pode juntar a esta sumdria lista: Rui Chafes, tido para mim,
como um nio-aristotélico pleno, (apesar de pequenas nuances na sua obra e
concepgio da mesma nio o serem a cem por cento), vivendo o mesmo, numa cons-
tante inquictagio criativa, que se CNCONtra Presente NEste CXCerto: “Sabes, fui tirado
de dentro de mim. Isso ¢ tio simples, tio assustadoramente simples, nem imaginas.
56 que agora é a sério, agora tens de olhar-me nos olhos ¢ aguentar a palavra, a dificil
palavra. Agora quem for portador de uma chama devers reveli-la ao mundo. “I4 njo
cstou certo s¢ pretendo que me oigas”, disse ele. Queria perguntar-te, hi tanto
tempo, se ¢ mesmo necessirio comer o coragio da prépria Mic, para compreender
a linguagem dos passaros™."

O amor ¢ outra importantc temdtica inerente as obras de Chafes.

Todo o idedrio romantico alemio, aliado 2 sua propensio para a escrita, fazem dele
um romdntico no sentido mais lirico da palavra.

Chafes cré que tanto a atracgio, como também a uniio sexual dos COTpoS sc
limitam a fazer parte dos processos universais de absorgio, assimilagio ¢ reprodugio,
dando posteriormente origem a uma cadeia infinita de metamorfoses. Para cle, é
nesse Cterno processo, psiquico e somitico, de atracgio ¢ repulsa, de fusio ¢ sepa-
ragio, de incorporagio ¢ segregagio, que sc vai desenvolver a fisica do amor, amor
Cstc que provoca a unido real dos espiritos, sentimentos e corpos de dois seres exte-
riormente separados.

Prova desta concepgio do amor para Chafes sio os scus desenhos ¢ esculturas,
que $30 como uma representagio do descjo de estar ¢ de se integrar no corpo do
outro, apesar da impossibilidade da sua realizagio cfectiva.

Os maiores “testemunhos” de tudo isto s3o as suas esculturas que sc asserniclham
a jaulasfinvélucros, que sdo pura ¢ simplesmente a metifora do aprisionamento em
que © corpo se cncontra, uma vez que o invélucro corporal funciona como prisio,
porque sio, a0 mesmo tempo, uma protecgao da integridade fisica ¢ psiquica.

Também aqui podemos mais uma vez denotar ambivaléncias, (sempre omnipre-
sentes em todas as suas bascs), quer tedricas, quer priticas, porque chquanto que o
corpo representa a base fisica das nossas scnsagdes, pensamentos ¢ fantasias, ¢ em
simultinco o castrador de todas cstas componentes porque os limita, restringe e
climina ao morrer.

Como confirmagio desta circunstincia da corporeidade do ser humano, temos a
seguinte citagio de Novalis (mais tarde repetida por Brefon no scu escrito “Prolegs-
menos a um Tercciro Manifesto do Surrcalismo ou nio”): “Nés vivemos, na
verdade, num animal- como animais parasitas. A constituicio deste animal deste
animal determina a nossa ¢ vice-versa”.

As suas csculturas que sio couragas de ferro forjado ¢ recipicntes de rede de ferro
s&0 como os invélucros vazios dos seres vivos, (tidos como superiores para Breton), que
20 desaparecerem “abandonam os scus fatos de camuflagem”, deixando para tris tdo
0 que era visivel para os sentidos, ou scja, as armaduras ou casulos que Chafes constréi.

Estas armaduras sio, na sua maioria, capas, calgas ¢ casacos de dimensdes gigan-
tescas, construidos apenas com recurso a rede de ferro rigido, que sio pendurados na
parede, ficando como que “ao abandono”, uma vez que os portadores destes “fatos”
0s despiram ¢ abandonaram, para nio mais voltarem a vesti-los, de modo a nio mais
ficarem “presos”,

O *vazio” que estas csculturas apresentam sio como a metifora daquilo que desa-
pareceu.

16 Rui Chafes,
Durante o Fim,
Lisboa, 2000, p. 15.



17 Rui Chafes,
Um Sopro,
Porto, 2003, p. 233.
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Outrora, ji Picasso havia tentado representar nas suas esculturas a ideia de “nada”,
bem como outros escultores.

A intencio de representar o “vazio” nas esculturas de Chafes estd expressa na
seguinte citagio do artista (retirada de uma cntrevista que 0 mesmo deu): *O vazio
¢ absoluto ¢ s6 pode ser preenchido pela verdade (beleza), pela identidade ¢ pela
consciéncia do nada ¢ do préprio vazio. 56 a forma ¢ o vazio sio universais. Tudo o
mais é p6™."

A influéncia de Novalis para Chafes estd uma vez mais, presente na questio da
obra de arte como objecto imaterial, em que os objectos possuem um estatuto de
ideia, conciliando a tensdo entre material e imaterial, finito ¢ infinite ¢ corpéreo ¢
cspiritual, que foi materializada na scguinte metdfora poética de Novalis: “A minha
amada ¢ a abreviatura do Universe, o Universo o alongamento da minha amada”,
pretendendo o amor ser ilimitado ¢ infinito, sendo ainda, através deste amor que o
individuo transcende as suas limitacdces, acabando por atingir a experiéncia do abso-
luto.

Fogo como Elemento Primordial na Criacao Artistica

Os materiais ¢scolhidos por Rui Chafes para a concretizagio das suas obras nio
poderiam ser outros sendo o ferro ¢ o ago, devido a toda a monumentalidade que as
suas pegas visam atingir, ndo sendo csta monumentalidade meramente fisica (de
massa), mas também de um certo modo, espiritual.

E deste modo que Chafes desenvolve o scu contacto com o material de um modo
vincadamente clissico, uma vez que nio experimenta outros matcriais para além do
ferro ¢ do ago, com os quais desenvolveu uma “relagio” como que de apropriagio,
controlando-os.

No entanto, a fundicio nio ¢é utilizada por Chafes, por nio ser uma técnica abso-
lutamente precisa/cxacta, deixando margem para falhas ¢/ou erros.

As obras de Chafes centram-se portanto, nas potencialdidades “exactas” do mate-
rial, que cle explora martelando ¢ soldando, para deste modo, juntar placas de metal.

Foi ao longo de um longo percurso que Chafes encontrou no ferro o material
com que se pretendia exprimir,

As suas primeiras obras consistiam cm grandes instalagdes que preenchiam o
espago em que estavam inscridas ¢ lembravam j4 floragdes, em materiais pobres, tais
como plistico, arame ¢ até canas, mas que apés as exposigbes cram destruidas.

Passou depois por uma fase de reflexio, em que procurava de algum modo, um
meio de exprimir o facto de ele ndo acreditar no objecto.

O ferro aparcce cntio, na obra de Chafes, segundo palavras suas: através do
“pensamento de que quem trabalha com o ferro também trabalha com o fogo”.
“Pode-sc ficar viciado neste fogo, no ruido do martelo, nos cheiros, também no
ritmo, porque surge sempre 0 momento cm que ¢ preciso agir depressa, resultando
dai um diilogo imediato, fisico, com o fogo. O processo de trabalho tem o seu lado
industrial, que considero importante. Trabalho com técnicos ¢ operdrios especiali-
zados, nunca com assistentes de Belas-Artes”.

Tarmbém o fogo tem uma importincia fulcral em todo o contexto da obra de
Chafes, pela sua prépria forga primitiva, mais uma vez aqui fazendo alusio a propria
mitologia. Chafes trabalha em parceria com trés ou quatro operdrios metaltirgicos
especializados, envolvendo grande parte das suas esculturas, o uso de maquinaria.

Como exemplo desta “aglomeracao” de chapas temos as muitas esteras que o
escultor construiu, através da jungio de seis chapas de ago que sio encurvadas com
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“Africa”, 2002

o auxilio de um complexo processo mecinico, de modo a fazerem um perfeito
encaixe uImas nas outras,

Como finalizagio destas esculturas, as mesmas sio submetidas a um acabamento
por metalizagio a quente, sendo posteriormente pintadas de cinzento ou preto.

Depois de tudo feito, resta apenas apagar todos os vestigios concretos do material,
bem como do método de construgio.

“Deste modo, as esculturas adquirem uma certa neutralidade que Chafes compara
3 da escrita. Ao ler-sc um texto nio sc vé a cor da tinta. Expdem-se ideias diversas,
mas o material permanece o mesmo ¢, por fim, adquire uma certa transparéncia”.

A nivel formal da obra de Chafes, muitas sio as analogias que pedemos estabe-
lecer com o pintor Cézanne.

Tal como o pintor, também Chafes utiliza esferas, cones ¢ cilindros nas suas pegas,
bern como formas com arestas cortantes e claramente definidas, que fazem com que
“idela ¢ impressio, razio ¢ sensagio, coincidam”,

A “monumentalidade” das esculturas de Rui Chafes nio sc encontra apenas contfi-
nada 3 questdo tedrica em que estd envolta, mas também tem uma relagio com a
dimensio que as suas pegas possuern, que apesar de na maioria das vezes nio
possuirem um tamanho colossal, t#m uma intrincada relagio com o meio envol-
vente, que muitas vezes ¢, ele proprio, colossal.

Q tamanho das pegas tem sempre uma grande importincia no contexto das
mesmas, uma vez que ¢ gragas a ele que determinadas relagdes espaciais sdo deter-
minadas com as pegas.
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Por exemplo, nas obras da exposi¢io “Durante o Fim”, o tamanho das pegas
torna-se por vezes determinante para a interac¢io que estas estabclecem com o
espago envolvente: o Palicio ¢ os jardins do mesmo.

Na pega “Secreta Soberamia (até a0 momente do nosso doce encontro)”, o
tamanho da gaiola que se encontra suspensa dentro da estufa é determinado pelo
corpo do artista, enquanto que o tamanho da outra gaiola é determinado pelo corpo
da mulher do mesmo: funcionando estas eculturas numa vertente ambigua:
enquanto corpos separados que o sio, nio funcionam sem a relagio métrica entre
ambos.

J4 no caso da escultura “Unbom”, a questio da dimensio da pega é posta de outro
modo. Aqui a dimensio da pega é, de certo modo, subjugada i dimensio daquilo
que a circunda, que sio drvores verdadeiramente colossais.

As pegas nio possuem uma dimensio gigantesca, no entanto, a sua dimensio seria
muito mais evidenciada caso ndo fosse posta em contraponto com a dimensio das
srvores. E como se aqui a pega fosse “esmagada” pela monumentalidade daquilo que
a envolve, criando a0 mesmo tempo, uma simbiose com a paisagem, como uma
“camuflagem”.

Na pega “Madrugada e Suave Medo Escuro” podemos ainda verificar outro tipo
de relagio com a dimensio da pega € o espago envolvente.

Aqui, € como se a dimensio da pega e a composigio fisica da mesma desafiassemn
as leis da gravidade.

Estas grandes esferas negras, das quais pendem fitas delgadas e ondulantes de aco,
que se prendem 2 parte inferior, “desafiam” as leis da gravidade ao transmitirem a
ideia de estar em ascengio, quando, pelas leis da gravidade e da prépria massa isso €
impossivel.

Podemos no entanto, questionar-nos: “Serd o artista que integra a sua obra no
ambiente envolvente, ou serd este que se torna parte integrante da obra de arte?”.

Por um lado, tendemos a crer que o artista ao fazer a obra a posiciona jd num
determinado espago/ambientc. Este ambiente ji se encontrava num determinado
espago aquando da chegada da obra.

Este seria, sem diivida, o raciocinio mais 16gico a estabelecer para uma obra de arte.

No entanto, Rui Chafes demonstra determinadas “preocupagdes” que podem
alterar este cendrio mais dbvio.

O escultor demonstra grande cuidado ao colocar as pegas num determinado
espago, com vista a que estas ndo interfiram com o meio envolvente; de modo a o
nio “absorverem”, enquanto seres estranhos a2 um determinado ambiente.

Elas ndo sc limitarn a captar a atengio para si mesmas. Pelo contririo, elas tendem
sim, a captar a atengio para o meio ambiente no qual estio inseridas, como novos
constituintes do mesmo, como se por vezes da natureza tivessem passado a fazer
parte, como “iguais”.

Chafes, tenta criar esta simbiose através de determinados “truques”, como € o
caso da prépria dimensio das suas obras que, quando colocada num determinado
ambiente aparece discreta e subtilmente inserida no mesmo. O escultor tenta fazer
ainda com que o tamanho da pega nio interfira com o ambiente exterior a esta.

Até a prépria esséncia do material é desvirtuada , com vista i insergio das obras na
paisagem. As propriedades fisicas e matéricas do ferro e ago sio completamente
subjugadas 3s vontades de Chafes.

Quem poderia crer que o ferro podia estar em suspensio, nem que fosse de um
moda artificial?

1
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Quem poderia acreditar que o ferro se poderia tornar “cldstico”, como se de um
pedago de borracha se tratasse?

Chafes ndo s6 acredita nisto, como o prova com as suas esculturas, que sio lite-
ralmente moldadas is suas vontades, bem como 3s do ambicnte circundante,

As esculturas de Chafes abordam ainda, um outro tema: o do oculto.

Elas sdo a corporizagio na matéria, de uma SCparagao entre interior € exterior.

Os seus recortes ¢ fendas propositados, fazem com que s¢ dé a revelagio de um
lado interior, mostrando, simultaneamente a interdependéncia entre a face exterior
de uma pega ¢ a interior da mesma, realgando deste modo, ¢ propositadamente as
duas faces em simultineo numa mesma peca. Segundo palavras de Chafes: “Muito
poucas pessoas possuem urna face interior exactamente igual 3 exterior. A mascara é
a arma mais importante. E aj que a arte pode comegar, ¢ ai que a desilusio se pode
1mpor, como corte”,

Por exemplo, na obra “Sonho ¢ Morte”, de 1993, Chafes apresenta uma fila de
paralelepipedos em ferro, horizontais ¢ negros, nos quais uma fila de orificios mostra
uma visio do interior, que caracteristicamente sc encontra “mergulhado” em escu-
ridio.

Estas pegas acabam, de um certo modo, por ironizar a questio da luz ¢ do oculto
porquc sio detentoras de dimensdes elevadas (quatro metros de comprimento, dois
metros e meto de altura e dois metros de largura), apresentando-se deste modo,
como obsticulos, que nio s6 bloqueiam a luz, como também produzem “rasgos” de
sombra.

Obstruem destc modo, o campo de visio do observador, apenas revelando mais
pormenorizadamente o scu interior ¢ exterior a quem 3 sua volea circular, de modo
a obter uma mcthor percepgio da pega.

Outro tipo de visio de obra se pode obscrvar em “Essa visio das coisas a partir do
exterior”, de 2000, em que aparece uma abertura em forma de viseira, que nao nos
esclarece, contudo, se o poder de sedugio da peca reside no facto de sc olhar para o
interior dela através da grade, ou de eventualmente se esconder na pega, para, de um
modo discreto, se olhar cd para fora sem se ser visto.

Ainda no ano 2000, apareccu outro grupo de obras, muito mais frigeis que as
anteriores ¢ compariveis a cipsulas, que se assemelhavam a asas de libélulas,
possuindo ainda, um frigil gume, corporizando a ideia de “corte”.

Ja no caso da séric de esculturas dos anos 90, itituladas “Bolor Pélen”, as mesmas
apresentavam-se dinamicamente tensas, parccendo transformar os movimentos de
contracgio ¢ de distensio, de um modo tanto ou quanto ambiguo, por s¢ cncon-
trarcm ambos na mesma figura.

Estc duplo movimento de contraccio ¢ distensio remete para 0 movimento que
a ondulacio descreve, com a sua inevitivel rebentagio na costa, como também para
o duplo movimento de inspiragio e expiragio.

Rui Chafes nas suas obras revela o intuito de se querer igualar a Deus, ac ansiar
pelo Céu, porque cle mostra nelas a vontade de possuir a luz. As suas pegas
“absorvem a luz” por tio escuras screm, retendo-a, o que pode ser confirmado pela
frase de Ovidio (que resumia com esta, o drama da histéria da humanidade):
“Necessita de condensar tudo o que tem a dizer num s6é verso ¢ & sobre isto, exacta-
mente sobre isto: dizer em poucas palavras como a luz ¢ a escuridio podem coincidir
num sé momento”,™

Chafes demonstra também este scu intuito de possuir/alcancar o céu, ao tentar
provar aos demais obscrvadores das suas obras, que nio ha impaossiveis matetiais para
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0s seus “caprichos”, tal como pretende demonstrar na sua pega que consiste numa
coroa de oito metros de didmetro, constituida por fitas de ferro torcidas, sendo a
mesma, transportada diariamente por um grupo de cerca de vinte homens, para os
mais variados locais.

Esta escultura funcionava como um “mutante”, como se de um sistema camale6-
nico dispusesse, para que em cada local em que era colocada, se integrasse na
paisagem, funcionando em unissono com esta, adquirindo por isto, novas caracteris-
ticas a0 longo dos sitios por onde ia passando.

Esta caracterfstica mutivel que a escultura possuia despertou em Chafes o desejo
de a refazer em outras vertentes, dando portanto origem a “Ivadra” e “Dollund”,
compostos agora, pot novos anéis de ago.

Estas esculturas eram colocadas em espagos tio diferentes como a praia, uma
simples paisagem, ou até mesmo nuima rua estreita.

Consoante o espago em que eram colocadas, mais uma vez o scu “comporta-
mento” se alterava. Enquanto que na praia € em confrontagio com o horizonte da
paisagem a coroa parecia um mero objecto, quase rogando a insignificincia, na rua,
que de um modo “acanhado” a acolhia, transformava-se num verdadeiro obsticulo.

Uma vez que as esculturas se transformavam em outras completamente dife-
rentes, com caracteristicas ¢ comportamentos distintos ao serem mudadas de lugar,
também o scu nome se alterava, apesar da integridade fisica da pega permanecer
igual.

A obra “Pélen”, do inicio dos anos 90, cuja simbologia se encontra ligada em
simultineo ao inicio ¢ ao fim da vida, estabelece a ligagio entre os primeiros traba-
lhos de Chafes, que eram cotroas de ago, e a sua esfera, que era suportada por fitas de
ago (que, tal como as coroas de ago, também teve variadissimos nomes, consoante o
sitio em que era colocada, de entre os quais destaco “Madrugada®, “Perder a
Sombra”, “Um Sopro” e “Respiragio”).

Dois temas de extrema importincia no percurso artistico de Rui Chafes sio a
linha ¢ a Natureza, que aparecem frequentermnente no scu trabalho,

As suas esculturas que se assemelham a desenhos aparecem, regra geral, agrupadas
em sérics, no espago da Natureza.

Contudo, Chafes nao acredita em objectos, mas apenas em possibilidades, procu-
rando portanto no seu trabalho, “forimas que funcionem como caracteres de escrita”,
sendo por esta mesma razio o ferro “sempre tornado negro para que se esconda
como material”.

A Natureza representa nio s6 o local onde as esculturas se vio inserir, como
também as formas orginicas que estimulam todo o scu trabalho, que vio desde
libios, passando por insectos, até floracées.

Segundo palavras do escultor, numa entrevista a Doris Fon Drathen, patente no
livro “Um Sopro”™ “Nio fago arte ecoldgica comprometida, mas penso que a
reflexdo sobre a Natureza pode aperfeigoar as estruturas de percepgio. Quando me
refiro a “imagens” orginicas, tais como floragées ou flores ¢ orgdos sexuais humanos
que se asscrmelham a floragGes, vejo-me de novo ligado a Novalis quando ele diz, por
exemplo, quec “os orgios do pensamento sio os geradores do Mundo, os orgios
sexuais da Natureza”™; ou também a Runge com a metifora de uma floragio cdsmica
numa pintura como “A Manha”. O que prefiro é trabalhar directamente na Natu-
reza, mas sempre com o desafio de ndo a perturbar. Para mim ¢ extremamente
importante viver de forma consciente a harmonia do ritmo da Natureza, com as
quatro estagdes, os ventos, as mudangas, as chuvas que nos podem apresentar muitas

63



Inés Marques Ferreira

formas. Penso que as formas da Natureza sao uma parte da nossa cultura. A nossa
memdria estd inscrita na grande memoéna da Natureza™."”

Para Chafes é ainda importante, a radiagio e a energia que um objecto possui,
residindo precisamente nestes dois pontos o seu trabalho.

Ele interessa-se pela alma dos objectos e nio pelos objectos em si.

A Arte tem para ele a potencialidade de “despertar no Homem forgas escondidas
¢ nio explicivels racionalmente”, nao existindo portanto arte sem transformagio.

E ¢é precisamente na questio da Natureza ¢ da alma dos objectos que Rui Chafes
se val interessar no Romantismo.

Segundo pressupostos do Romantismo, hd a concepgio da Natureza, “que vé nela
um estado de alma”. No entanto, o pensamento de Chafes ultrapassa o Romantismo
porque os pensamentos dos Rominticos apontavam para os principios de vida indi-
viduais, do mais simples possivel, numa altura em que apareciam grandes progressos
técnicos, bem come a industrializagio, enquanto que para Chafes, (sendo a indivi-
dualidade o mais importante para ele), se devia mesmo chegar a “contrariar o desa-
parecimento do individuo na massificagio e na uniformizagio”, sendo necessirio
haver solitirios que se opusessem 3 homogeneidade que se avizinhava.

Para ele: “A arte € individualismo e irracienalismo. A civilizagio é acomodagio 3
massificagio € a0 positivismo”,

Mas, mais do que o seu interesse pelo Romantismo, tinha um interesse pela arte
do Gético Tardio, que estudou juntamente com a Arte Moderna.

Os seus trabalhos fam provavelmente mais de encontro aos dltimos dois tipos de
arte, do que propriamente ao primeiro.

As suas obras transcendiam o Romantismo, bem come os outros dois tipos, clas-
sificando-as Chafes como “Arte Transcendental”.

O artista explica do seguinte modo como obtém a sua “Arte Transcendental”:
“Parto de uma redugio ¢ dai chego i seguinte situagio: quero criar pontos bagos,
foscos e 4speros, que nio resvalem e nio possuam nada de entretenimento. Quero
resistir a este mundo digital, colorido, transparente, escorregadio. Pretendo com isto
dizer que tento estabelecer uma estratégia da lentidio contra uma estratégia da acele-
ragao, uma estratégia do peso contra uma estratégia da leveza.

E este o meu ponto de transcendéncia e, a partir daqui, pode comegar a viagem.
E o ponto da absoluta paragem”.

Chafes nio se interessa pela realidade, (tal como a maior parte da sua geragio). Ele
interessa-se sim, por um mundo préprio que a arte origine.

Este mundo, da “transcendéncia” apela ac “existir de um outro mundo por detris
da nossa percepgio”, como “algo que nio esti aqui”, representando para Chafes a
redugio, o processo de trabalho/pensamento que melhor conduz i obtengio da
“transcendéncia”.

Na sua mais recente exposi¢io, intitulada “Eu sou os outros”, inaugurada dia 23
de Novembro de 2007, na Galeria Graga Brandio (Lisboa), Rui Chafes expée indi-
vidualmente, coisa que j4 nio se dava em Lisboa hd cerca de uma década.

Actualmente, o seu trabalho também se encontra em exposi¢io no Rio de Janeiro,
na Fundagdo Eva Kablin, mais precisamente o seu trabalho “Nocturno”, onde Chafes
trabalhou do mesmo modo que nos Jardins ¢ Palicio da Pena, porque as pegas
também aqui ocupam o espago que outrora foi habitado por Eva Klabin, {coleccio-
nadora brasileira, que morava num chalet sui¢o, no Rio de Janeiro).

Neste chalet Chafes expds “Porque a vida e a morte sio uma sé coisa”, que é um
cortinado de ferro que pode ser observado do lado de fora da casa, e que funciona
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como “uma espécie de membrana da morte e da vida ou uma fronteira entre o inte-
rior e o exterior, a luz e a escuridao”,

A sua obra, exposta na Galeria Graga Brandio, tem 5 metros de alturas e 700
quilos, e possui ainda, a ¢8r negra, tio caracteristica das suas obras, tendo ainda sido
executada dnica € exclusivamente pelo escultor, ao longo de semanas, porque para
Chafes: numa “pega como “Eu sou os outros”, mais barroca, ndo tenho maneira de
explicar a ninguém como quero a torgao do ferro”.

Segundo palavras de Chafes (numa entrevista para o Jornal de Letras): “Mesmo
que 2 escala seja grande, a minha escultura nfo € monumental. Penso-a como uma
escultura que estd entre, que se movimenta nas esquinas, entre os planos. O monu-
mento é um instinto da polis e a minha escultura é um instinto némada, como se
fosse uma faca que se traz no bolso”."

Chates confidencia ainda ao jornal: “quando fago uma escultura, mesmo como
esta gue tem cinco metros, é como se estivesse a esculpir pedra. Comego numa
ponta e vou avangando até i outra. Nesse avancar, hi o esforgo fisico de torcer ferro,
dobrar, cortar, juntar, soldar, por a massa, tiri-la. E um enorme desgaste, mas nio é
de todo um sacrificio”.
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PIGMALEAO TRIUNFANTE:
FOTOGRAFIA E ESCULTURA

Antonio Barrocas

O titulo deste texto surgiu-nos de uma caracteristica que a escultura naturalista
adquire quando fotografada. A ambiguidade surge-nos da leitura dessas imagens
hesitando entre o corpo de carne e o corpo esculpido ou modelado. Olham-se foto-
grafias de pegas escultéricas e vemos um corpo fotografado, como tantos outros, ¢
olham-se corpos fotografados que na sua imobilidade remetem para esculturas foto-
grafadas como tantas outras. A mediagio do processo fotogrifico pela sua natureza
{indexal) e pela sua carga simb6lica (meio de registo de corpos vivos) introduz esta
dimensio mégica, este triunfo de Pigmaledo que veria a sua bela estitua ‘viva’, mas
apenas através do registo fotogrifico.

As relagdes entre fotografia e escultura estabeleceram-se logo desde os primérdios
da pritica da fotografia. Devido 3 imobilidade inerente is pegas escultéricas, para
uns, ou pelo interesse de aplicar o novo invento i Arte, para outros, as pegas escul-
téricas, habitualmente modelos em gesso, sio desde logo fotografadas. Louis
Daguerre e Fox Talbot incluem nos seus trabalhos fotografias de escultura.

Nos finais do século XIX inventa-se a ‘escultura fotogrifica’, um processo através
do qual se poderia rigorosamente criar uma escultura. O processo fotogrifico como
dispositivo de exactidio permitia assim um elevado grau de uma mimésis simplifi-
cada, era a ‘photographia mathematica’ como se referia nas publicagdes portuguesas
sobre fotografia.

Frangois Willeéme' (1830-1905) que estudou pintura, escultura e se dedicou a
executar moldes para fibricas de bronzes ‘artisticos’ adquiriu formagio em fotografia
e concebeu em 1859, a possibilidade de uma ‘escultura automndtica’. Partia do prin-
cipio de que a soma dos perfis de um determinado objecto nos di a sua estrutura
tridimensional. Para tal era necessirio realizar vinte e quatro imagens desse objecto
tomadas em dngulos diferentes.

Entre 1860 ¢ 1861, Willéme regista o brevet desta sua invengio, encontra financia-
dores ¢ abre um atelier cm Paris. A sala principal dessc atelier tinha uma cipula em
vidro branco e azul. O objecto a ser reproduzido colocava-sc no centro da sala ¢ eram
realizadas em simultineo vinte e quatro imagens com uma diferenca de enquadra-
mento de 15°. Na [ Fiz. || pedemos ver um individuo colo-
cado numa estrutura graduada que permitia a captagio
fotografica de acordo com o dngulo pretendido.

Estas imagens, depois de processadas cram projectadas
num ¢crd onde um operador as contornava com uma das
cxtremidades de um pantégrafo. A outra extremnidade ia
moldando um bloco de argila que girava 15 cada vez que se
mudava de imagem. Francois Willeme produzia assim esta-
tuctas com cerca de 35 cm de altura em diversos materiais:
terracota, gesso ¢ bronze. Concebe mesmo um ‘busto-carte’

[Fig. 1] - ‘Admiral Farragut sits, late 1860s,
for photosculpture’

V In Dictionnaire mondia! de '3
PHOTOGRAPHIE, Paris,
Editions Larousse, 2001.
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a imitar o retrato em ‘carte-de-visite’.
Este processo entra na moda e criam-
se sociedades de ‘fotoescultura’ em
Londres ¢ New York. Problemas
financeiros levam ao encerramento do
seu estabelecimento, no entanto, este
processo continuard a ser desenvol-
vido por outros artistas: Potschke
(1891}); Reissig (1893); Selke (1897);
Baes (1908); Cardin (1908)
Givaudan ({1926). Renato Bertelli
inspira-se na ‘fotoescultura’ para
realizar o seu busto de Mussolini ‘Proftfo continuo: Dux’ de 1935 [Fig. 2] e Klaus
Kammerichs a sua cabega gigante de Beethoven ‘Beethon’ [Fig. 3] de 1986.

A fotégrafa de origem inglesa Hannah Hatherly Maynard (1834-1918) resi-
dente no Canad4, utiliza e explora diversas técnicas fotogrificas entre as quais a
‘fotoescultura’’ Na imagem | Fig. 4] podemos vé-la, provavelmente no seu atelier,
com um busto (em cera?) realizado através desse processo.

Este processo de apropriagio anali-
tica de uma determnada realidade
através da sua segmentagio em
diversas ‘vistas’ — e posterior re-criagio
numa construgio sintética assemeiha-
se ao desenvolvido por Eadweard
Muybridge (1830-1%04) nos seus
estudos da locomogio. Muybridge
utilizava também um conjunto de
cimaras fotogrificas que ‘disparavam’
seguindo o movimento do corpo em
estudo. Etienne-Jules Marey (1830-
1904) realiza em simultinec estudos
nestas dreas, utilizando inicialmente a

e —

IFig. 2] - *Profilo cantmuo:
Dux’

[Fig. 3] - ‘Beethon’

[Fig. 4]

fotografia sobre uma placa fixa — a
cronophotographia — e mais tarde, em 1890, sobre uma pelicula mével, o que lhe
permitirs realizar a recomposigio do movimento através da projecgio.

No inicio do século XX, as relagdes entre fotdgrafos e escultores estreitam-se
assim como a prépria relagio dos escultores com a fotografia. A revista Camera Work’®
publicada entre 1903 ¢ 1917, em New York, contém significativos exemplos desta
relagio. Imagens de Frederick Evans, Edward Steichen e Clarence White. Frederick
Evans apresenta A Grotesque (1903), Edward Steichen trés obras de referéncia Rodin
— Le Penseur (1905), Balzac — The open Sky (1911) e Balzac - Towards the light midnight
(1911).

A fotografia seri utilizada como auxiliar na captagio de poses ou no registo da
evolucio dos trabalhos realizados. Para outros a fotografia servird também como um
instrumento de construgio de um mito pessoal registando o seu trabalho, o seu
atelier como, por exemplo, August Rodin, Constantin Brancusi e David Smith.

Walker Evans fotografa esculturas africanas para o Museum of Metropolitan Art,
em 1935, André Kerstéz fotografa esculturas mindicas e Charles Seeler baixos
relevos para o Museum of Metropolitan Art, em 1945.
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O trabalho de alguns fotégrafos vai incidir sobre as ‘esculturas encontradas’ em
que € o proprio trabalho fotogrifico que legitima determinados objectos como ‘pegas
escultdricas’, € o caso de Karl Blossefeldt e Edward Weston que esculpem com a luz.

Também nio seri de esquecer a importincia da fotografia de escultura na
formagio de geragbes de historiadores de Arte que nelas confiaram como docu-
mentos transparentes e objectivos.’

Paradigmas de Representacio

A pritica inicial da fotografia de escultura tem uma vertente de documentagio e de
reprodugdo da imagem da pega em questio. A documentagio estabelece o primado do
referente — ou s¢ja, acreditando na transparéncia e objectividade do dispositivo foto-
grifico — mostra a pega, reproduzindo-a num suporte bidimensional. Estabelece-se
uma ‘retdrica da substituigio’.

Mais tarde surge aquilo a que podemos chamar uma ‘retérica da criacio’, em
que, o operador da fotografia, o préprio escultor ou um fotégrafo amador ou profis-
sional, cria um outro objecto. A sua leitura da pega escultérica & apenas um potito de
partida para um outro texto. Texto bidimensional em
que as caracteristicas especificas da linguagem fotogra-
fica se utilizam,

No final do século XX, teremos uma ‘retérica da
complementaridade’ - a escultura ¢ a fotografia
participam no processo criativo ficando a imagem da
escultura efémera registada na fotografia, serd o caso
de performances ¢ da land an?

Algumas priticas da fotografia visam explorar os
cfeitos visuais da terceira dimensio, caso da estercos-
copia ou da realizagio de pegas que utilizando a foto-
grafia constroem objectos tridimensionais, Neste
dltimo caso temos o exemplo do fotégrafo Keiichi
Tahara® cujas obras foram mostradas nos Encontros de
Fotografia de Coimbra.

Em Portugal a escultura foi desde muito cedo também um alvo da fotografia. As
publicagdes impressas oitocentistas, centraram-se na escultura através de gravuras e
logo que possivel, como veremos, as gravuras passaram a ser ‘a partir de photo-
graphia’. A vertente de documentagio, ou retérica de substitui¢io, também desde
logo predominou, acreditando na inocéncia e transparéncia do dispositivo fotogri-
fico, salientando a importincia do referente e apagando o processo de criagio de
sentido instaurado pelo operador fotogrifico.

Analisamos seguidamente alguns dos usos e priticas da fotografia de escultura no
imbito da fotografia portuguesa.’

[Fig. 5]

4 “... seek to examine the
complex ways in wich
sculpture and photography
have intersected in historical,
aesthetical, and theoretical
terms, and consider how one
médium often he has been
implicated in the development
and interpretation of the

other.” Geraldine A. Johnson
(Ed.} SCULPTURE AND
PHOTOGRAPHY, Envisioning
the third dimension,
Cambridge, Cambridge Univer-
sity Press, 1998, p. 2.

8 Utilizamos aqui os
conceitos apresentados

na obra editada por Geraldine
A. Johnson {Ed.) SCULPTURE
AND PHOTOGRAPHY.
Envisioning the third dimension,
Cambridge, Cambridge Univer-
sity Press, 1998,

&[..]1 O facto de fotografar
estatuas antigas permite

perpetuar o tempo, conferir
uma nova vida. Morrer nao &
pouco e é nada, e no entanlo
tenhe consciéncia do caos
que fard com que tudo
regresse ao nada. Vivemos
um curto instante de luz entre
dois caos. [...] E quero ajudar
a ver de novo. Tudo existe ja,
BU quereria acrescentar algo,
traduzir o que sinto do
passado: a fotografia é o meu
utensilio, da mesma forma
que outros usam a pintura ou
a escultura. [...] Depois do
papel, procurei imprimir as
minhas fotografias sobre
outros suportes. Para mim, a
fotografia & um rasto de huz;
descobri uma forma de
imprimir em blocos de vidro.
Num bloco de vidro ha
sempre um reflexo, até
mesmo o espectador se
reflecte na imagem. Q vidro &
a luz e a transparéncia,
seguirantsedhe o metal e a
pedra. O metal é o reflexo e o
vazio como a prata. A pedra é
mais profunda. Nio reflecte a
luz, capta-a, guarda-a. A luz
estratifica-se na pedra que
conserva a sua energia, a sua
memdria. [...]" In
www.mat.uc.pt.

7 Esta foi a nossa opcio,
perante ¢ tema proposto
‘escultura e fotografia’.
Salientamos que esta é uma
area de estudo praticamente
inexplorada. Encontram-se por
estudar as relagdes entre a
fotografia e a escultura dentro
daquilo que podemos
considerar o caso portugués,
implica a analise de varios
subsistemas dentro dos usos
da fotografia: o uso piblico e
privado, o uso profissional,
urn uso artistico, Pensamos
que o uso do dispositivo
fotogréfico implica sempre
uma leitura do objecto
fotografado - uma criacdo de
um sentido - seja ele o
documental, o publicitario ou
0 artistico. Neste texto
selecciondmos um conjunto
de imagens que
consideramos pertinentes
como exemplos das relacGes
possiveis entre a fotografia e
a escultura.
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Photographia e Esculptura

Durante o século XIX ¢ desde a chegada da fotografia a Portugal, logo a partir de
1839, a escultura torna-se objecto de fotografia. A representagio ¢ divulgacio da
escultura era uma presenga na imprensa, nomeadamente na revista O Occidente,
através da gravura e, gradualmente as gravuras serao feitas ‘segundo uma photo-
graphia’, aguardando o momento em que os processos de impressao permitam a
divulgacio da fototipia e da fotogravura.

Uma outra utilizagio serd desenvolvida a nivel do levantamento do patriménio
cultural e histérico em que a fotografia é considerada um instrumento essencial, tal
como o referia, por exemplo, Ramalho Ortigio.

N’ O Oxcidente a representa¢do da escultura surge de um modo crescente desde o
comeco da revista. As representagdes de escultura surgem através de gravuras habi-
tualmente realizadas a partir de desenho, até ao momento em que comegam a surgir
as gravuras realizadas ‘segundo uma photographia’. Esta é uma forma de conhe-
cermos fotografia de escultura realizada em Portugal ao longo de oitocentos. O
objectivo era claramente o de divulgar as obras produzidas pelos escultores, do
mesmo modo que se divulgavam as obras de pintura. No entanto, as imagens de
escultura sio maioritirias — talvez porque, tal como a fotografia, ndo necessitassem
da representagio a cores — as gamtas de cinzento ¢ negros criavam, tal como o
Desenho, a representagio pretendida. Representagio que se integra na légica da
‘retérica da substituigio’.

A Fotografia ¢ a Gravura sio utilizadas pelo seu grau de fidelidade a um real - a
mimésis — que € aqui inquestiondvel, tal como o era no desenho. A semelhanga entre
a gravura a partir do desenho ou ‘segundo uma photographia’ permite esta passagem
entre trés formas diferentes de criar imagens — o desenho, a gravura e a fotografia. E
0 suporte iImpresso que permite esta transigio em termos de leitura ¢ em termos de
aceitacio de uma legitimidade de utilizagao da mimésis.

Ao longo dos anos de 1878 ¢ 1888, que utilizimos como amostra, surgem-nos diversas
representagdes de escultura. Se inicialmente essas gravuras sao feitas a partir de desenho,
gradualmente surgem outras realizadas ‘segundo uma photographia’. No entanto, utili-
zando um ou outro processo, a tipologia da representagio ¢ a mesma — representagio
frontal em que a pega surge sobre um fundo escuro. A tipologia de representagio do
Retrato predomina na exibigio de uma representagio em que se privilegia a identificagao,
colocando a pega num enquadramento frontal ou a trés quartos { Figuras 6 a 9].

[Fig. 6] - Utimos momentos [Fig. 71 - Um espartano [Fig. 8] — Hermengarda - [Fig. 91 - Marechal Dugue
de D. Pedro V - Escultura armando-se para ¢ combate Escultura de J. M. Rato de Saldanha - Escultura de
de Alberto Nunes {segundo — Escultura de J.M.Rato {segundo uma Aberte Nunes (segundo uma
uma photographia). {desenho do autor) photographia de H. Nunes} photographia de H. Nunes}

L]
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A Arte Photographica

Na primeira publicagio portuguesa dedicada inteiramente
i fotografia A Arte Photographica,” temos a apresentagio de um
specimen’ que representa a estitua de Niépce.

A utilizagio da fototipia” permite uma reprodugio com
uma maior densidade pictdrica. Utiliza-se um fundo branco.
O objectivo é o de apresentar o objecto representado com a
maior ‘exactidio’. Recorreu-se a uma luz envolvente e suave
que permite a leitura clara da pega. O recurso i fototipia
garante esse resultado.

[Fig. 101

Emilio Biel e Soares dos Reis

Emilio Biel produz um trabalho dedicado a Soares dos Reis é o Album
Phototypico e Descriptivo das Obras de Soares dos Reis, precedido d’um perfif do grande
artista pelo Dr. Alves Mendes."

E um exemplo da colaboragio do fotégrafo
com o escultor, documentando o seu trabalho
tal como podemos ver na [Fig. 11]. Este tipo
de relagdo repetir-se-3 ao longo do século XX,
com o caso paradigmitico da relagio entre
August Rodin e Edward Steichen por
exemplo.”

[Fig. 11)

Escultor e Fotografo. A Documentacéo da obra

A fotografia é também utilizada pelo préprio escultor como meio de documen-
tagio do trabalho realizado. Fotografam-se fases de trabalho, trabalhos terminados
ou o proprio atelier. Sio fotografias que ficam junto de outras de familiares ou
amigos.

As imagens apresentadas” [Fig. 12 a 16] pertencem ao espélio de um fotégrafo
nio identificado que pensamos ser o préprio escultor. A fotografia é utilizada aqui
como um registo documental do trabalho realizado.

[Fig. 12] [Fig. 14]

T

2 A ARTE PHOTOGRAPHICA.
Revista Mensal dos Progressas
da Photographia e das Artes
Correlativas. Ed. Photographia
Moderma. Porto. Janeiro de
1884 - Novembro de 1885.[
edicao fac-similada Porto:
Centro Portugués de
Fotografia, 2001).

% 19- Estatua de Niepce:
erigida a 21 de Junho de 1885,
“0 do presente numero & devi
do a um cliché a gelatina do
photographo Parisiense
Berthaud & impresso em
phototypia nas oficinas photo-
lythographicas da casa
commercial Berthaud freres,
de Pariz. Como dissemos jg,
a propriedade d'este cliché
pertence & Sociedade franceza
de Photographia que generosa
e amavelmente nos concedeu
licenca para adquirir da
photographia e lytographia
Berthaud os nimeros de
exemplares necessarios a
tiragem do nosso jornal.”
{Ik224).

10 0 processo de Fototipia
{phototype/collotype) utilizava
as propriedades da gelatina
bicromatada para produzir
uma matriz de impressao. O
processo utiizava uma chapa
grossa de vidro. No periodo d'
A Arte Photographica era o
processo de reprodugac
fotogréfica que apresentava
mais qualidade dentro dos
parametros pretendidos.

11 Album Phototypico e
Descriptivo das Obras de
Soares dos Reis, precedido
d'um perfil do grande artista
pelo Dr. Alves Mendes, Porto,
Centro Artistico Portuense,
1889,

12 Remetemos para as
obras apresentadas na
Camera Work.

13 Fstas imagens sdo
digitalizacGes realizadas a partir
dos negativos em placa de
vidro ndo tendo sido realizado
nenhum tratamento posterior.
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[Fig. 18]

[Fig. 16]

Domingos Alvdo e a Exposicao Colonial de 1934

14 A Porta do Meio. Domingos Alvao, em 1936, realiza a cobertura fotogrifica™ da Exposicio Colonial
A Exposigéo Coloria de de 1934 no Porto. Seleccionimos duas imagens do catilogo publicado pelo Centro
1934. Fotografias da Casa P 5 de F f b E 130 Colonial. A primei Fio 171 &

Alvio Porto, Centro Portugués ortugués de Fotografia sobre a Exposicio Colonial. A primeira [Fig. 7] € uma
de Fotografia, 2001. imagem ‘tipica’ de catilogo de exposicao documentando o objecto pretendido com a

transparéncia ¢ exactidio possivel.

A segunda [Fig. 18] envolveu todo um outro
csforco de construgio. A captagio foi realizada i
noite (¢ temos o fundo negro) acentuando o
caricter dramdtico
da imagem, o
enquadramento cm
contra picado acen-
tua a verticalidade
ascensional da com-
posicio. Esta ver-

.

tente é reforgada
[Fig. 171 - Arte indigena: bronzes de Bemm pele clefante no
plano de fundo. A

sucessio de planos geométricos acentua o pendor
modcrnista e moderno da imagem. Estamos perante um

caso em que a leitura do monumento ¢ das esculturas,
por parte de Alvao, introduz uma dimensao conotativa,
Jja presente na pega, mas reforgada pela imagem forogri-

fica. E a consonincia na afirmacao de valores ideols- [Fig. 18] - Praca do Império, Monumento
gicos do nacionalismo ¢ colonialismo do Estado Novo. a0 Esforco Colonizador Portugués

Mario Novais e Exposicdo do Mundo Portugués
Mario Novais realiza a cobertura fotogrifica da Exposigio do Mundo Portugués
1940. Utlizdmos duas imagens scleccionadas no catdlogo publicado pela Fundagio

15 Marip Novais Exposicao Calouste Gulbenkian.”

‘;‘; %”Ed‘ép or}ug:;es ) A primeira fotografia |Fig. 19| Sala da Rainha Santa Isabel recorre ao jogo intenso
isboa, Fundago .y .

Calouste Gulbenkian 1998, do claro-escuro, remetendo para um passado histdrico - 0 escudo - na tranquilidade

do tdmulo real. E uma escultura encenada ¢ a fotografia reforga as caracteristicas
dessa encenagio na sua expressividade.

7l
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[Fig. 19] - Sala da Rainha Santa Isabel.

Pavithdo da Formagao e Conquista. [Fig. 201 - Cavalos-marinhos e Torre

Sec¢ao Historica. do Pavilhdo dos Portugueses np
Mundo. Praca do Império

A segunda imagem [Fig. 20] - fotografia nocturna — enquadra-se dentro
das caracteristicas que referimos anteriormente para o trabalho de Domingos Alvio.
O enquadramento em contra picado acentua a vertical da diagonal que atravessa
a imagem. O movimento vigoroso das patas dos cavalos e a presenca geométrica
do modernismo.

Publicacdes do Secretariado da Propaganda Nacional

A fotografia de escultura é também uma presenga privilegiada nos documentos
produzidos pelo Secretariado da Propaganda Nacional. As pecas fotografadas
remetem para a identificacio dos representados num simultineo enaltecimento do
individuo e do médium (Escultura ¢ Arte). As publicacdes que analisimos Images
Portugaises ¢ Portugal Notes et Images dio-nos alguns desses exemplos.

{Fig. 211 - Estatua de guerreiro [Fig. 22] - Estatua jacente de Afonso i {Fig. 23] - Estatua de Oliveira Salazar
lusitano — Museu Nacional Estatua jacente de Sanche 1. Mosteiro de Francisco Franco
de Arqueologia Santa Cruz (Coimbra}

I
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Nas imagens que seleccionimos ¢ que sio paradigmaiticas das que se encontram
nas publicagdes, temos a fotografia realizada num enquadramento em que a vertente
da identificagio é determinante. O rosto remete para a histéria — mesmo no anénimo
guerreiro lusitano ~ numa linha entre os primérdios e o presente (da publicagio),
num ciclo que se encerra. Aqui a fotografia constréi-se na inexpressividade docu-
mental. Destaca-se a fotografia da estitua de Oliveira Salazar de perfil, com uma
iluminagio que salienta as caracteristicas materiais da pega, o recorte do perfil
do retratado e a humildade da pose na cabega inclinada e no movimento das mios.
O fotégrafo - que ndo identificimos — segue o sentido da obra do escultor.

|
{Fig. 24] - Busto de Poeta [Fig. 25] - Busto - [Fig. 26] - Busto de José [Fig. 271 — Cammponesa -
Antonio Duarte Joao Fragoso Tagarro — Rui Gameiro Martins Correia

Apresentam-se também imagens de escultura ‘enquanto Arte’, trata-se de pecas
que se encontram nos museus ou galerias e se enquadram no gosto dominante dos
autores da publicagio. Seleccionimos quatro exemplos ([ Figuras 24 a 27].

A fotografia segue a pose tradicional da pintura, frontal e a trés quartos. A imagem
¢ realizada dentro da tipologia do documental, uma luz envolvente e suave que
modela a peca e permite uma leitura visual completa.

Sena da Silva
Dos anos 50 temos uma imagem de

16 Antdnio Martins Sena da Sena da Silva"™ Arte em Trinsito [Fig
Silva, nasceu em Lisboa, em 2H]. As preocupagoes de identificacio
1926. Sena da Silva uma d | i )]:\;(; A d b'; .
retrospectiva Porto, esaparecem. retérica da substi-
Fundacdo de Serralves, 1990, tuigio substitui-se a retdrica clara da

criagio.

A peca escultérica surge diluida
no fundo da imagem, em contrapo-
sigdo com a figura negra do homem.
Simbolo da Arte, a pega ¢é levada
num carro de mulas. A fotografia de
escultura é claramente utilizada na
construgic de um outro texto onde a
ironia e o questionar de valores se

salientam.

[Fig. 28] — Arte em Transito, Caxias, 1954
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Jorge Guerra

Jorge Guerra” apresenta na Bienal de Fotografia de Vila Franca de Xira, em 1995,
um trabalho intitulado A la fleur de la peau. Os sonhos e as estdtuas. Espagos utdpicos. Arti-
Sficios.Nareisse [Fig. 29]. A relacdo que estabelece com a escultura, nesta imagem, é a
construgio de uma fotomontagem que apresenta diversos pontos de vista sobre uma
obra escultdrica. Procura-se ultrapassar a apresentacio de um plano bidimensional,
pela montagemde virios planos que mentalmente podemn permitir recriar a tridi-
mensionalidade da peca

Se os trabalhos oitocentistas
se enquadravam num registo
preferencialmente documental,
os trabathos de Domingos Alvio
¢ Mirio Novais além da utili-
zagdo de uma retdrica da criagio
enquadram-se na retdrica da
complementaridade. As suas
obras fotogrificas fixaram mani-
festagdes artisticas efémeras.

Os trabalhos de Sena da Silva
e Jorge Guerra interrogam a
partir da fotografia de esculturas
a prdpria produgio artistica, [Fig. 29] - A fa fleur de fa peau. Os sonhos e as estatuas.
relativizando-a ou  recons- ESPacos utdpicosArtificios.Narcisse
truindo-a.

As relagdes tentaram ser intensas na aplicagio do dispositivo fotogrifico na cons-
trucio das pegas, como vimos na ‘escultura fotogrifica’, As cumplicidades maiores na
relagio entre escultura e fotografia encontram-se discretamente instaladas na partilha
de pontos de vista entre escultores e fotdgrafos. A cultura visual é sempre comum a
escultores e fotdgrafos.

Seja na transposi¢io de um objecto tridimensional para uma imagem bidimen-
sional, seja no acentuar de elementos conotativos presentes na prépria pega, existe
um trabalho criativo do fotégrafo. Criatividade que nos deve fazer esquecer a trans-
paréncia iluséria que se atribui 3 fotografia — mesmo i documental — ¢ encarar as
imagens fotogrificas como lugar de opacidade, de construgao textual a necessitar um
esfor¢o de leitura.

A fotografia de escultura é um desses campos onde todos nés aprendemos escul-
tura a partir das imagens realizadas por fotégrafos. Elas encontram-se por af, nos
manuais, nas histrias de Arte. Contrariamente 2 fotografia de pintura a fotografia de
escultura permitia uma multiplicidade de opc@es. Elas foram tomadas acentuando
vertentes estéticas, politicas, piiblicas ou privadas. Aqui deixamos algumas pistas das
razbes dessas opgoes.

Uma certeza nos fica: a Escultura ‘vive através da Fotografia.

7

17 1V Bienal de Fotografia de
Vila Franca de Xira



Cinco EscuLTurAS ROMANAS

EM MARMORE IMPORTADO, ACHADAS
NO ALGARVE E EM MERTOLA
M. Justino Maciel, J. M. Peixoto Cabral e D. Nunes

O desenvolvimento do Projecto de Estudo de Marmores Romanos em Portugal,
que nos tem levado a divulgar progressivamente os seus resultados no estudo da
escultura romana no nosso Pais, consignados na bibliografia ji publicada e indicada
no fim do presente artigo, leva-nos a reunir aqui mais algumas obras de arte do
Museu Nacional de Arqueologia (MNA), as quais, entre outras convergéncias, apre-
sentam o facto de nio serem esculpidas em mérmore do Alto Alentejo. Sio elas uma
herma de Dioniso e Ariadne (MNA 994.42.1), um busto de Dioniso (MNA
994.6.1), uma cabeca também de Dioniso (MNA 994.9.1), uma escultura fragmen-
tada de Eros cavalgando um Golfinho (MNA 994.6.4) ¢ uma estatueta da deusa
Fortuna (MNA 994.39.1). Todas ou quase todas pertenceram i Colecgio Arqueols-
gica de Esticio da Veiga/Museu Arqueoldgice do Algarve.

A anilise isotépica do carbono e oxigénio que fazem parte do seu mirmore
conduziu a resultados que levam a repensar o conhecimento tradicional sobre cstas
pegas, as quais poderio ser origindrias da Asia Menor, Grécia ou Itilia, por sinal todas
encontradas perto da costa do Algarve ou, no caso da cabega de Dioniso, no contexto
portuirio de Mértola, profundamente relacionado também com as navegagbes
mediterrinicas.

Herma de Dioniso e Ariadne
Esta escultura, de marmore branco com alguns veios azulados, foi encontrada na
Quinta do Muro, em Cacela, come alids outra um pouco semelhante, igualmente
pertencente 3 Colecgio de Estdcio da Veiga. Apresenta uma cabega bifronte em que
surgemn idealizados os rostos de Dioniso ¢ Ariadne. O conjunto tem 18 cm de altura,
1 Vasconcelos, 1913, p. 497, 21,5 cm de largura e 14,5 cm de espessura, sendo referenciado por virios autores.' A

fig. 260; Correia, 1928, base destruida indica que a escultura rematava uma herma ou hermes, pilarcte ou
p. 247; Lacerda, 1942, . .
0. 89, fig, 79. Matos, 1966, colunclo que originalmente se colocava nas encruzithadas e nos extremos das

p.50 1995, p.62, fig.da  propriedades coroado por uma cabega representando o deus dos caminhos,

p. 63, Santos, 1972,p. 309 Hermes/Merctrio, colunelo este que, muitas vezes, ostentava os Orgios viris

ggzléishgrrga?oa g%?%ouza. (Grimal, 1992, p. 224), numa intengio apotropaica tendo em vista a protecgio dos

1986, p. 132 £ 1990, p. 39,  Viajantes ou da propriedade privada. Uma herma como esta € do tipo que se usava

fig. 113. em wiflae e em parques, onde tanto surgiam as cabegas de Hermes como de Dioniso,
seja nos trios, seja nos jardins (Vermeule, 1997, pp. 31-33).

Representa-se aqui Dioniso barbado, tendo a barba tratamento de trépano. As
pontas desta parecem fragmentadas, mas, observando melhor, constata-se que tal foi
procurado conscientemente pelo escultor, dada a omnipresenga dos buracos e dos
canais escavados pelo trépano. O bigode desce em ambos os extremos verticalmente,
enrolando em baixo em voluta juntamente com a barba. Esse enrolamento € profun-
damente destacado através do pronunciamento da terebra. A necessidade de manter a
simetria com o queixo feminino da cabega oposta obrigou a que o queixo masculino
ficasse reduzido em altura para moldar a barba. Esta ondeia em oito saca-rolhas, indi-
ciados os guatro centrais e explicitos os dos extremos, por disporem de mais espago.
Um grande sulco rasgado a trépano separa o bigode e libio superior do libio infe-
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IFig. 1] - HERMA DE DIONISO E ARIADNE
(Foto MNA, p. 63 do Catalogo).

rior, entreabrindo a boca e abrindo o sorriso. Covinha dos libios bem delineada,
Narinas igualmente destacadas a ferebra. Ponta do nariz desgastada, talvez jd desde a
época romana devido a acidente, com posterior amaciamento. Arcada supraciliar
direita com esmoucadela. Bom tratamento das pélpebras. Olhos sem marcagio de
iris, com pilpebras bem delineadas. Cana do nariz no mesmo plano do da superficie
da testa. Magis do rosto bem pronunciadas. Este ¢ delineado em baixo pela barba,
donde uma certa assimetria com o queixo feminino. Parte inferior das orelhas
visivel, com os canais auriculares destacados a trépano. Cabelo ondulado correndo
para os lados, indiciando risca a0 meio ¢ nascendo do meio da testa.

Esta cabeca de Dioniso apresenta-se com um diaderna com trés sulcos de rebaixa-
mento paralelos, cujas pontas sio cobertas por ramos de videira que, nascendo da
nuca, se estendem com folhas recortadas lateralmente por cima das témporas, deco-
ragio que € completada por hederae e sugestio de frutos de hera sobre as orelhas, orna-
mentagio que também surge na cabeca feminina. O trépano foi também utilizado na
marcagio do nascimento das nervuras das folhas de videira e nos €spagos entre o
peciolo e as pontas recurvas das folhas de hera. Parte destes ornatos fitomérficos, por
serem salientes, sofreu destruicdes ao longo dos tempos, sendo todavia bem visiveis as
suas marcas, O topo da cabega regista o delineamento de madeixas paralelas 4 dispo-
sicdo frontal do diadema, como alids no caso da cabeca de Ariadne. Os cabelos
avolumam-se em madeixas enroladas sobre as orelhas. A separagio das cabegas ¢é feita
por uma linha na zona occipital que, todavia, nio continua na zona do pescogo. A base
deste encontra-se fragmentada, nio sendo possivel definir continuidades.
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Por sua vez, a cabega de Ariadne, no scu lado direito, apresenta-se esboicelada sob
a orelha, no libio superior € no maxilar inferior, estando também estacelado o lado
do nariz. A ponta deste encontra-se ignalmente desgastada ¢ amaciada, talvez ji desde
a época romana. Regista-sc 0 mesmo tipo de tratamento com ferebra nas narinas.
Mento um pouco saliente. Libio inferior também pronunciado, esbogando sorriso e
covinha do queixo comn ligeiro aprofundamento a trépano. Cana do mariz conti-
nuando o plano da testa. Pilpebras bem delineadas, olhos sem marcagio de fris.
Cabelo ondulado nascendo de meia testa e correndo para os lados com indicio de
risca ao meio, o que sublinha o paralelo com a cabega de Dioniso.

Duplo diadema, destacando a tradigio de que Dioniso colocou no firmamento,
como urna das constelagdes, a coroa de ouro que oferecera a Ariadne, obra de
Hefesto/Vulcano (Grimal, 1992, p. 46 e Maciel, 2006, p. 340). O diadema superior é
mais pequeno, sé com linhas de contorno, tendo ao centro uma palmeta estilizada
expressa através de quatro linhas, das quais duas ao centro, verticais, ¢ uma obliqua
de cada lado. O diadema inferior apresenta trés linhas de rebaixamento quase hori-
zontais. As pontas ou fitas deste diadema duplo escondem-se sob os ramos e folhas
de videira, como acontece na cabega de Dioniso.

As nipcias do deus do vinho com a filha de Minos e de Pasifae, no chamado
encontro de Naxos, s3o aqui basicamente reportadas nesta imagermn-signo. O coroa-
mento com folhas de hera sublinha esse acontecimento mitico. Vérios sio os docu-
mentos clissicos sobre a hedera, 2 planta sempre vigosa que lembra a folha da videira.
Segundo Teofrasto, na sua Histéria das Plantas (IV, 4, 1) ela surge no monte chamado Mero,
de onde, segundo o mito, era origindrio Dioniso (Dfaz-Regaién Lépez, 1988, p. 230).
Plutarco, nas suas Quaestiones Conuiuiales (111, 3}, refere-se muitas vezes 2 hera, expli-
cando a razdo da sua simbologia dionisfaca. Diz-nos que Dioniso foi tido como um
dptimo médico, ndo apenas por ter criado o remédio iitil ¢ saboroso do vinho, mas igualmente por
ter honrado a hera, que sobremaneira se opde ao efeito do vinho, e por ter levado os que o come-
roran a cingir coroas com ela, a fim de serem pouco prejudicados pelo vinho, uma vez que a sua
acidez cura a bebedeira (Martin Garcia, 1987, p. 153). Mais nos esclarece que a auséncia
de fothas de videira no Inverno levou a que se utilizasse a hera nesse tempo frio, pela
sua semelhanga com a folha da videira e até pelos frutos lembrando pequenos cachos
de uvas (Idem, p. 157).

E grande o significado desta herma que, por contextualizagio com estes € outros
textos escritos da Antiguidade, documenta a vivéncia dos rituais dionisiacos também
no territério portugués. O dinamismo classicizante do sorriso biquico e a perfeigio
técnica desta obra de arte permitern aportar a sua feitura para os primeiros tempos
do Império.

Busto de Dioniso, de Milreu

Esta pega escultérica em mirmore branco, com apenas 25cm de altura, foi encon-
trada nos finais do séc. XIX na Villa Romana de Milreu (Faro), tendo pertencido 3
Colecgio de Estdcio da Veiga/Museu Arqueoldgico do Algarve. A sua existéncia foi
apenas revelada publicamente em 1942 (Lacerda, 1942, p. 80, com figura em separata),
sendo posteriormente referida e estudada por virios autores.” Estamos perante um
pequeno busto representando o deus Dioniso, sem tratamento plistico na parte de tris,
onde, mesmo assim, se regista urma boa técnica de alisamento. Esta estatucta destinar-
se-ia, assim, a ser colocada junto a uma parede, a um nicho ou pequena éxedra.

Observa-se um bom delineamento dos antebragos, que se véem apenas deli-
neados junto s axilas e ligeiramente direccionados para trés. Deles descai, a esquerda
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[Fig. 2] -~ BUSTO DE DIONISO, DE MILREU
{Foto MNA, p.57 do Catalogo).

e i direita, até 3 linha do diafragma, uma drapcada pele de pantera, com as suas patas
atadas uma 3 outra na base do térax da figura por um balteus ou boldrié que depois
sobe em diagonal para o ombro direito. O peito apresenta os mamilos delincados por
um pequenissimo circulo, sendo o da esquerda reforcado pela marcacio de um
ponto central. Pequenas mossas surgem aqui ¢ ali pelo busto, designadamente no
peito, mento, libio inferior i esquerda e nariz.

O escultor conseguiu sublinhar a arcada superior do peito, a tor¢gio em V dos
musculos do pescogo e uma ténue saliéncia da maga de Adio. Pescogo alto ¢ elegante
cujas cordas musculares se mostram tenuemente cm direcgio 3 base das orelhas.
Rosto bem delineado, pilpebras semi-relevadas, destacando o expressivo ¢ saudoso
do olhar, arcadas supraciliares pronunciadas, testa alta com distenso ricto muscular.
A presenga dos pavilhdes auriculares é sublinhada pelas marcas do trépano nos
respectivos canais.

Apenas alguns caracéis sobressaem sob uma decoragio de folhas e de frutos que,
praticamente, cobre todo o alto e lados da cabega até aos ombros, composta por seis
parras de videira, quatro cachos de uvas e dez pequenas magas silvestres. Os cachos
surgem sempre por debaixo de uma parra. Dois deles sio muito grandes e descem
apoiando-se sobre os ombros da figura. Racimos e magas bravas apresentam cavi-
dades feitas a wrépano, de modo intenso, destacando o rosto perante o contraste de
luz e sombra que provocam. Lavor eximio em mdrmore, também aqui poderfamos
dizer que se conseguiu arte numa obra de arte, como Plinio afirmou de Policleto
{Naturalis Historia, 34, 55).

O aspecto feminino do rosto e da cabega desta escultura confundiu as primeiras
impressoes registadas, a ponto de ser considerada um pequeno e grdcil busto de mulher
(Lacerda, 1942, p. 80). A masculinidade do peito ¢ o conhecimento dos originais mitos
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dionisiacos permitiram qualifici-la como representando o deus grego da vinha, do
vinho e da fertilidade. Dioniso ou Baco encontrou semelhangas com o deus Liber Pater
na tradi¢io primitiva dos Etruscos ¢ dos Romanos. Filho de Zeus ¢ de Sémele, o
primeiro Dioniso, chamado Zagreu, renasceu na coxa de Zeus, mas nem assim deixou
de ser perseguido desde o seu nascimento por Hera (Grimal, 1992, pp. 121 e 468). Por
1530, é em crianga vestido de menina para escapar aos Titis e essas marcas da meninice
e adolescéncia permaneceram ma iconografia greco-romana. Este busto reproduz,
assim, a narrativa do mito de Dioniso jovem. As parras de videira, os cachos de uvas e
as pequenas magas silvestres dio conta da ligagio desta divindade 3 nawreza e ao
sentido de que o vinho se revestia como imagem de felicidade presente e futura.
Como nos diz Plutarco (Quaestiones Conutuiales, 111, 1), o mui caro Dioniso, de modo claro
chamon ao vinho «embriagadon e a si mesmo se denominou «deus da embriaguez» ... e os amantes
do vinho, se ndo 0 havia de uva, socorriam-se da bebida de cevada ou de certas magds e outros ainda
faziam vinho de tdmaras. .. (Martin Garcia, 1987, p. 157).

A documentagio, nomeadamente a do tempo do imperador Adriano, época de
que datari esta escultura (Maciel, 1995, p. 100}, poderd ser mais vasta. Os textos de
Plutarco, dos principios do séc. 11, dio-nos bem conta da importincia de que o culwo
de Dioniso entio se revestia nos quotidianos romanos.

Cabeca de Dioniso, de Mértola

Esta cabega de Dioniso, pelo talhe da base e configuragio do pescogo, demasiado
angulosa e grossa, parece ter ficado inacabada e desde o inicio considerada ou reapro-
veitada commo elemento isolado. Ou seja, pelo talhe do pescogo, nao foi concebida ou,
pelo menos, acabada como fazendo parte de uma estitua completa. O talhe do rosto,
todavia, atingiu uma certa perfeigio, tendo também sido tentada uma boa decoragio
da cabega de modo a representar com uma certa dignidade um Dioniso jovem. Em
mirmore branco, tem 22 cm de altura e provém de Mértola, desconhecendo-se as
condigbes do seu achamento. Poderi ter pertencido 4 Colecgio de Esticio da Veiga,
embora tal nio seja claro.

O pescogo, como dissemos, é demasiado
volumoso e nio modelado, entroncado e
nio cinzelado. Guarda ainda marcas de
escopro, o que poderd indiciar que esta
escultura possa ter sido trazida de longe, seja
para acabamento final, seja como recor-
da¢do. O mento mostra-se em grande parte
esquirolado e os libios sio pronunciados. A
cana do nariz é como que aplanada. O
mesmo apresenta a ponta destruida mas
amaciada, mas jd sem marcas de terebra, se as
teve na marcagio das narinas. Os olhos sio
salientes, emprestando um ar sonhador ao
rosto. Destacam-se entre bem delineadas
pilpebras. Regista-se uma esmoucadela na
arcada supraciliar direita. A testa é pequena.
O cabelo é quase totalmente substituido

pelo nascimento de duas folhas de videira

[Fig. 3] - CABECA DE DIONISO, DE MERTOLA 9que se estendem para a direita e para a
{Foto MNA, p. 59 do Catélogo, em baixo). csquerda. O tnico ponto onde se vé algum
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cabelo representado ¢ sobre a témpora esquerda. O alto da cabega até 3 parte de tris
da nuca & apenas “arredondado” sem qualquer modelagio de cabelo.

Por debaixo das duas folhas de videira, para cada um dos lados da cabega, sobre as
témporas, nascem outras duas folhas, também para cada lado, ¢ dois cachos de uvas,
sendo o do lado direito mais pequeno ¢ inacabado. O cacho do lado esquerdo estende-
se até A base da nuca e, sobre a orelha, € mais desenvolvido e comn bagos mais pronun-
ciados. As orelhas nio sio representadas, pressupondo-se cobertas pelos cachos.

Tudo se conjuga, assim, para considerarmos esta pega escultérica como inacabada
e com alguma incapacidade em atingir um certo equilibrio formal e uma cabal
modelagio de superficie, designadamente no rosto. Apresenta apenas trés marcas de
trépano, uma na folha de videira que se encontra sobre a testa e duas entre os bagos
do cacho da esquerda. Obra inacabada, pois, mas perfeitamente integrada nos gostos
€ nos rituais dionisfacos particulares.

Hi noticia de achamento de virias esculturas em Mértola no séc. XVI , veiculada
por André de Resende (Fernandes, 1996, p. 186). A histéria da identificagio dessa
estatudria e sua passagem nos finais do séc. XIX, principios do séc. XX, para o Museu
Nacional de Arqueologia carece de 1nvestlgagao pormenorizada, tendo em vista o
estabelecimento claro da sua proveniéncia. E também o caso desta cabeca de
Dioniso, até hoje referida por poucos autores.’ O seu talhe inacabado, as suas assi-
metrias, o tratamento incompleto das partes alta e posterior da cabega e, sobretudo,
0 tosco da parte inferior e do pescogo levam a pensar em obra iniciada longe do local
do seu achamento e trazida na bagagem de alguém que, do Oriente, rumou para
Ocidente, subindo o Guadiana até Mértola, onde esta escultura passou a decorar ou
a pontuar religiosamente uma casa ou um jardim.

Eros Cavalgando um Golfinho

Grupo escultérico em branquissimo marmore, de 22 cm de altura, destruido em
cerca de um tergo do original, encontrado nas termas da Filla Romana de Milreu
{(Faro}, por Esticio da Veiga (Vascon-
celos, 1913, p. 285 e figs. 135 e 136).
Assenta numa base de perfil ovalado
atras e recorte linear 1 frente. Foi refe-
rido € estudado por virios autores.*

A figura que se destaca pela volume-
tria é um golfinho ou delfim, de que s6
resta a parte anterior, mesmo assim
permitinde ver que sobre ela se
encontra montado um corpo de
crianga, fragmentado pela linha de
cintura. O golfinho € representado a
cortar as ondas, sugeridas por sulcos
ondulados % direita e 3 esquerda do seu
corpo. Estes terminam atrds junto a
uma barra delineada verticalmente, que
sobe até¢ 1 linha de fragmentagio da
escultura, nascendo em baixo do que
parece ser uma esfera. De um e outro

[Fig. 4] - EROS CAVALGANDO UM GOLFINHO lado de corpo do golfinho, surgem as
{Foto MNA, p. 75 do Catélogo, em baixo.). barbatanas peitorais, tratadas como

3 Matos, 1966, p. 68 e 1995,
p. 58, fig. da p. 59; Souza,
1990, p. 10, fig. 3.

4 Vasconcelos, 1913, p. 285
e figs. 135 e 136; Santos,
1972, p. 201, fig. 272; Viana,
1952, p. 270; Matos, 1966,
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pontas dc lemes ou de remos. A cabega, de testa arredondada, surge bem delineada,
como que ovalada, com olhos bastante pronunciados, semiesféricos e abertos. O
rostro ou bico ¢ longo e angulose, com delineamento das narinas e arredondamentos
salientes das comissuras dos beigos. A disposi¢io do delfim sulcando as ondas lembra
a quilha de um barco navegando a uma razodvel velocidade.

Com apoio na barbatana nadadeira dorsal, como que cavalgando, vé-se a parte
inferior, fragmentada pela cintura, de um putus, Cupido ou Eros desnudado.
Orienta-se no sentido do movimento do ceticeo. O realismo que aqui ressalta da
representagio do golfinho tem a ver com o profundo conhecimento que os antigos
gregos e romanos possufam da fauna marinha.

Hai uma inscrigio de Cirtima, na Bética, que atesta o uso de estituas de Cupido
(Signum Cupidinisy em termas (CIL II 1956 ¢ Vasconcelos, 1913, p. 286), o que
permite supor que esta estatueta de Milreu também estaria mesmo exposta no lugar
onde foi encontrada. Eros, Amor ou Cupido, gerado a partir do Caos primitivo,
embora outras versdes o identifiquemn como filho de Hermes/Merciirio e de Afro-
dite/Vénus (Grimal, 1992, p. 148), cra considerado o principio da vida espiritual.
Disso nos di conta, por exemplo, Tibulo (séc. 1 a. C.}, a0 afirmar que sé o Amor
poderia vencer a Morte {Grimal, 1952, p. 262). Também as Metamorphoses (Livros IV
a VI) de Apuleio nos contam 2 fantistica saga de Eros e Psique, de Deus ¢ da Alma, a
histdria da divindade que ama a ponto de perdoar as fraquezas e de conceder a imor-
talidade 3 pessoa humana.

Eros ¢ aqui representado cavalgando um animal psicopompo, ou seja, lembrando
o simbolismo do delfim como transportador das almas para as [lhas dos Afortunados,
isto ¢, para a cternidade. H4 muitos exemplos desta imagem, com variantes interes-
santes, como o do Isabella Stewart Garden Museum, de Boston, em que Eros é
transportado deitado de lado sobre o golfinho (Vermeule et alii, 1977, p. 14, fig. 16).

A empatia dos golfinhos pelos humanos, designadamente pelas criangas, é muito
referida nos textos da Antiguidade. A explicagio mitica deste facto contava a hist6ria
dos piratas transtormados em golfinhos por Dioniso e que, arrependidos, procuravam
ajudar os horens, seja nos naufrigios, seja nas actividades de pesca, seja ainda trans-
portando-os para os Campos Eliseos. Com o cristianismo, o delfim passou a ser
simbolo do préprio Cristo, assim aparecendo nas lucernas e na decoragio de contexto
funeririo. Vejam-se a este propdsito algumas lucernas paleocristis de Trdia de Seribal
(Maciel, 1996, p. 210, fig. 49). Ea semelhanga do golfinho com o peixe, cripténimo
da expressio, em grego, fesus Cristo Fitho de Deus Salvador, que lhe dé csta simbologia.

Opiano, num poema escrito entre 177 e 180 sobre a pesca, chama ao golfinho o
amor do mar (Halieutica, 1, 673}, o que torna natural a sua associacio a Eros. Por isso,
afirma (Halieutica, V, 416-419): E abomindvel a captura dos golfinios e aquele que pensa na
sua destruicdo jd ndo poderd acercar-se dos deuses como sacrificante agradecido, nem aproximar-
se do altar com as mdos puras, uma vez que até corrompe aquieles que se abrigam sob a sua propria
casa {Calvo Delcdn, 1990, p. 320). Sem divida de que ressalta neste grupo esculd-
rico a associagio entre a divindade e o animal psicopompo, ambos conotados com o
amor. O perfeccionismo e a comparagio com representagdes paralelas levam a
pensar na sua produgio na época jiilio-cliudia.

Estatueta da Deusa Fortuna

Esta pequena escultura, em mirmore branco, com 42 cm de alwra, foi encon-
trada na Quinta das Antas, Tavira, nas imedia¢des da antiga cidade romana de
Balsa, ¢ oferecida a Estdcio da Veiga, fazendo parte da sua Colecgio/Museu
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[Fig. 5] - ESTATUETA DA DEUSA FORTUNA
{Foto MNA, p.69 do Catalogo).
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Arqueolégico do Algarve (Vasconcelos, 1913, p. 512). Foi referida e estudada por
vérios autores.?

Estamos perante uma estatueta com uma base de planta ovalada com recorte
linear 3 esquerda, representando uma figura feminina em esquema de perna livre
apoiada sobre uma pequena barca com proa alta enrolando em voluta. A figura veste
uma tinica que cai até a0 solo, seja i frente, seja atrds, enrolando sobre os pés. Por
cima dela, outra tinica, esta cingida, descendo apenas até 3 altura dos tornozelos ¢
caindo obliquamente A direita na cintura. E uma caracteristica da indumentiria da
deusa Fortuna a dupla tinica ou duas togas.

O drapeado é muito pronunciado na parte anterior ¢ menos na parte posterior. Do
lado esquerdo, o vestudrio era ligeiramente pegado pela mido esquerda, hoje
destruida. A mio direita talvez tocasse também as vestes do lado direito, dada a frag-
mentagio do mirmore na zona da anca nesse lado. Regista-se também uma mossa
na tinica na zona abdominal.

A perna direita apenas ¢ notada pelo pé e torgio da anca A direita. Perna
esquerda notada na coxa saliente dentro dos enrugamentos das tiinicas e joelho
igualmente saliente esticando o pano sobre a perna. Antebragos € mios destruidos,
0 mesmo acontecendo ao pescogo e cabega. Uma faixa ligeiramente torcida, inde-
pendente do restante vestudrio, cingia o tronco a tiracolo, passando por cima de
um dos seios,

A falta do rosto dificulta uma tentativa de datacio. Todavia, a comparagio com
outras representagdes da deusa Fortuna com idéntico dinamismo leva a pensar no
séc. [T d.C.

Segundo Ovidio (Fasti, 6, 570), a estatua da Fortuna, com duas togas sobrepostas,
encontrava-se no seu tempo (finais do séc. 1 a. C. — principios do séc. I. d. C.), em
Roma, junto i de Mater Matuta, a deusa da Aurora, associada em Roma a Ino
Leucétea, a ama de Dioniso. As festas a esta deusa, os chamados Matralia, eram a 11
de Junho e nelas as matronas iam também orar ao templo da Fortuna, que se erguia
no mesmo podium do templo da Mater Matuta. Vemos aqui, assim, uma associagio ao
dionisismo (Turcan, 1998, p. 58).

A Fortuna ou Sorte era uma divindade abstracta, sem mivologia subjacente,
venerada sob muitos epitetos. Comparada 3 Tique grega, era também invocada
como Spes, a Esperanga, com festa em 17 de Margo (Idem, p. 40). Vasco de Sousa
(1990, p. 40) e Luis de Matos (1995, p. 68) classificam a estatueta da Quinta das
Antas como Fortuna-Spes. O seu atributo era a cornucdpia e, por associagio
posterior i deusa egipcia Isis, o leme ou a barca, o que seri o caso desta estatueta.
A Isis se atribuia poder sobre o mar. E em volta desta divindade que se desen-
volve o sincretismo do séc. IT d. C. (Grimal, 1992, p. 254), pelo que datard dessa
época.

Origem dos Marmores

Para determinar a origem dos mirmores, fez-se a anilise isot6épica de dois dos
seus elementos constituintes (carbono ¢ oxigénio) a partir de pequenas amostras
extraidas da parte inferior da base das esculturas, excepto no caso do busto de
Dioniso, de Milreu, em que a extracgio foi feita na parte posterior.

As amostras foram recolhidas com uma broca fina de carboneto de tungsténio,
tendo o cuidado de previamente retirar as camadas superficiais, alteradas pelo tempo,
na irea onde se fez a colheita, ¢ usar uma velocidade de brocagem reduzida de modo
a ndo deixar aquecer demasiado a broca.
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Na andlise recorreu-se 3 espectrometria de massa, utilizando o processo usado
num estudo anterior.” Os resultados obtidos apresentam-se no Quadro 1.

Quadro 1

Designacao
da amostra

813(_1 ((':’(,tl) 818() (‘:‘fitl)

Escultura

Herma de Dioniso e Ariadne D&A 1,83 -1,32
Busto de Dioniso, de Milreu DMi 1,98 - 1,66
Cabega de Dioniso, de Mértola DMe 1,65 -~ 1,20
Eros cavalgando um golfinho E 4,60 ~ 2,60
Estatueta da deusa Fortuna F 2,34 - 2,65

Estes resultados foram depois representados num diagrama de §'C em fungio de
8"O (fig. 6), onde se incluiram também os campos caracteristicos das composigdes
isotdpicas de alguns mirmores brancos de diversas proveniéncias, designadamente
da regido do Anticlinal de Estremoz’ {este colorido a vermelho) e de certos lugares
da I¢ilia, da Grécia e da Turquia onde existem pedreiras que se sabe que foram explo-
radas durante a Antiguidade Cldssica.*

PA-1

[Fig. 6] - Projeccdes dos pontos reprasentativos das amostras referidas no Quadro 1, bem como dos
campos caracteristicos das composigoes isotdpicas dos marmores do Anticlinal de Estremoz, EA, e de
diversos méarmores brancos das pedreiras mais importantes exploradas na Antiguidade Classica: A
Afrodisiade; C - Carrara; D - Dokimewon; M- Naxos: PA-1 - Paros Stefani; PA-2 - Paros Choradoki;
PE - Monte Pentélico; PR - Proconeso (Marmara); T-1, T-2, T-3 - Tasos; U - Usak,

Como se pode ver na fig. 6, todos os pontos representativos dos mirmores usados
para talhar as cinco obras de arte do presente estudo situam-se fora do campo EA,
relativo aos mérmores do Anticlinal de Estremoz, o que significa que nenhum dos
marmores dessas obras provém de pedreiras desta regido do Alto Alentejo.

a4

& Cabral, JM.P. et alii, 1992,
p. 1918.

7 Cabral, J.M.P. et alii, 2001,
p. 1218,

8 Moens, L. et alii, 1992,
p. 247.52.
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Por outro lado, s6 um dos pontos — o ponto E representativo do mérmore do
grupo escultérico Eros cavalgando um golfinho — fica localizado num sitio do
diagrama onde nio hd sobreposigio de campos, designadamente dentro do campo
PA-1 caracteristico dos mirmores de Paros {Stephani), o que permite inferir que o
miérmore deste grupo provém muito provavelmente de Paros.

Quanto aos quatro pontos restantes, verifica-se que eles se situam em sitios do
diagrama onde hi sobreposigio de campos, o que impede, tomando por base apenas
estes dados, que se determine a proveniéncia de alguns dos respectivos mirmores
com um grau de confianga inteiramente satisfatdrio.

O ponto D&A, representativo do méirmore da herma de Dioniso e Ariadne,
encontra-se dentro do campo C, caracteristico dos mdrmores de Carrara, que por
sua vez se sobrepde ao campo PA-2 caracteristico dos mérmores de Paros (Choro-
doki), o que significa que o marmore desta herma tanto poders ter vindo de Carrara
como de Paros.

O mesmo acontece com o ponto DMe, representativo do mirmore da cabega de
Dioniso de Mértola, com a diferenca de que neste caso ele cai mesinto na fronteira
do campo C, o que quer dizer que o mirmore desta cabega, podendo proceder de
Carrara, temn maior probabilidade de provir de Paros (Chorodoki).

Relativamente ao ponto DM, representativo do mdrmore do busto de Dioniso de
Milreu, constata-se que cai dentro nio sé dos campos C e PA-2 mas também do
campo U caracteristico dos mirmores de Usak. Isto significa, portanto, que a origem
do mirmore desta pega escultérica tanto poderd ser Carrara, como Paros ou Usak.

Por seu turno, o ponto F, representativo do mdrmore da estatueta da deusa
Fortuna, situa-se quer dentro dos campos C, PA-2 ¢ U quer dentro do campo T-1,
caracteristico dos mirmores de Tasos, o que pde uma incerteza maior que a anterior
na determinagio da sua proveniéncia pois indica que ele poderd ser originirio de
Carrara, de Paros, de Usak ou de Tasos.

E curioso notar que Paros é comum is cinco obras de arte estudadas, e que Paros
e Carrara sio comuns a quatro delas,

ConcLusAo

Atendendo aos resultados da andlise isotdpica dos mirmores, conclui-se sem
sombra de divida que os marmores empregados para esculpir as cinco obras de arte
do presente estudo nio provém do Alto Alentejo. Conclui-se, além disso, que o
mdrmore do grupo escultérico Eros cavalgando um golfinho é muito provavelmente
de Paros e que o da cabeca de Dioniso de Mértola provird igualmente desta ilha,
embora neste caso a probabilidade seja menor.

O célebre mirmore de Paros parece, assim, ter também chegado ao territdrio
portugués na Antiguidade, pelo menos através de uma pequena estatueta represen-
tando Eros cavalgando um golfinho. De acordo com os dados da anélise isotépica do
mirmore, ressalta o facto todas estas cinco obras de arte terem sido importadas, em
principio ji esculpidas, embora pudessem teoricamente ter sido modeladas ou
acabadas ji no seu destino sobre pequenos blocos de mirmore extraido algures em
pedreiras mediterrinicas. Sublinhe-se o facto de estas estatuetas serem de pequenas
dimensdes, transportiveis facilmente na bagagem. Destaque-se igualmente que elas
foram encontradas em locais de ficil contacto maritimo e/ou fluvial com as regides
da Itilia, Grécia ou Asia Menor: provém, com efeito, de locais muito préximos do
mar - Milreu {Faro), Quinta das Antas (Tavira) e Quinta do Muro (Cacelz) — ou de
um emporium fluvial importantissimo na Antiguidade — Mértola.
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Além de serem todas obras esculpidas em mdrmore importado, hi ainda outro elo
que as une: conotam-se, directa ou indirectamente, com o dionisismo, de acordo com
a leitura de enquadramento que fizemos para cada uma delas, leitura meramente suge-
rida, mas que poderd e deverd ser aprofundada, seja pela anilise de textos cldssicos, seja
por estudos actuais sobre a religido e os quotidianos romanos, seja ainda pela aproxi-
magio a outras obras de arte, designadamente no mosaico e no baixo-relevo.
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TEORIA DA ESCULTURA
MEDIEVAL PORTUGUESA:

ENTRE A METAFiSICA E A ETiCA
José Fernandes Fereira

A Lusitania vista de Roma

So naturalmente muito raros e dispersos os textos anteriores ao século V onde se
podem colher referéncias i arte portuguesa. Nio existem textos especificamente
artisticos ou que tratem da arte de modo genérico ou especifico.

Da escassez de referéncias Vitriivio e a sua opiniio sobre a arquitectura penin-
sular. Marcus Vitruvio Pollio foi um engenheiro militar do século I a.C. que
escreveu o De Architectura cerca do ano 27 a.C,, dedicando o livro a Augusto. O
conjunto da obra constitui na pritica o finico acervo escrito por um artista da Anti-
guidade que chegou até nés. Embora circunscrito i arquitectura, com breves incur-
sdes no dominio do urbanismo e da pintura aplicada, o texto conhece urna enorme
importincia a partir do Renascimento quando ¢ erigido a um lugar cimeiro e justi-
ficativo da teoria escrira a partir de entio.

Sabemos menos da sua importincia na época em que € escrito e, por maioria de
razGes, desconhecemos em absoluto a sua utilizagio na peninsula ibérica quando da
ocupagio romana. Sabemos sim que ao dividir a obra em dez livros o autor segue um
esquema rigoroso na exposigio do seu pensamento, partindo das definigées concep-
tuais para assuntos de natureza tecnolégica ou simples recomendages priticas.
Vitrivio faz anteceder a exposigio temitica de cada capitulo por considergdes preli-
minares, 0s “proemia”, textos sintéticos nos quais faz frequentes citaces de imbito
filoséfico. esta estratégia visa qualificar a arquitectura como ciéncia e nio como acti-
vidade meramente manual.

Ora nessa vontade e necessidade de conferir qualidade cientifica A arquitectura
Vitrivio utiliza também o concurso da histéria, recorrendo ao método comparativo
que mais facilmente permitia glorificar as qualidades da arquitectura romana.

Assim, no capitulo [ do segundo livro (destinado genericamente aos materiais de
construgio), Vitrtivio historia o nascimento da arquitectura desde o aparecimento
dos homens na terra. Refere entio as primeiras “arquutecturas”, como as grutas; mas
Vitrivio desenvolve paralelamente uma teoria sobre o préprio desenvolvimento do
homem e a sua lenta caminhada até atingir uma racionalidade que o libertasse da
condicio animal. Ora a arquitectura como obra elaborada, fruto a inteligéncia e da
destreza da mao(ambas colocadas ao servigo da necessidade), surge precisamente
quando o homem potenciou essas suas faculdades.

Necessitando de exemplos ainda vivos dessa fase embriondria Vitrivio socorre-
se das construgbes da Gilia, da Aquitinia, da Espanah e da Lusitania. Fala entio o
arquitecto romano, pleno de erudigio e rodeado de exemplos arquitecténicos pres-
tigiados, artisitcamente distantes dessa regides onde “hoje mesmo”, para utilizarmos
as suas palavras, a arte autctone era a expressio de um primitivismo cultural e utili-
zava materiais que tratava apenas de modo sumirio.

No fundo essa arte primitiva era o oposto de dois conceitos vitruvianos
essenciais: arquitectura e arquitecto, O segundo deriva naturalmente do
primeiro. Mas convém recordar a primeira frase do seu tratado: a arquitectura é
uma ciéncia.
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E uma frase profunda e, como veremos, extremamente fecunda. Uma ciéncia,
com uma componente tedrica e outra pritica e que deve ser sempre acompanhada
por uma gama vasta de outros saberes, como o desenho, a aritmética, a geometria, a
histéria, a astrologia, a filosofia...

Mas a sua breve referéncia i Lusitinia, a seguir enunciada, era exacta a julgar pelos
exemplares conhecidos de épocas anteriores 3 romanizagio. Se fosse um escultor
Vitritvio explanaria opinides similares pelo que a sua apreciagio arquitectdnico tem
urn valor civilizacional mais geral.

A Antiguidade cldssica oferece-nos um panorama paradoxal. A uma arte de
grande qualidade que seri paradigma de opgées futuras, contrapde-se uma efec-
tiva menorizagio do seu estatuto. Também por isso a Antiguidade legou-nos
apenas um texto de um artista, Vitrivio e os seus Dez livros de arquitectura
permanecerio como um modelo para muitos séculos. No texto de Vitrivio hi
uma pequena passagem que nos interessa directamente. E no livro 11, capitulo
I, destinado genericamente aos materiais de construgio, quando Vitrdvio
historia o nascimento da arquitectura desde o aparecimento dos homens na
terra. Refere entio as primeiras “arguitecturas”, como as grutas, bem como a
préprio desenvolvimento do homem e a sua lenta caminhada até atingir uma
racionalidade que o libertasse da condigio animal. Ora a arquitectura como
obra elaborada, fruto da inteligéncia e da destreza da mio (ambas colocadas ao
servigo da necessidade), surge precisamente quando o homem potenciou essas
faculdades. Necessitando de exemplos ainda vivos dessa fase embriondria
Vitrivio socorre-se entio de construgdes da Gilia, da Aquitinia, da Espanha e
da Lusitinia. E o arquitecto romano a revelar-se, pleno de erudigio e rodeado
de exemplos arquitecténicos prestigiados, artisticamente distantes dessas
regides onde “hoje mesmo”, para utilizarmos as suas palavras, a arte autéctone
era a expressio de um primitivismo cultural e utilizava materiais apenas suma-
riamente tratados.

Vitrivio teria da Lusitinia um conhecimento livresco, baseado com toda a certeza
em descrigdes de natureza mais geogtifica que artistica, sem esquecer os relatos vivos
que circulavam em Roma sobre as vastas zonas do Império. Mas a sua breve refe-
réncia 3 Lusitdnia era exacta, a julgar pelos exemplares conhecidos de épocas ante-
riores i romaizagio.

Os textos que nos descrevem a Peninsula revelam interesse muito relativo para
este objectivo determinado. Plinio-o-Velho exemplifica bem esta situagio na sua
Naturalis Historia na qual, como o titulo sugere ¢ a obra demonstra, patenteia a sua
geral curiosidade sobre as coisas do mundo e do universo. Cabem nesse interesse
as descrigbes geogrificas, contexto onde encontramos a descrigio da Lusitinia ¢ a
recolha de informagdes soltas, entre a curiosidade e a precisdo descritiva. E assim
que Plinio nos informa sobre a riqueza da Hispinia em jazidas de chumbo, ferro,
cobre, prata e ouro (nomeadamente nos areais do Tejo), bem como uma grande
diversidade de pedreiras. Ora como Aristételes ji advertira na Metafisica, nem a
madeira faz a cama, nem o bronze a estdtua. Interessante como curiosidade iconogri-
fica ¢ o relato feito por uma embaixada de olisiponenses ao imperados Tibério,
segundo o qual teria sido visto e ouvido um Tritdo, cuja forma é bem conhecida,
tocando biizio, numa gruta. Com interesse documental é também a sua listagem de
cidades notiveis como Qlisipo, Salicia, Merdbriga; os pidos de Ossénoba, Balsa e
Mirtilis.
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O Primeiro Cristianismo

O cristianismo tem um primeiro ciclo na Peninsula Ibérica que se inicia no
Império Roma, com uma fase inicial de perseguigdes, seguida de uma pacificagio
(apds o édito de Milido em 313), de uma coexisténcia e posterior conversic com os
birbaros; segue-se uma fase de grandes dificuldades com a conquista mugulmana.

Este periodo longo (cerca de oito séculos) corresponde ao estabelecimento e
desenvolvimento de uma nova mundovisio, diferente e antagonica, em miltiplos
aspectos, dos valores cldssicos, pagos, que até entio imperaram.

Do periodo inicial que termina em 313 restam sobretudo sinais lendirios, a maior
parte construidos a posteriori ¢ que sio insuficientemente documentados. Sirva de
exemplo a lendiria deslocagio de S. Paulo ou a polémica que envolve a autenticidade
da presenca do préprio S. Tiago no noroeste peninsular, sem esquecer os 7 Vardes
Apostolicos, enviados para fundarem novas igrejas. Em qualquer dos casos estas
situagdes demonstram um esforco genérico de cristianizacio de contornos muito
fluidos.

Mantendo-se a pentiria de textos artisticos, podem no entanto deduzir-se de obras
de outra natureza algumas preocupagdes dominantes que balizam a arte. Desde logo
a profunda mutagio iconogrifica que o cristianismo trouxe a todas as artes; de
seguida as normas e prescrigdes que a deviam regular; finalmente a sua definigio, em
termos ontoldgicos, teoldgicos e éticos.

Os primeiros mirtires, com as suas histérias de exemplo e sacrificio, representam
também uma primeira tentativa de constituir um corpo iconogrifico oposto tanto ao
mundo romano como s sobrevivéncias de cultor mais antigos. Entre a veracidade e
lenda, muitas vezes elaborada i posteriori, € indubitivel que alguns desses martires
sobreviveram no imagindrio popular e marcaram com o seu nome importantes obras
de arte, além de de constituirem um modo de aproprigio cristd do espaco, com sobre-
vivéncias urbanas ou simplesmente toponémicas até  actualidade. Algunas casos sio
naturalmente mais célebres. Assim foi com S. Vicente, mértir dos séculos -1V,
natural de Huesca. EM 303 serd vitima das perseguicées: conduzido com Valério a
Valéncia, aqui é supliciado, resistindo porém com serenidade até 3 morte. O desespero
do Imperador Daciano, dtermina entio que o cadiver de S. Vicente fosse arrastado
para um lugar pantanoso, para servir de alimento a aves e feras; mas Deus enviou um
corvo que o protegia dessas arremetidas. Entio o imperadorordenou que o corpo ofsse
atirado ao mar. A partir daqui a lenda refere que as reliquias do santo foram trazidas
pelos ctistio em principios do século VIII até ao promontdrio sacro, conhecido depois
como cabo de S. Vicente. As ligagdes com Lisboa sdo definitivamente consagradas
quando da conquiosta da cidade, apés D. Afonso Henriques ter ordenado a construgio
duma primeira igreja no local que ficard conhecido como S: Vicente de Fora e
mandando igualmente recolher as reliquias do santo na Sé.

Outros mirtires lisboetas, Verfssimo, Mixima e Julia, trés irmios cujos corpos
foram langados 2s dguas, reaparecendo no local onde, em sua honra se erigiu depois
a igreja de Santos..

Ao niicleo bracarense pertence S. Vitor, cuja histéria é contada por D. Rodrigo da
Cunha. O jovem Vitor ter-se-3 recusdo a incorporar um cortejo organizado pelos
gentios em honra da deusa Ceres ¢ do deus Silvano, afirmando a sua f& cristi e subli-
nhando o seu desprezo pelos idolos e pelos rituais correspondentes. Afrontando o
governador, abominou os deuses romanos, tendo sido supliciado e degolado junto
a0 rio Este, no local onde se erguera uma capela conhecida como de S. Vitor-o-Velho
€, J4 no século XVII, o templo actual.
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Enfim, entre outros exemplos menos célebres, os casos narrados sio sobretudo
o testemunho duma lenta e dolorosa mutagio cultural e religiosa com repercur-
soes no corpus da iconogrfia peninsular, mantendo também uma expressio muito
localista.

Outro aspecto importante prende-se com a prépria organizagio da Igreja, que
em dificil conjuntura, teri realizado o seu primeire Concilio em Elvira (actual
Granada), em comegos do século IV. Pela leitura das Actas se verifica que o
problema da idolatria é amplamente tratado. Logo na primeira resolugio se deter-
mina a exclusio de todos os baptizados que em idade adulta entrarem em templo genti-
lico para prestarem culto idoldtrico; igual destino recebiam todos os que imolassem
vitimas em honra de deuses, enquanto os que apenas ofereceram didivas seriam
agraciados com a comunhio no fim da vida. Nestas disposi¢bes comportamentais
pretendia-se um compromisso de toda a sociedade, obrigando-se os senhores a
proibirem a idolatria a0s seus servos, ainda que a reaccio se manifestasse em termos
violentos. A lIgreja peninsular estava colocada face a arreigadas priticas ancestrais
que constitufam sério obsticulo i expansio e consolidagio do cristianismo., A
situagio impurtha prudéncia, mais do que actos voluntaristas de efeitos perversos,
como se depreende do artigo 60° no qual se recusa a imediata e mecanica inclusio
no catilogo dos mirtires aqueles que sejam mortos no momento em que estio
destruindo idolos, pois tal acto nem estd preceituado no Evangelho nem consta pela
tradi¢do que se adoptasse no tempo dos Apéstolos.

Mais dristica em efeitos artisticos € a resolugio 36° que expressamente proibe as
imagens pintadas nos templos para que a alguém ndo parega que se presta adoragdo ou culto
a0 que estd pintado nas paredes. Alids a boa preservagio e apresentagio do templo moti-
vava igualmente que fossem anatemizados todos os que af fossem encontrados a
colocar escritos difamatérios.

O Problema da Idolatria

A idolatria € um problema central para a primeira fase do cristianismo, opondo
icoloclastas ¢ iconédulos. Os primeiros nio reconheciam qualquer valor 3s imagens
e condenavam-nas dada a sua expressio material que as aproximava dos Idolos; os
segundo reconheciam-lhe um valor diditico ¢ devocional, descartando qualgquer
devogio ao objecto material em si. O avolumar do problema levou 2 convocagio do
denominado Concilio Iconoclasta, reunido em Niceia (787, sendo Papa Adriano II).

O Concilio de Niceia, como ficou conhecido, apresenta nas suas determinagées
finais o essencial do pensamento da Igreja para muitos séculos, balizando o pensa-
mento cristo, como se pode verificar nas actas do Concilio de Trento, no século
XVI, que em questdes substanciais remete para o segundo concilio niceno. Ora, como
antevisio daquilo que ocorrera na Idade Média, condenavam-se os artistas e a sua vi
gléria, enquanto emergiam como valores determinantes os enunciados pela tradicio
biblica e pelos primeiros Padres da Igreja, visando nio s6 a arte erudita do classicismo
antigo como também as priticas locais de adoragio de falsos idolos ou das doutrinas
que elegiam as forgas da natureza para culto ¢ devogio. Depois da Antiguidade o
artista conhecia aqui, face ao cristianismo, um lugar de menoridade, desprovido de
pensamento ou qualquer ciénecia que devia anular a sua expressio individual e
confinar-se 2 l6gica da Teologia e da Etica, submetendo-se ainda aos ditames da
hierarquia eclesidstica.

Assim se afirma que hemos encontrado que el ilicito arte del pintor es infuriose para la
crucial doctrina de nuestra salvacion. Logo de seguida observa-se a nefasta postura do
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artista que procura uma fama e proveitos terrenos: Cudn absurda es la idea del pintor que
por el vil amor a la gandncia persigue lo inasequible, esto es, dar forma com sus impuras manos
a cosas que se creen com el corazon y se recoriocen com el alma! Os processos artisticos de
representagio clissica sio claramente questionados e condenados e, no horizonte,
visa-se a presenga do modelo no acto criativo, bem como o dominio de algumas
ciéncias, em especial a anatomia. A representagio do corpo nio pode mais basear-se
na sua observagio. Condenava-se por isso Nestorio e a sua afirmagio segundo a qual
nosostros pintamos solamente la imagem de la care, que hemos visto y tocado y con la que hemos
vivido. Ora, como es que estos absurdos hombres dividen la carne que hd estado uunida com la
Divindad y (ella misma) divinizada, e intentan representar una pintura como se fuera ym
simple hombre?

Recorrendo 3 histéria, declara-se que as imagens nio t#m fundamento na tradigio
de Cristo, dos Apéstolos e ndo hd nenhuma santa siiplica que possa santificar uma
imagem, nem transformar a sua expressio comum num estado ¢ santidade: es mds,
permanece comum y exenta de honor, igual que el pintor que la hizo. Assim se condenavam
todos aqueles que usando processos clissicos e ousavam as suas representagdes
imagéticas, nas figuras da Virgem, Cristo e os Santos.

Como resultado final, afastada a possibilidade de a arte substituir a religiio,
podia finalmente legislar-se sobre o verdadeiro significado e utilidade das imagens
sacras: las representaciones de la cruz, lo mismo que de las santas imagens, ya este hechas com
colores o en piedra, deben colocar-se en los vasos, ropas, paredesy caminos. (...) Cundo mds
se contemplen estas imagens mds vivo serd el recuerdo de lo que aquéllas representan y mds
inclinacion se sentird a venerarlas (...) sin que por ello se les manifieste verdadera adordcion
, que solo pertenece a Dios, péro se les ofrecerd incienso y luces, como se hace com la Santa
Cruz y los Santos Evangelios (...) Quien venera a una imagen, venera a la persona que ella
representa.

O essencial estava dito e, sendo 2 Igreja uma entidade supra-nacional, os efeitos
das decisdes de Nicéia norteario todo o cristianismo ocidental.

O Ambiente Peninsular - dos Barbaros a sua Converséo

A partir do século V as invasdes birbaras determinam alteragdes substanciais na
vida peninsular: Alanos, Vandalos e Suevos chegam em 409, os Visigodos em 414.
Professavam o gentilismo, convertendo-se depois ao arianismo ¢, tal como refere
Idicio na sua Crénica, perseguiam os cristios, tendo invadido Braga e praticado varias
destruigdes em templos. Mas a populagio hispano-romana, principalmente a urbana,
permanece como um foco residual do cristianismo. Depois assiste-se 3 conversio
dos Visigodos em 589 no terceiro Concilio de Toledo, ¢ dos Suevos na segunda
metade do século VI

De um ponto de vista genérico sio determinantes na Peninsula as influéncias do
Oriente, nomeadamente: tradugdes de livros do grego para o latim; influéncia das
peregrinagdes a Jerusalém donde os peregrinos traziam informagdes, reliquias,
narrativas hagiogrificas que serviam de base 3 atribuicio de oragos as igrejas, para
além do conhecimento de personagens ilustres do cristianismo como 3. Jerénimo,
visitado por Idicio, bispo de Chaves. Importantes também os tratados ascéticos,
histdricos, bem como as actas conciliares que circulam no ocidente peninsular; de
natureza idéntica s30 ©s manuscritos relativos a heresias como o arianismo (mundo
material é impuro ¢ mau, horror 3 matéria), o origenismo (de marca neo-platénica,
procurando conciliar a fé cristd com a tradigio helénica), o priscilianismo (com
influéncias platénicas, maniqueistas e pitagoricas), cujo mentor, Prisciliano (séc.
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IV), era natural da Galécia e aqui conheceu, bem como a sua doutrina, grande
fortuna. As implicagGes desta complexa teia cultural no pensamento artistico portu-
gués estio por determinar e apresentam-se aqui apenas como estimulo cientifico e
pedagégico. Das personalidades deste ciclo importa destacar o bracarense Paulo
Ordsio (n. em 390) cuja obra é profundamente marcada pelo pensamento de Santo
Agostinho. Orésio foi contemporineo das invasées dos alanos, vindalos e suevos
que o perseguiram; Orésio fugiu da Peninsula e encontrou-se com Santo Agostinho
em Africa. E sob o seu magistério e sugestio que escreve a sua obra célebre, Histo-
riarumn adversus paganos libri VII, primeira histéria universal escrita por um crist3o. Na
Palestina conheceu igualmente S. Jerénimo. No fundo o que aqui nos interessa ¢
verificar a predominincia do neo-platonismo, principalmente d’ A cidade de Deus,
com profundas repercussoes sobre o pensamento medieval. Em Santo Agostinho
como em Paulo Ordsio 2 matéria artistica é muitas vezes a ilustragio de um pensa-
mento ou uma narrativa da qual se extrai uma moralidade. No capitulo 20 do Livro
I da sua obra, Orésio fala-nos de um tirano siciliano, Faliris para quem um artista,
Perilo, construiu um touro de bronze. Num dos lados do touro abriu uma porta por
onde entravam os condenados; de cada vez que entrava um, acendia-se uma fogueira
debaixo do touro e, por efeitos, actsticos, os seus gritos eram ouvidos como um
murmiirio do préprio animal de bronze. Mas Faliris acabaria por vingar-se do
proprio artista, castigando-o com a obra que ele tinha fabricado. Orésio apresenta
esta histéria como exemplo de ignominia e impiedade ¢ ests implicita a colaboragio
da arte ¢ do artista. Aliss Orésio nio se esquece de afirmar que todas as coisas criadas
serdo atribuidas a Deus.

Paulo Orésio trata também do magno problema do culto dos idolos conside-
rando que com o avango do cristianismo ji se encontrava algo abalado, comeo que
envergonhado de si préprio. Mas na verdade o problema da idolatria é transversal
aos primeiros tempos do cristianismo ocidental, nomeadamente na Peninsula
Ibérica. O tema ¢ alids biblico pois constitui j& matéria amplamente tratada no
Livro da Sabedoria de Salomdo. Embora a temdtica seja em primeiro lugar de natu-
reza religiosa, no combate a deuses estranhos e na fixagio das veras devogdes, tem
implicagdes 6bvias na produgio artistica, tanto nas imagens pintadas quanto nas
esculpidas.

A destruigio de idolos explicari, porventura, a rarefac¢io de testemunhos arque-
16gicos de periodos anteriores ao cristianismo. Alids, num primeiro momento, o
comportamento da Igreja face aos idolos € de extremos rigor: 4 recusa liminar, mistu-
rada com alguma prudéncia, contrapunha “objectos” devocionais. E o que depreen-
demos duma Epistola de Avito dirigida ao Bispo Balcénio e demais clero e fidis
bracarenses. Através de Paulo Orésio enviava para Braga reliquias do primeiro mirtir
do cristianismo, Santo Estevio: a cinza da carne e dos nervos €, ¢ que se torna mais seguro
€ garantido para ser acreditado, 0ssos sélidos e que se conservam untuosos em virtude de renovados
sucos e odores como prova manifesta de santidade.

No mesmo sentido vio os textos de S. Martinho de Dume (n. entre 518-525, m.
em Braga em 579), religioso oriundo da Panénia (Europa Central) que chegou 3
Galécia em 550. S. Martinho ¢ um dos responsaveis pela difusio do gosto pela lite-
ratura oriental, sendo portador de manuscritos gregos. Foi foi bispo de Braga, onde
impulsionou o estabelecimento de regras e preceitos da vida piedosa que em grande
parte regem os primitivos mosteiros.

Logo na Regra da Vida Virtuosa, S. Martinho recomenda que nido se possuam nem
admirem bens transitérios aos quais ndo se deve dar valor como a nada que seja
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caduco. Sob o signo das quatro virtudes teologais, o crente deve por um freio a
concupiscéncia e a todos os prazeres ocultos, bem como a curiosidade que arrasta
para uma vida dissoluta. Nio devem ser os prazeres a regerem a vida: que s¢ja a fome
a estimular o paladar e ndo os sabores. O bom cristio serd aquele que nega o corpo, nio
num processo de aniquilamento mas de depuragio continuada de modo a que o
espirito possa reger a vida e os comportamentos. Sob a forte influéncia de Séneca, S.
Martinho condena entio a soberba, principio do pecado. Fora em seu nome que o
primeiro anjo caira da sublime e abengoada regido dos anjos para o inferno. Ora esse
primeiro anjo chamava-se Lcifer, ¢ o nome era uma homenagem ao esplendor da
sua formosura, condi¢io que o fazia sobressair entre todos os outros poderes lumi-
nosos. Ora Liicifer acreditara que a sua suprema beleza era uma auto-criagio quando
nio verdade nio era mais que uma doagio feita pela bondade do seu Criador.

Esta narrativa de S. Martinho atravessa todo o pensamento cristio sobre a beleza
¢, por ineréncia, sobre a prépria arte. Ambas sio outorgadas pelo Criador mais para
o prazer espiritual e, verdadeiramente, o artista ndo é mais que 2 mio que executa
algo que ndo domina na totalidade.

E este pensamento que orienta um texto notivel, Da instrugdo dos risticos, dirigido
a0 bispo Polémio e ao longo do qual se pressente o confronto entre a doutrina cristd
e a realidade cultural que S. Martinho encontrava na sua diocese de Braga. Alids S.
Martinho é conhecido como o Apéstolo dos Suevos. Essa verificagio encontramo-la
logo no comego quando refere os riisticos como gente apegada ainda 3 veneracio de
antigas superstigoes ¢ ao culto dos idolos: prestam culto de veneragio mais aos demdnios
que a Deus. Trd ainda criticar-lhes a veneragio das forcas da natureza, como o Sol ou
a Lua, as estrelas, o fogo, as dguas e as fontes. Os ridsticos acreditavam que essas
forgas naturais nasciam de si mesmas e que nio eram obra divina, sendo convencidos
pelos deménios metamorfoseados a oferecerem sacrificios no alto dos montes ou nas
florestas frondosas. Nesse processo demoniaco cabiam igualmente os templos com
os seus altares nos quais se sacrificavam homens e animais ¢ ainda estituas de homens
celerados que S. Martinho abominava. Ora os adoradores de fdolos teriam perpétua
condenagio. S. Martinho condenava igualmente o que restava da mitologia clissica,
como os cultos de Minerva e de Vénus.

Trata-se de um retrato das antigas crengas peninsulares que S. Martinho quer
banir e fazer substituir pelos valores cristdos, processo que arrastard a prazo impor-
tantes mudangas iconogrificas e uma nova produgio de objectos religioso-artisticos.
S. Martinho socorre-se entio da narrativa biblica para contar a saga do Homem sobre
a terra, historiando-lhe os pecados e retirando constantes exemplos morais.

S. Martinho era natural da Pannonia, viajou pelo Oriente, onde aprendeu grego e
ciéncias eclesidsticas. Segundo o seu biografo. D. Frei Caetano Brandio, foi a Provi-
dénciaa que o fez vir a esta terra estranha, para a regar com as torrentes da sua sabedoria.
Convertidos os Suevos a sua missdo continuou através da doutrinagio, conseguindo
arrancar do mundo, os homens necessirios para a fundagio de mosteiros. O
primeiro serd o de Dume, entio arredores de Braga, onde procurou reproduzir a vida
monacal tal como a vira no Oriente. Ao mesmo tempo as suas preocupagdes cultu-
rais levam-no a ordenar ao Diicono Pascasio, que dominava a lingua grega, que
vertesse para latim os ditos e sentengas dos Padres do deserto, cuja sabedoria seria a
base das regras mais importantes para a perfeigio cristi e monistica.

Daqui nascem algumas disposi¢bes gerais visando atitudes comportamentais
como a mortificagio da gula, a sobriedade, o jejum, a vitéria sobre as tentagdes do
deménio e a rebeliio da carne. Ao mesmo tempo pregagava-se a pobreza monacal,
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{Fig. 2] - Encontro de Cristo com as Santas Mulheres a Caminho do Calvério - Timulo de D. Inés

os desapego de todos os bens, a eliminagio de desejos pessoais, a vontade de vi gléria
e de vaidade. Peniténcia, humildade, obediéncia e pobreza eram os designios funda-
mentais.

A vivéncia individual desaconselhava o conhecimento que era fruto duma curio-
sidade impura sobre a vida ¢ o mundo, cujo desenvolvimento sé poderia levar a pala-
vras e obras supérfluas. Condenava-se igualmente a amizade com os poderosos, a
convivéncia com mulheres, enquanto se recomendava que ndo se mortificasse a vista
com a sedugio do mundo em redor; os olhos serviam apenas para as almas vazarem
0s seus pecados, através das ligrimas, desaconselhando-se implicitamente a curiosi-
dade sensorial, a ordenagio do mundo, em suma, a formacio de conhecimentos
baseados na percepgio que eram tidos como impuros e erréneos.
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S. Martinho serd Bispo em 556, aind2 em Dume, passando depois para Braga.
Tem entio tarefas mais dilatadas, como a separa¢io da vida religiosa entre catedrais e
mosteiros, e um incentivo permanente ac culto das reliquias em altares. Quando
morre é sepultado em Dume numa arca de marmore semelhante ao de Estrernoz, com
dez palmos de comprimento e tendo 2 face figuras em relevo dos doze Apéstolos;
nos 4 ingulos, os respectivos simbolos dos Evangelistas. O corpo acabari por ser
trasladado em 1591 para a S¢ de Braga e intalado em 1606 numa capela.

Para a arte cristd deixou S. Martinho algumas linhas importantes, no Da Instrucgdo
dos Riisticos, sobretudo num momento de ruptura icénica e formal. Comega por
situar na fase p6s-diliivio os impuros cultos da natureza, por parte dos sobreviventes:
huns adoravio o sol, outros a lua, ou as estrellas, huas o fogo, outros a agoa do profundo, ou as
fontes das agoas; entendendo que estas coisas ndo havido sido feitas por Deos para uso dos homens,
ras que tinhdo nascido de si mesmas. Entdo o Diabo, ou os demdnios seus ministros, que fordo
precipitados do Ceo, vendo os homens em ignordncia por desprezarem o seu creador, comegardo
a os servir por meio das creaturas. Ora se lhes mostravdo em diversas figuras; ora fallavio com
elles, e thes pediam guie nos altos montes, e nos bosques frondosos thes offerecessem sacrificios.

Maléfica era também a continuidade dos mitos e dos deuses clissicos, cujas vidas
estavam repletas de adultérios e incestos, como era o caso de Jupiter, Juno, Minerva,
Vénus. Igualmente o litigioso Marte, Mercirio, inventor do roubo, Saturno, o devo-
rador dos préprios filhos. Ora toda esta cultura resistente devia ser banida enquanto
culto e figuragdo e ser substituida pela verdade do cristianismo.

Qutro ponto importante € o aparecimento de novos mdrtires, de novas devogdes,
que substituissem os idolos pagios. Ora este processo tem em Braga uma particular
relevincia porque significou um aprofundamento da cultura local.

A este universo cultural pertence também S. Frutuoso de Montélios, natural de
Bierzo (Ledo). Viveu no séc. VII e foi bispo de Braga. S. Frutuoso foi um homem
multifacetado que moldou profundamente o monaquismo do noroeste peninsular ¢
cujos ecos se mantém perenes durante séculos, muito para além do seu territério
original. A sua faceta que mais nos interessa € a de construtor de mosteiros ¢ a de
legislador monacal. Deixou duas Regras escritas que moldaram a vida comunitiria
dos monges, a Regula monachorum ¢ a Regula communis, para além do denominado
Pacto de S. Fructuoso. Sob o seu impulso 0s mosteiros transformaram-se em centros
religiosos mas também culturais. Os monges tinham entre as suas atribui¢des o
dever de ler e copiar e entre os livros mais “populares” contavam-se sobretudo
hagiografias, com um 6bvio interesse na formagio de um corpus iconogrifico. Mas
a Biblia era naturalmente uma fonte privilegiada, tal como as obras de S. Jerénimo,
a par com vastas influéncias orientais. O impacto destas obras na formagio de um
espirito cristio e duma sensibilidade religiosa teri sido determinante ¢ a sua
influéncia sobre o construir e sobre os objectos littirgico-artisticos, um dado que
importars avaliar.

0 Monaquismo

S. Bento é o fundador do monaquismo ocidental. Nasceu Nirsia em 480, no seio
de uma familia nobre. Estudante em Roma, abandona a cidade devido i imoralidade
reinante e inicia uma vida de refiigio, terminando numa caverna no vale de Aniene,
perto de Subiaco, onde se votou completamente 3 oragio € i peniténcia. Em seu
redor foram nascendo doze mosteiros para cada um dos quais S. Bento enviava o
mesmo miimeros de frades, niimero simbdlico que apontava para a reuniio dos
Apéstolos. Desgostose com o clima moral dos monges acabari por se retirar para o
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Monte Cassino na Campinia, fundando ai um mosteiro que seri o centro da Ordem
dos Beneditinos.

Entretanto no seu primeiro abrigo S. Bento havia ji delineado 2 Regra dos
Mosteiros que ficard conhecida como Regra de S. Bento, uma cspécie de codigo
normativo que vai balizar a expansio dos monges e dos conventos pelo
Ocidente, 3. Bento tera falecido pelo ano de 547 mas a Regra vigorari cerca
de 1400 anos.

No sen conjunto a Regra tem como Preocupagio central ensinar os monges a
viverem nas suas comunidades e tem por isso objectivos comportamentais: a
obediéncia, o siléncio, a humildade, a vivéncia segundo os fundamentos do cristia-
nismo.

A matéria artistica tem pouco relevincia neste texto. Pretende-se fundar um
vivéncia espiritual, longe dos negécios do mundo e a0s monges estava vedada a posse
de bens pessoais, como livros, tibuas e penas para escrever. Previa-se, contudo, uma
vida bi-polar entre a leitura de textos combinada com um periode de ocupagio com
trabalhos manuais. O capitulo 57 da Regra € alids dedicado aos artesios do mosteiro,
sobretudo queles que tenham j& um conhecimento especifico de uma qualquer
actividade manual. Com a permissio do abade o frade podia exercer essa fungio mas
sempre em humildade, ndo para gléria pessoal, abstendo-se de qualquer tipo de
orgulho. Os objectos manufacturados podiam ser vendidos para o exterior, mas a um
prego inferior ao dos artesios do século, e sem qualquer tipo de cupidez.

A expansio dos Beneditinos ou Monges Negros, como eram conhecidos, teve um
papel determinante na coesio moral e cultural do Ocidente. Embora sigam 0s ensi-
namentos do seu fundador, os Beneditinos nio constituermn uma Ordem dinica mas
vao-se agrupando em Congregagdes, designadas pelo nome da sua primeira abadia
ou do seu fundador. Do tronco comum os mais importantes para Portugal sio os
clunicenses e os cistercienses. Os primeiros tém origem na cidade de Cluny na
Aquitinia francesa, com a fundagio datando de 910. Os segundos t#m origem em
Citeaux, fundado por S. Roberto em 1098 mas 2 personalidade dominante acabari
por ser S. Bernardo que funda a abadia de Claraval em 1115,

i
0 SEGUNDO FOLEGO DO CRISTIANISMO PENINSULAR

A Influéncia da Biblia

No dominio das artes plisticas, sob o primado da ermangio, alguns textos sio
fundadores da mundovisio estético-artistica medieval. A Biblia claro ¢ formadora
da visio do mundo. Foi enorme a sua influéncia no pensamento medieval, espe-
cialmente o Génesis e o Livro da Sabedoria. A Biblia tem um significado literal e um
outro alegérico; o literal € dado pelas palavras, estudadas pela gramitica e pela rets-
rica; o alegérico pelas coisas que as palavras representam ¢ as coisas sio estudadas
pela forma (aritmética) e geometria), pela proporgao (miisica) e pelo movimento
(astronomia), pelo contetido (fisica). Sio miiltiplos os contetidos biblicos que
podem interessar 3 formagio duma filosofia da arte ¢ a Idade Média nio deixou de
privilegiar alguns. Desde logo o tema da luz, tio caro 3 sensibilidade medieval.
Trata-se de uma matéria recorrente mas cujo fascinio pode ser tipificado pela
descrigio do Génesis quando Deus separou a luz das trevas. A luz € sinal da sabe-
doria divina, ji descrita no Livro da Sabedoria como o brilho que ndo corhece o
ocaso ou como umn apelo revelador do Bem : Iahuweh, levanta sobre nés a luz da tua face.
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[Fig. 3] — Roda da Fortuna - Timule de D. Pedro

Toda a luz ¢ simbolo, a prépria luz material ndo é mais que um pilido reflexo da
eterna luz divina; mas a luz é também manifestagio da graga e as trevas um sinal de
doenga.

O tema da semelhanga, descrito nos Génesis, fagamos o homem d nossa imagem,
conduz 3 ideia que é bela toda a forma que apresenta alguma similitude com a
beleza divina; deve, no entanto, que a alma é mais bela que qualquer forma
sensivel, pois na concepgio medieval era a imagem do proprio Deus. S. Bernardo,
um autor de larga repercussio em Portugal, chamar-lhe-a simbolo do infinito.
Daqui decorre a ideia essencial do cardcter vio da beleza, como € afirmado no Livro
dos Provérbios.

Mas a enorime influéncia da Biblia estende-se 4 prépria concepgio de arte, cnten-
dida como um mero exercicio artesanal e o artista como um simples artesio. Esta
ideia central determina, por exemplo, a organizagio dos artistas em corporagdes,
muitas delas secretas, como forma de manutengio de segredos profissionais que nao
interessava que extravasassem o espago de trabalho. Ora esse conhecimento era
concebido como essencialmente manual, uma habilidade ou destreza. Mas também
¢ interessante verificar que s3o praticamente inexistentes na Idade Média os textos
de matriz tecnolégica, pelas razdes de secretismo ji avangadas mas também porque
seria certamente nula a qualificagio literaria dos artifices. Ora esta série de circuns-
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tincias impSem um fazer rotineiro porque desprovido de problematizacio teérica e
também porque nio se oferecia 2 discussio de geragdes sucessivas. O sistema de
transmissio de conhecimentos era oral, fazia-se em circuito fechado e era forte-
mente hierarquizado.

Esta concepgio afasta qualquer concepgao de uma teoria da arte o que ¢ diferente
da afirmagio segundo a qual na Idade Média, como na Biblia, haja uma omissio total
das artes figurativas. Simplesmente esses textos nio sio autdénomos, nem fazem a
valorizagio da arte, dissolvendo-a em prosa religiosa ou ética. Aliss no Eclesidstico
afirma-se que a habilidade manual nio ¢ universal porque cada um tem tendéncia
para ser hibil em actividades singulares. Tal nio significa que as profissdes manuais
nio tenham uma reconhecida utilidade. Mas, ainda assim, a conclusio é arrasadora:
os profissionais manuais nio brilham nem pela cultura, nem pelo julgamento e sio
incapazes de produzir mdximas.

No Génesis, quando se descreve o modo como Deus criou 0 mundo, oferece-se
a0 pensamento medieval uma analogia essencial, embora fortemente relativizada. Se
Deus criou o mundo fé-lo a partir de uma matéria sem existéncia prévia. Ora os
artistas criam, transformam, uma matéria j4 existente ¢ a partir dela multiplicam as
formas.

Esta € uma diferenqa essencial, tal como o préprio modo como o artista sabe do
seu destino. No xodo € referido o nome do primeiro artista cristio, Beseleel, e do
seu ajudante, Ooliabe. Mas mais importantes que os nomes sio as circunstincias.
Deus disse: eu os escolhi para artistas. Ser artista é pois uma selectiva escolha divina.
Entretanto € Deus que investe entenditnento e conhecimentos no escolhido, aptidio
para toda a espécie de trabalhos: desenhos, lapidagio de pedras, trabalhos de ourive-
saria, etc.

Também no Livro da Sabedoria se faz uma descrigio do artista, de um modo
pouco lisongeiro. Suponhamos um carpinteiro que faz um determinado objecto em
madeira; o que sobra desse trabalho ¢ utilizado para fazer uma fogueira e, com os
restos que sobejam, o carpinteiro vai fazendo uma figura de homem, seus momentos
de lazer.

Os Artistas e a Literatura de Atelier

O mito fundador do conceito de artista medieval radica na V Eneida de Plotino
quando compara dois blocos de marmore: um na sua forma natural, em bruto, outro
Ji convertido numa estitua divina. Ora a responsabilidade da beleza superior da
segunda forma era do artista, ndo da natureza. Ora essa capacidade transformadora
do artista derivava de uma espécie de forma interior ou de uma ideia para as quais
tern uma especial intuigio. Esta defini¢io s6 na aparéncia constitui uma concepgio
positiva do artista e do seu trabalho.

A Idade Média formulou uma classificagio bipolar, embora complementar, do
conhecimento humano: o trivium (gramitica, retérica e dialéctica) e o guadrivium
(aritmética, geometria, astronomia e mdsica). Como se verifica as artes estio
excluidas desta ordenagiio, pressupondo que a sua condicio era sobretudo artesanal e
que os seus profissionais nio necessitavam de conhecimentos tedricos. Alids as pala-
vras arte e artista teriam conteddos muito genéricos, distintos da individualizacio e
nobilitagio que hoje revestem. lrmanavam-se com outras profissdes que exigiarn
igualmente uma certa destreza manual, conhecimentos da matéria ¢ um certo
nimero de processos artesanais, sedimentados pela tradigio e que corriam oralmente
de geragio em geragio, mantendo-se algum secretismo nessa transmissio.
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As profissdes manuais faziam parte da estrutura da nagio, da sua coesio social. E,
quando D. Duarte, no Leal Conselheiro, enumera os seus cinco estados, coloca-as em
quinto lugar, depois dos oradores, dos defensores, dos lavradores ¢ pescadores, dos
oficiais. Nesse quinto estado inclufam-se todos gue husam d’alguas artes aprovadas e
mesteres, como fisicos, cellorgidaes, mareantes, tangedores, armeiros, ourivezes, e assy dos outros
que som per tantas maneiras.

A Idade Média conhecia as vantagens do saber codificado. E o que se depreende
do prélogo do Livro de Alveitaria dc Mestre Giraldo, fisico do reinado de D. Dinis:
Quando as sgiengias e as artes ssom escriptas e emsignadas segundo hordenamento quall devem,
poden-nas os homees achar mais asinha e ho entendimento er pode-las-ha mais ligeiramente
fithar ¢ entender. No dominio artistico esta necessidade ndo terd suscitado uma conti-
nuada teorizagao.

E conhecido O livre de como se fazem as cores, escrito por um juden, Abrado b. Judah
ibn Hayyim; a sua redacgio ter sido terminada em Loulé em 1262, embora persista
uma polémica erudita em redor do local e data. O texto tem uma clara matriz tecno-
16gica e o seu interesse cultural nio vai além deste elogio do fazer ¢ dos seus segredos
de atelier. Na verdade trata-se de um receitudrio restrito ao modo de fazer cores das
tintas fodas para aluminar os livros. Com um claro perfil medieval o texto vai seriando ¢
hierarquizando as cores: o ouro, o azul, o rosa, o zarcio, o azinhavre, o carmim, o
vermelhio, o ocre; acrescenta receitas sobre colas e vernizes.

Definicao e Fun¢édo das Imagens

As peculiares condigdes da formagio da nacionalidade podem explicar a perma-
néncia da importincia da cultura mondstica entre os séculos XII ¢ XIV. Santa Cruz
de Coimbra onde ainda se sepultam Afonso 1 e Sancho 1 tem um papel predomi-
nante, sendo a sua acgio completada senio substituida apds a construgio de Alcobaga
¢ a instalagio dos cistercienses que trazem consigo a influéncia do pensamento de S.
Bernardo. Alcobaca ¢ S. Bernardo dominam a vida cultural portuguesa até a0
advento dos mendicantes. Era famosa a sua imponente biblioteca que até ao séc. XVI
reuniu 3 volta de 500 volumes, na sua maioria cépias e tradugdes. Af se encontravam
autores como Santo Agostinho, S. Gregério Magno, Origenes, S. Jerénimo, Santo
Ambrésio; S. Bernardo, Hugo de S. Vitor ¢ Ricardo de S. Vitor; Biblias e catenas;
Pedro Lombardo e Santo Anselmo e S: Tomis de Aquino; Santo Isidoro, Cassiodoro
¢ Boécio,, Aristételes mas ndo Platio e os platonizantes (Boécio ¢ a excepgio). Predo-
minam Santo Agostinho e S. Bernardo.

Santo Agostinho € alids uma referéncia na Idade Média portuguesa. Nas
Confissies o bispo de Hipona (354-430) fala na primeira pessoa ¢ o seu texto é
confessional. Mantém o caricter disperso da matéria artistica, redu-la a Teologia

¢ 3 Etica mas a repercussio das suas ideias foi enorme. Hi nas Confissdes virios
dualismos importantes, entre a carne o espirito, o bem e o pecado. Por entre
esses paradigmas irrompe a consciéncia da matéria e das coisas belas. E assim
que nomeia o ouro, a prata, os corpos belos, todos atractivos ¢ que nos agradam
por correspondéncia com o sentido a que se dirigem. Mas a beleza que paten-
teiam manifesta apenas a beleza suprema do seu autor, Deus, no qual coincidem
trés absolutos: o Bem, a Ciéncia e o Belo. H4 analogias mas também antago-
nismos radicais entre a criagio humana e a criagio divina. Deus criou a matéria
a partir do nada; mas criou também o artifice, o seu corpo € a sua alma, a sua
imaginagio. O artifice di forma a uma matéria pré-existente, atraves do dominio
da alma (imaginagio) sobre as mios que executam. Hi dignidade nessa criagdo
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mas hd também o risco enorme de produgio de imagens que, através da sua
sedugio, conduzem o olhar 3 concupiscéncia. Os olhos gostam da beleza, da
variedade das formas, do brilho ¢ amenidade das cores, da luz. Ora toda a
sedugdo leva 3 curiosidade ¢ esta a0 conhecimento das coisas corruptiveis. H4
assim um desvio da tarefa primordial do homem que devia dirigir-se para a
contemplagio dos sinais da beleza divina nas coisas, para um esforco de liber-
tagio da alma do peso do corpo. Mas a faaalidade da sedugio das imagens ¢
inerente 2 prépria condigio humana. Quando Santo Agostinho se dedica  tarefa
de imaginar Deus nio consegue deixar de doti-lo com forma corpérea, de o
colocar no espago, quer o do mundo quer o infinito. Ao criar formas o artifice
cria também o espago e o proprio tempo pois as obras de arte marcam o seu fluir,
o antes o durante e o depois. O artifice coloca-se numa linha criacionista que
Deus, verdadeiramente, comegou: primeiro era o Nada, a que se seguiu o
informe da matéria, seguido da forma ¢ da forma no tempo. Esta hierarquia
sequencial impde uma outra a que afirma a superioridade do ser espiritual (ainda
que informe) sobre o corpo material organizado; a que prefere o ser material
(ainda que informe) ao puro Nada.

As formas e as imagens produzem ilusdes insinuantes e apresentam-se antes de
mais a0 olhar, primeiro dos sentidos, com uma superior capacidade pecaminosa e de
conhecimento; seguem-se, na hierarquia augustiniana, o ouvido, flutuando entre o
perigo do prazer e os seus salutares efeitos, o inofensivo cheiro, a gula e a sua difi-
culdade conciliadora entre a satide ¢ o prazer e, finalmente, o tacto ou concupis-
céncia da carne que vegeta na deleitagio de todos os sentidos, matando porque a
todos serve.

Desta narrativa existencialmente tensa fica ainda uma poética da luz que a Idade
Média muito apreciou na sua dicotomia entre uma luz aparente dirigida aos sentidos
da carne, lembranga e evocagio dessa outra Luz que toca sem dilacerar.

S. Bernardo e a Critica as Imagens

S. Bernardo, o scu pensamento ¢ vida, acompanham a enorme importincia dos
cistercienses entre nds. Predomina um grande ascetismo programitico, um despo-
Jamento dos valores materiais ¢ uma célebre ¢ algo lendiria rejeigio ao luxo, em
polémica contra Sugger e os beneditinos. Convém, no entanto, medir a distincia
entre os textos ¢ o realmente construido. E af é importante sublinhar a magnitude
de muitas construgdes cistercienses € a sua poética definigio do lugar da arquitec-
tura: habitualmente em sftios que procuravam recriar a ambiéncia de Claraval e que
moldou a também a fisionomia dos seus mosteiros portugueses.

O seu programa artistico, com larga repercursio entre nés, esti claramente
expresso na sua Apologia, dirigida a Guillaume, abade de Saint — Thierry. Com tacto
diplomitico, S. Bernardo comega por elogiar a vida santa e honesta vivida em Cluny.
Mas, citando a Regra de S. Bento, Bernardo de Claraval deseja um reforgo duma
Justa vivéncia religiosa, de certo modo um regresso a uma primitiva pureza. E muito
claro quando afirma que esprit est supérieur au corps, autant Pexercice spirituel est plus utile
quie le corporel. Sabe-se, alids, por relatos biogrificos que S. Bernardo tinha uma supe-
rior capacidade para ignorar o mundo i sua volta, vendo e nio vendo, todo entregue
3 pura vida espiritual. E ainda mais directo quando reprova muitas das coisas que se
vivern e veém em Cluny.

Generalizando, Sio Bernardo condena a vanidade e o supérfluo que se vé na
maior parte dos mosteiros; interroga-se como € possivel tanto desregramento entre
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os monges, desde aspectos comportamentais, como na construgio dos edificios.
Como ¢ possivel compreender a altura excessiva dos orat6rios, a sua largura desme-
surada, os ornamentos sumptuosos — ¢, sobretudo, dés peintures trop curieuses qui, atti-
rant les yeux, empéchent les sentiments de dévotion?

Este tipo excessivo duma arte mundana nio favorecia a vivéncia espiritual, desti-
nando-se apenas a excitar a devogio das gentes de gosto vulgar e grosseira que se
comprazem com 0s ornamentos materiais, sendo incapazes duma vivéncia interior.
Para S. Bernardo esta atitude repunha de novo um problema antigo e que se julgava
resolvido, o da idolatria. Mais, la vue de cés vanités somptuenses et surprenantes anime plutét
les spectateurs @ offrir leur argent que leurs priéres @ Dieu. A riqueza atrai a riqueza, como o
dinheiro atrai o dinheiro € o resultado é verem-se as santas reliquias cobertas de
ouro.

A dura critica de S. Bernardo reavivava priticas hd muito condenadas pela Igreja,
como a relagio entre o crente e as imagens sagradas: on montre un excellent tableau d’un
saint ou d’une sainte, ef on le croit d’autant plus sacré qu'il a plus d'éclat; en méme temps on
s'avance pour le baiser: on exhorte & donner, et on admire bien davantage la beauté du tablean
ou du religuaire que Pon révére la sainteté. Se se pretende dignificar com santidade essas
imagens, pelos menos devia-se eliminar a beleza das cores.

S. Bernardo analisa de seguida o programa escultérico que vé nos mosteiros e
interroga-se sobre a utilidade de monstros ridiculos que aparecem nos muros dos
claustros, expostos ao olhar dos frades. Aonde conduz essa beleza disforme desses
macacos imundos, desses ledes furiosos, desses centauros monstruosos, dessas
figuras que representam meio-homem, mais os tigres, os soldados em batalha ou os
cacadores? Como entender a representagio de virios corpos sob vérias cabegas ou de
virias cabegas sobre um mesmo corpo?

As interrogagbes de S. Bernardo prosseguem, listando de modo condenatério a
imagin4ria rominica esculpida pelos mosteiros: um besta de quatro pés com rabo de
serpente, a cabega de um quadripede com corpo de peixe, um cavalo que € meio
cabra, com cornos. Desta folia, aos olhos do santo, uma meditagio, um suspiro lhe
sai: et qu’on y passerait plus volontiers toute la journée a admirer chaque ouvrage en particulier,
qu’ds mediter la loi du Seigneur!

0s Simbolos

Um dos tragos essenciais da cultura artistica medieval € a sua vertente simbdlica.
Trata-se de algo que decorre jd da prosa biblica que declara o mundo feito 3 imagem
de Deus e o homem 3 imagem do mundo. Este lado simbélico € acentuado pelo
pensamento neo-platénico medieval, particularmente por Plotino. O simbolismo
descobririd em determinadas formas um reflexo directo do ausente e do transcen-
dente, circunstincia que confere ao simbolo uma haura de mistério que é necessirio
decifrar.

Um dos autores mais conhecidos no Portugal medieval foi precisamente Santo
Isidoro de Sevilha que sistematizou o seu pensamento nas Etimologias. Nessa obra
enorme e enciclopédica o autor hispinico interessa-se sobretudo pelo universo
vistvel no qual procura o seu valor simbélico. A palavra ¢ j4 um simbolo do objecto
e o seu conhecimento pressupde o conhecimento da coisa. Num mundo em que
tudo & simbolo, o céu, com os seus astros brilhantes, revela o contetido da felicidade
celestial com os seus anjos e santos. Também importante € a teoria dos nimeros (de
origemn pictagérica) expressa por Santo Isidoro: o dez (soma dos quatro primeiros,
1+2+3+4) e o seis seriam os nimeros perfeitos, mas também o trés (porque tem
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comego meio ¢ fim e € o signo
da Cruz e da Santissima Trin-
dade). Mas além do simbolismo
interessa-lhe igualmente a teoria
das proporgbes ou correspon-
déncias na qual se funda a beleza
das coisas.

E esta essencialmente 2
problemitica da escultura roma-
nica. A presenga nessa formas de
um naturalismo ou de um
realismo nio é verdadeiramente
um problema porque o escultor
nio gere o seu trabalho na busca
de qualquer semelhanga mas
pode criar seres sem existéncia
real ou coisas que nunca exis-
tiram. O essencial nio € a seme-
lhan¢a mas o reconhecimento.
Daf que o artista procure que as
suas formas sejam esssencial-
mente verosimeis. J4 Plotino
afirmava que a beleza da arte
resulta mais da participagio na [Fig. 4] - Decoracao Vegetalista do Convento de Cristo
beleza divina que no objecto &M Tomar.
construido. A beleza das coisas
reside essencialmente no interior do artista, nio no objecto. E a fantasia ¢ o seu
caricter prolixo que constitui um sinal da escolha divina e da riqueza interior do
artista. O que se pede a0 artista medieval € que na sua arte transcenda a natureza.

Dai algumas nogdes essenciais na representagio clissica, como a simetria a
proporcio ou o equilibrio, sejam conjugadas pelo artista medieval segundo outras
convengdes ¢ outras convicgdes. Quando se afirma que nas coisas se manifesta um
Ser superior, opera-se a substituigio do principio a mimesis pelo da emanagio.

Ainda assim as igrejas medievais sio um enorme repositério de escultura. A arqui-
tectura era visivelmente a arte maior, como ji prescrevera Boécio, que ordenava o
espago € o lugar das imagens. Por isso a escultura medieval ¢ essencialmente uma
escultura integrada, restrita ao espago que a arquitectura lhe reserva, condicionado a
sua expressio formal e compositiva. Tudo isto com justificacdes simbolicas e reli-
giosas, cOmMo veremos.

Apesar das restrigbes literdrias que se vio opondo is imagens € a um certo
sentido erréneo que da sua contemplagio se podia retirar, desde o inicio que os
mosteiros nio prescindiram da sua utilizagio. A separacio do trabatho entre o inte-
lectual e 0 manual, redunda na pritica numa especializagio da chamada mio de obra.
Os monges sdo em grande parte os obreiros dos seus mosteiros e das imagens, sejam
esculpidas ou iluminadas. Alids estd por determinar a possivel reciprocidade icénica
e formal entre os dois géneros. Os monges, além do seu adestramento, determi-
navam pela sua organizagio, a manutengio duma certa tradigio que assegurava a
continuidade do mundo figurativo, do mesmo modo que devido 20 espirito do
tempo asseguravam o anonimato das obras.
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O lugar da escultura privilegiava a porta principal, o espago circundante ¢ os
timpanos profusamente ilustrados. Para além da simbélica das figuras a porta era ela
mesma um simbolo, com referéncias vindas do Velho Testamento como do Apoca-
lipse. A porta era considerada simbolicamente como a via de acesso a vida eterna ao
mesmo tempo que as imagens af inscritas constitufam ensinamentos essenciais
visualmente transmitidos. Temas como Cristo em Majestade ou o Julgamento final
530 entio recorrentes, além dos guardas do templo, habitualmente sob forma anima-
lesca.

A escultura do exterior  apresentava-se claramente 3 luz natural. Fazendo parte
da poética da escultura, a presenga da luz vai evoluindo duma obscuridade pregnante
até ao esplendor luminico das igrejas géticas. No interior o lugar da escultura estd
em grande parte confinado aos capitéis, suporte exiguo que exigia prodigios compo-
sitivos. Essa ornamentacio era um sinal da saida do caos informe primitivo ¢ repre-
sentava as potencialidades da mio que transformava a matéria em formas. O trabalho
do escultor era pois uma espécie de ordenagio do mundo ao qual devia também
dotar de beleza. A temitica dos capitéis ¢ um mundo inesgotivel de representagdes
do Velho e do Novo Testamento, de acontecimentos contemporineos (representagio
de cavaleiros, batalhas, etc), cenas da vida dum quotidiano rural, desde as vindirmas
3 colheita do trigo. Por outro lado também se representa o mundo moral (contra-
pondo-se muitas vezes o Bem ¢ o Mal), representagdes da natureza vegetal e animal,
além dum prodigioso niicleo de personagens fabulosas, nem sempre de ficil desco-
dificagio.

Apesar das reticéncias estatutirias ou da vontade de cristianizar a representagao do
vistvel, a Idade Média vai lentamente cumprindo as palavras por S. Gregério Magno,
Papa e tedlogo, que considera que as imagens desempenham uma fungio il ¢
importante, existindo n3o para serem veneradas em sim, mas para educar a mente
dos ignorantes ¢ ilustragio dos iletrados.

6. Franciscanos e Dominicanos

Os finais da Idade Média registam a entrada dos frades pregadores em Portugal
{1216 efou 1217). Em 1309 D. Dinis cntrega a universidade a dominicanos e fran-
ciscanos, facto marcante da cultura nacional. O contributo de ambos para a cultura
portuguesa ¢ enorme, salientando-se a difusio do pensamento de S. Tomis de
Aquino ¢ de S. Boaventura, bem como o exemplo de vida de S. Francisco. Aliis a
vivéncia franciscana & um facto que impregna a cultura portuguesa, a um nivel supe-
rior das ideais, para além da ripida e ficil aceitagio popular por estes frades mendi-
cantes,

S. Tomis (1226-1274), sob a influéncia de Aristoteles e Cicero, introduz no
pensamento medieval a destringa fundamental entre a nogio de percepgio e a
nogio de prazer; declara a possibilidade humana em atingir determinados gozos,
por abstracgio das necessidades vitais mais imediatas. Assim o homem pode
deleitar-se com a beleza das coisas sensiveis, em resultado da prépria beleza que
possuem, como a harmonia das formas. A beleza das coisas € em larga medida o
resultado do nosso desejo de conhecimento, circunstancia que coloca os nossos
sentidos sob o superior império da razio. Grande parte do pensamento do Doutor
Angélico gira em torno do problema da beleza, sobretudo no seu tecido metafisico,
numa espécie de prazer desinteressado - ¢ € interessante verificar que jamais S.
Tomis se refere, por exemplo, 3 avassaladora construgio de catedrais suas contem-
porineas.
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Ainda assim nio deixa de ter no seu horizonte teérico certas nogdes composi-
tivas para se atingir a beleza, considerada também uma realidade objectiva: inte-
gridade ou perfeicio do objecto, a proporgio ou harmonia e, finalmente, a
claridade revelada sobretudo pelas cores brilhantes. E importante assinalar que, a0
estar sujeita a proporgio, a obra a relagdes de quantidade e a sua forma final é
mensurivel.

Ora estas consideragdes traduzem-se numa valorizagio das qualidades formais
dos objectos ¢ da sua representagio e numa vontade de conhecer todo o mundo
visivel na sua infinita multiplicidade. Na verdade para o autor da Suma Teoldgica
(1266-1274) o conhecimento parte da observacio duma realidade sensivel a partir
da qual se desenvolvem uma série de nexos causais que tém na base essa realidade
¢ Deus no ponto mais alto. Dentro deste raciocinio escoldstico, cada prova
depende do ponto de partida, isto é de cada realidade sensivel observivel. Ora a
realidade sensivel ¢ miiltipla e diversa, encerrando em si uma forma inteligivel em
poténcia.

O pensamento franciscano baseia-se em larga medida no exemplo de vida do
fundador da Ordem. Suficientemente conhecida, a vida de S. Francisco de Assis,
nascido cerca de 1181, é a narrativa de um Jjovem de familia abastada que até aos
vinte e cinco anos se comportou como tal. Depois, é numa peregrinagio a2 Roma
que adere i pobreza, comprando andrajos a um mendigo e passando um dia 2
porta da igreja de S. Pedro, pedindo esmola. Depois verifica-se uma sucessio de
acontecimentos que ajudario 2 sua opgio final: o contacto com leprosos, a repa-
ragio da igreja de S. Damido situada fora dos muros de Assis, a sua dedicacgio a
mendicidade. Cerca de 1200 jd reunia em seu redor alguns companheiros, junto 3
igreja de Nossa Senhora da Porcitncula. O facto capital da sua vida ocorrerd em
1224, no Monte Alverne, quando € estigmatizado nas mdos com as cinco chagas
de Cristo.

A expansio da Ordem, apés a sua morte, é um facto de grande amplitude, tendo
sofrido virias ramificagdes a0 longo do tempo. Monges pregadores, dedicando-se 3
mendicidade, procuravam seguir em tudo o exemplo do seu fundador: humildade,
oragio, dedicagio a Cristo. A sua organizagio era também de uma grande simplici-
dade, com a reiteragio dos valores ¢ exemplo de vida de S. Francisco. Na Regra dos
Frades Menores, o capitulo referente ao trabalho repete o espirito da velha Regra de
S. Bento. Recomenda-se aos que trabalham, aos que para isso foram dotados por
Deus, o fagam com fidelidade e devogio, abstendo-se da vaidade que ¢ inimiga da
alma. Em qualquer caso as coisas temporais daf resultantes deviam sempre ser equa-
cionadas e subordinadas ao espirito de oragio e de devogio. A recompensa pelos
trabalhos nio se podia aceitar em dinheiro ou prata mas em géneros, na quantidade
absolutamente necessaria para a vida.

Um dos aspectos mais interessantes da mundovisio franciscana € o seu amor
pela natureza, circunstincia que coincide no tempo com a aproximagio da prépria
arte E representagio progressiva do mundo natural e uma atengio maior ao
préprio corpo humano. S. Francisco deixou multiplos exemplos do seu amor pela
natureza, considerda obra divina, afastando assim as maldigdes que sobre ela
recafram nos primeiros tempos do cristianismo. O exemplo mais famoso é
baseado na Novo Testamento, nos Evangelhos de S. Mateus e S. Lucas ¢ na sua
descrigdo do presépio. S. Francisco consagrou em definitivo este episédio que dari
largos frutos artisticos, quando se propds recriar o presépio ao vivo. Apds
permissio pessoal, numa gruta de Greccio, recria a Natividade, com a inclusio de
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animais vivos, nomeadamente a vaca e o burro, com a floresta em redor a servir de
cenirio. Esta aproximagao 3 natureza conhece outros episédios entre os francis-
canos, como no ¢aso de Santo Anténio que, desesperado por nio ser ouvido pelos
hereges teri, segundo a tradigio, feito nas costas do Adridtico uma pregagio aos
peixes. Ainda segundo a tradigio, Santo Anténio, virado a0 mar, terd proferido
estas palavras: Ouvi a palavra de Deus, vés peixes do mar e do rio, jd que a ndo querem
escutar os infidis hereges. O resultado foi a aproximagao de uma multidio de peixes,
com a cabeca fora de dgua, para ouvirem o santo. Pode ser pueril mas é revelador
duma nova atitude.

Apesar de S. Francisco recomendar que os seus seguidores se afastassem da sabe-
doria do mundo, haveri que acrescentar o importante papel desempenhado por
alguns pensadores franciscanos, sobretudo a sua disponibilidade afectiva para valori-
zarem o mundo natural, retirando-lhe interditos antigos. Esta disponibilidade,
conjugada com as possibilidades abertas pelo tomismo, vio mudar o rumo da escul-
tura num sentido da diversidade, da captagio temitica do mundo natural, numa
atengio maior i prépria diversidade dos seres e dos corpos e, na sua fase terminal,
numa afirmagio das potencialidades do artista em criar um mundo tio real como o
real, na sua opuléncia e extensio. E o que se verifica na decoragdo esculpida do
chamada manuelino que constitui um repositério pétreo, enciclopédico, dos
pequenos e grandes seres que povoam o mundo.

Mas a Idade Média foi sempre um universo bipolar, em movimentos circulares
de aceitacio e rejeigio da realidade fisica. Por isso o franciscano S. Boaventura
(1221-1274), no seu Itinerdrio considera que as coisas tém uma triplice existéncia: na
matéria, na inteligéncia e na arquetipia eterna. O homem, microcosmos, deve chegar
ao repouso da contemplagio divina depois de percorrer os seis degraus de ilumina-
¢cOes progressivas, tantos quantos os degraus da poténcia da alma: a sensagio, a imagi-
nacio, a razio, o intelecto, a inteligéncia e o dpice da mente. Este percurso pressupde
a libertagio dos pecados que impregnaram a natureza humana, a ignorincia e a
concupiscéncia.

$. Boaventura retoma igualmente o tema de Deus criador do mundo, o artifice
supremo que criou a partir do nada. A nossa volta o mundo esti repleto de vestigios
divinos que se oferecem aos sentidos corporais, orgios a0 servigo do entendimento.
Desses sinais faz parte a beleza das coisas, composta pela variedade da luminosidade das
figuras e das cores, que reveste os corpos simples, os mistos, os orginicos e que
impregna os corpos celestes, os minerais, as pedras, 0s metais, as plantas e os animais.
Tudo isto nos entra pela porta dos cinco sentidos que operam pelo reconhecimento
e pelo deleite; mas importa notar que os sentidos apreendem nao as coisas mas as
suas semelhangas e o deleite acontece em fungio duma adequagio pois a beleza ndo
é sendo uma igualdade numiérea, ou certa disposigio das partes, unida & suavidade da cor. A
semelhanga de que fala S. Boaventura é ainda uma participagio daquela beleza de
Deus, Ser sumantente esbelto suave e sauddvel. Em suma, propondo-nos a libertagio das
coisas, a libertagio de nés mesmos (dos nossos pecados e fantasias), S. Boaventura
propde-nos uma subida 3 contemplagio do divino por um irreprimivel ¢ livre éxtase da
pura inente.

Mas como a arte faz parte do mundo visivel captado pelos sentidos, sem essas
transgressdes a Idade Meédia, ou qualquer outra época, nio desenvolveria uma
extrordindria e diversa realidade figurativa, como na verdade aconteceu, nem possi-
bilitaria o aparecimento de grandes escultores cujos nomes, por forga da pensamento
da época, nos estio na sua maioria vedados.
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Os CENTROS DE PropucAo EscuLTORICA MEDIEVAL
DE COIMBRA E SANTAREM:
UM OLHAR DIRIGIDO A ICONOGRAFIA DO CALVARIO NA

ESCULTURA TUMULAR MEDIEVAL PORTUGUESA X
Joana Ramoa

O discurso que construimos desde agora constitui, por isso, parte apenas de um
investimento mais amplo que teve, na produgio escultérica de dmbito funeririo
realizada em tempo medieval € no tema do Calvirio, o ponto de partida e de chegada
de um trabalho que buscou, desde o inicio, um aprofundamento do conhecimento
no campo da iconografia e a justa compreensio daquele fenémeno artistico (o da
tumuliria medieval), por si e enquanto parcela de um dominio das artes que hid
muito nos fascinava - o dominio artistico da escultura.

Na verdade, desde sempre interessados por essa amdigama reclamante de
atengio e disciplinarizagio que, em larga medida, compde as sobrevivéncias da
produgio escultérica gética de vulto portuguesa, o conjunto artistico formado pela
tumuldria, porque associado a datagdes e a contextos relativamente seguros, facil-
mente se nos oferecen como terreno mais ou menos firme de ensaio de propostas
de agrupamento, identificagio regional e ordenagio cronolégica. Tornou-se, deste
modo, evidente a riqueza de conteiidos que a assumpgio de um tal corpus de
estudo como base da investigagio sobre a escultura gética em Portugal podia
suscitar. Alheia da nossa escolha nio esteve, de resto, a ligagio, embora de mesmo
nivel talvez mais evidente ou de revisio mais necessiria nesta do que noutras
ireas, entre este legado artistico e o contexto civilizacional de que é expressio
gritante, concretizando, afinal, na articulagio singular entre a vida e a morte que
corporiza, uma forma privilegiada de exaltacio do esforgo de efernizagdo que serve,
em grande medida, de motor da histéria dos homens e alenta, também por isso,
todo o trabalho do historiador.

No seio deste quadro, a orienta¢io da investigagio para o campo particular da
iconografia da Paixio de Cristo (de que ressalta o tema do Calvirio) apresentou-
se de forma privilegiada como objecto de um estudo amimado, desde o inicio, pelo
interesse naquela dialéctica entre espirito e arte, entre as dindmicas da histéria das
mentalidades e a vida das formas e
das iconografias no fundo,
objecto  privilegiado de um
discurso visando a demonstragio
do valor de testemunho da arte,
valor que nela convive com a
riqueza de contetidos inerentes ao
seu caricter individual ¢ a uma
evolugic que lhe € intrinseca.
Conviri, contudo, sublinhar, que a
orientagio para aquela temdtica
especifica nio esteve, porém,
alheada do facto de ela se integrar,
em todos os casos estudados, num

[Fig. 1] - Calvario — Tumulo com jacente
) de Martim Afonso Chichorro — facial dos pés,
contexto mais amplo (o da arca, Santarém, Museu de S3o Jodo de Alporao

com todas as suas iconografias), de {foto: Projecto IMAGO)
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cujo sentido global partilham ¢
ajudam a construir - ou seja, as repre-
sentagdes do Calvirio sio, nestes
casos, apenas parte de uma compo-
si¢do estética e simbolica cujas outras
parcelas se revelaram merecedoras de
um olhar também atento ¢ de uma
anilise breve, comegando pelos
proprios jacentes (que encimam a
maioria das arcas em estudo), sem o
que teriamos agravado o risco de
perder o sentido geral das pecas e a
nocio das maltiplas significagbes em

Jjogo.
Ocupar-nos-4, desde agora, no
olhar curto que este espago narrativo [Fig. 2] - Virgem com o Menino
permite, a apresentagio somente Timulo com jacente de Martim Afonso Chicharro
do que foi considerada uma das ~ facial da cabeceira
c]] _ . li d ferid Santarém, Museu de Séo Jodo de Alporao
conclusoes mais salientes da referida toto: PrUjeCtO IMAGO)

dissertagio, com o0s respectivos

fundamentos de que foi dotada e que nos permitiram afirmi-la com alguma segu-
ranga. Pensamos com esta restrigio, que esperamos ser mais uma sintetizagio
que uma limitagao, favorecer o dinamismo e o interesse do discurso que agora
encetamos, sem o sobrecarregar com todas as outras direc¢des e caminhos que a
investigagio teve que trilhar e que procuraram, fundamentalmente, criar as bases
de um estudo iconogrifico consistente, centrado na figura de Cristo tal como ela
surge na arte medieval portuguesa - orientagdes que nio cabem num artigo desta
natureza.

Quando falamos de uma das conclusdes maiores a que este estudo nos
conduziv, referimo-nos i defini¢io de dots principais centros de produgao, com
opgoes estéticas bem diferenciadas, que pudemos identificar no contexto da
escultura tumular elaborada em Portugal no século XIV — os centros de Coimbra
¢ de Santarém. Entre estes, sobressai, com naturalidade, o segundo, pela novidade
da sua constituigio, porventura passo ainda contido de uma clarificagio do que
Vergilio Correia sentira ji como uma estética prépria do sul do pais, na qual inte-
grou, de resto, os conthecidissimos tiimulos de Inés de Castro e do rei Dom Pedro
I, localizados na igreja do Mosteiro de Santa Maria de Alcobaga. De facto, se o
paradigma coimbrio parece mais evidente e tem vindo a ser consolidado, no
estudo da escultura medieval, desde Vergilio Correia — nio sendo, por isso, nesse
ponto, a nossa investigagio mais do que uma continuidade desse entendimento
—, a cidade de Santarém, por sua parte, se aparece reportada 3 escultura tumular,
¢ pela razao 6bvia de a ela se associar, pela localizagio e/ou pela origem geogri-
fica, uma série considerivel de pecgas - nio tendo sido antes entendida como um
centro produtor dotado de uma estética prépria que, inclusivamente, irradia para
outros centros de grande importincia no contexto medieval, como é o caso do de
Evora (conforme veremos).

Antes de avangarmos, contudo, nesta proposta de entendimento, parece-nos
essencial, desde j4, identificar o corpus de estudo sobre o qual incidiu privilegiada-
mente a investigagio ¢ que se compds, no essencial, de dez timulos, portanto dez
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1 Moimento corresponde a
palavra vulgarmente utihzada
no periodo medieval para
designar as arcas tumulares.
Diz-nos José Custodio Vieira
da Silva que, “consultando
as Etimologias de Sante
Isidoro de Sevitha, a raiz
etftmologica desta palavra
tem a ver expressamente
com tudo o que traz a
memaria uma recordacao e
em especial a recordagdo de
um falecido. Por tal razdo
chama-se ao sepulcro
monumento porque obriga a
que essa recordacao do
defunto sobreviva na
lembranga dos vivos. Desta
maneira, conclur Santo
Isidoro, monumento é a
recordacae que serve de
adverténcia 4 memorta”
(“Meméria e Imagem.

representagoes do Calvirio: oito
pertencentes ao século XIV ¢ escul-
pidas nos faciais das arcas, duas
datadas do século XV e localizadas nos
arcossélios dos timulos, em que
actuam como marcas tinicas de sacra-
lidade evidente — ou seja, foram, neste
estudo, tidas em consideragio todas as
representagdes do Calvirio remanes-
centes em arcas tumulares medievais
portuguesas.

No que respeita a0 pensamento que
agora desenvolvemos, interessa-nos,
porém, atentar apenas a0 nicleo de
pecas que pertencem i centiria de
Trezentos, nio s6 pela sua mator consis-
téncia enquanto grupo, mas sobretudo
por a ele se associar fundamentalmente
a j4 anunciada proposta de racionali-
zagio que temos como uma das mais
originais da tese e que aqui expomos como objecto central de anilise.

Sio essas pegas trecentistas (¢ por ordem cronolégica): o tiimulo com jacente de
Martim Afonso Chichorro (11314); o timulo com jacente de Isabel de Aragio, a
rainha Santa (c. 1330), o tdimulo com jacente de Ferndo Sanches (pouco posterior a
1335), o ttimulo com jacente de Joio Gordo (11333), o timulo com jacente de Dom
Gongalo Pereira, arcebispo de Braga (1334), o timulo com jacente de Dom Pedro 11,
bispo de Evora (+1340), o timulo com jacente de Dom Afonso Pires, bispo do Porto
(11362) e o timulo com jacente de Inés de Castro (c. 1360).

Para além destas, outras duas pegas também do século XIV e com origem na
cidade de Santarém, as arcas tumulares de Leonor Afonso (c. 1325) e do rei Dom
Fernando [ {c. 1382), integraram o corpus de estudo. Embora sem jacente {0 que as
distingue, desde logo, dos restantes moimentos’ em anilise), estas arcas revelaram-se,
quer pela sua origem geogrifica, quer pelo lugar que concedem  temdtica da Estig-
matizagio de Sio Francisco — em ligagio profunda com a da Paixdo de Cristo —,
instrumentos determinantes na consolidagio de algumas das nossas reflexbes, de
entre as quais sobressai a referida diferenciagdo de dois paradigmas de representagio,
identificados com as cidade de Coimbra e de Santarém.

Do olhar que langimos sobre todas aquelas pegas, quer analisando-as 3 luz da
proposta de racionalizagio e de agrupamentos que fizemos, quer considerando-as na
sua natural sequéncia cronoldgica, pudemos concluir, desde logo, que nio existe
propriamente uma evolugio do ponto de vista puro da iconografia do Calvirio. Em
todas as representagdes portuguesas, o campo artistico especifico (mas muito repre-
sentativo, conforme verificimos, de uma realidade mais abrangente) da escultura
turnular medieval, Cristo € representado como morto, cumprindo com os caracteres

[Fig. 3] - Calvario — Tomulo com jacente
de Ferndo Sanches — facial da cabeceira
Lisboa, Museu Arqueologico do Carmo
{foto: Projecto IMAGO)

Historia da Arte, Instituto de
Histéria da Arte - Faculdade
de Ciéncias Sociais e

Humanas da Universidade
Nova de Lishoa, n® 1, 2005,
p. 55).

Reflexdes sobre Escultura
Tumular Portuguesa (séculos
Xl e XIVY', Revista de
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fundamentais desse tipo iconogrifico.?
Na verdade, as diferengas que identifi-
cimos, ¢ que nos levaram a considerar
a existéncia de dois grupos escultéricos
{certamente correspondendo a dois
centros de produgio), respeitam sobre-
tudo ao modelado e ao grau de drama-
tismo de que as figuras se dotam.

De qualquer modo, analisando as
concretizagbes iconogrificas  portu-
guesas em confronto com o quadro
geral da histéria da iconografia do
Calvirio e de Cristo crucificado, obser-
vamos que, mesmo nos momentos de

[Fig. 4] - Anunciacao — Tomulo com jacente
de Ferndo Sanches - facial dos pés
Lishoa, Museu Arqueoldgico do Carmo
{foto: Projecto IMAGO)

maior pathos, tende a conservar-se, na
arte portuguesa, o dominio da sereni-
dade que caracteriza a escultura francesa do século XIII e mesmo da primeira metade
do século XTIV, a despeito da proposta italiana de concessio de um lugar novo, na arte,
ao sofrimento de Jesus Cristo e de explora¢io de novos dados iconogrificos na repre-
sentagio dos ciclos a ele ligados, sobretudo pormenores inusitados, nomeadamente
inspirados nos textos apéerifos, mas também alguns novos temas, como o da Paixio
da Virgem. Esta transformacio iconogrifica fundamental, com origem na arte italiana,
estd ligada, do ponto de vista artistico, a uma inspiragio na velha arte monistica do
Oriente (a mesma dos frescos da Capaddcia) e, do ponto de vista histérico, a uma
mudanga de grande impacto nas mentalidades religiosas, em que pontua a ac¢io € o
significado da mensagem franciscana.’

Ainda assim, o tema do Calvirio revela ser, no contexto da tumuldria nacional,
aquele que, apesar da contengo geral, mais se presta a uma certa (e subtil) exploragio
do sentido trigico da morte, nomeadamente ao nivel da produgio do século XV, em
tudo o resto afastada das propostas iconogrificas angustiantes da estética funeriria
francesa da época. Nio obstante, o caricter essencialmente simbdlico de que parecem
dotar-se as representacdes portuguesas ndo deixa de remeter sobretudo para a trans-
missio de uma ideia de salvagio, de entendimento positivo da morte como meio de
libertagio e do sacrificio de Cristo como garante de absolvigio, mais do que propria-
mente para a expressio de um qualquer sentimento de piedade ou de contrigio indi-
vidual.' Neste sentido, note-se como a absoluta auséncia de intengao verdadeiramente
narrativa na iconografia portuguesa do Calvirio (excepgio feita 3 arca de Inés de
Castro) se traduz, por um lado, na nio representagio dos fundos (mesmo tendo em

2 Np essencial, o que
definimos como o fipo
iconografico de Cristo Morto
caracteriza-se pela perda
progressiva do hieratismo
herdico e trunfante que
definira as representagdes do
Crucificado até aos séculos
XA, pelo abandono de uma
imagem de plenitude, vida e
forca, para se aproximar de

uma representacao da morte,
tal como ela se manifesta
entre 0s humanos. Assim, 0s
olos fecham-se, a cabeca
inclina-se, o brilho do diaderna
real da progressivamente
lugar & dureza da coroa de
espinhos, os pés agora
sobrepostos séo fixados por
um (nico cravo em
substituicao dos dois antes

representades, um em cada
pé) e perdem o apoio do
suppedaneum, originando uma
COMpOSiao anatomica
propiciadora de um
arqueamento das pernas
{acompanhado pelo
arqueamento dos bracos) e a
consequente inclinacao do
tronco de Jesus para um dos
lados - aspecto determinante
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de uma imagem de fraqueza
fisica, de abandono e de
morte. A completar a
COMpOsicdo, na maior parta
das representagoes, o
Crucificado aparece
identificade pelo titulus,
pregado no topo da cruz.

3 Esta transformagéo
iconografica tem primeiro
lugar em Italia, logo a partir
do século Xll,  s6 na
segunda metade do século
XIV se encontra consolidada
em Franga.

4 (Quando falamos de uma arte
predominantemente simbdlica
nao pretendemos de todo
sugenr a existéncia de uma
arte cristd nao simbdlica ou de
representagbes de temdtica
crista de caracter meramente
historico ou narrativo como é
proposto por alguns autores,
E para nds evidente que
qualquer forma artistica de
natureza crista, ainda para
mais tratando-se da
representacio de episdios
descritos na Biblia e de
centralidade absoluta na
doutrina desta religiao, como
é o caso da Crucifixao, é
sempre, tal como o texto dos
Evangelhos, acima de tudo
simbdlica, nunca se esgotando
na mera apresentacao de um
acontecimento,
Reconhecemos, contudo, o
valor metodoldgico da referida
separacao entre simbglico e
histérico para o estudo da
representacdo das cenas da
vida de Cristo, ainda que
proponhamas na nossa
dissertacao a substituigdo do
primeiro terma pelo de
triunfatista, uma vez que este
se refere essencialmente a
representacdes que visam a
veiculacdo de uma ideia de
salva¢ao, por oposicao as
figuragdes que passam pela
exploracdo dramdtica da
dimensao humana de Jesus
Cristo (as chamadas
histéricas), E no primeiro
registo que entendemos
integrarem-se as
representacdes do Calvario, tal
como ele aparece na escultura
tumular medieval portuguesa.
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conta o acabamento final da pintura,
nio verificamos qualquer intengio
particular com a construgio de um
contexto para as cenas, exceptuando
novamente a arca da rainha
pdstuma) e, por outro, na perfeita
adequagio das personagens a reali-
dade civilizacional de quem as
esculpe, sem qualquer preocupagio
de aproximagio aos acontecimentos
de um ponto de vista histérico (o
que, por outro lado, é revelador de
uma relagio particular com o tempo

-

[Fig. 5] - Calvério — Timulo com jacente
que nao é a que tende a genera- de Joao Gordo — facial dos pés
lizar-se a partir da emergéncia do Porto, Sé, Capela de Séo Joao EVange"Sta

ou de Jodo Gordo
{foto: Projecto IMAGO)

mundo urbano ¢ sobretudo na
época moderna).

Neste contexto, o timule de
Inés de Castro actua como corolirio, culminando esta concepgio essencialmente
simbélica do Calvirio, dominante no século XIV, a0 mesmo tempo que se afirma
como momento primordial de revelagio de uma subtil transformagio mental que
encontra na aproximagio humana de Jesus um suporte fundamental para a nova reli-
giosidade, sem ainda ceder, contudo, a qualquer devogio terna ou patética 3 huma-
nidade de Cristo. Assim, mesmo tendo em conta a excepcionalidade da histéria que
condiciona as escolhas iconogrificas desta arca, ndo poderemos deixar de considerar
como o timulo de Inés de Castro, da mesma forma que o de Dom Pedro I, explora,
como nunca antes em Portugal € mesmo precocemente relativamente 3 restante
Europa, a dimensio trigica da existéncia humana, no seu caso através da pessca de
Jesus Cristo e culminando na brutalidade de alguns dos destinos representados no
quadro do Juizo Final. Se este ¢ verdadeiramente um sinal de evolugio mental (que
nio aparece desamparado mas culmina todo um pensamento ensaiado na restante
tumuléria, conforme veremos}, ou, mais até do que isso, de expressio privilegiada

5 André Vauchez, dessa idade de Cristo de que fala André Vauchez para o século XII,” nio verificamos
A Esprrituatidade da fdade dela qualquer continuidade, no sentido do enternecimento piedoso para que
Média Ocidental - Séc. VI, . _—— e e . .

Lishoa, Editorial Estampa, caminha esta espiritualidade cristocéntrica na centiiria seguinte, no contexto da
1995, p. 83. escultura funeriria. Constatamos ser, assim, fundamentalmente a esta concepgio

que aquele investigador francés atribui ao periode que se situa entre o final do século
X1 ¢ o inicio do século XIHI que a piedade portuguesa se mantém ligada ao longo de
todo o século XIV, demonstrando, na linguagem artistica da tumuldria, a consciéncia
profunda e generalizada da importincia da Encarnagio no processo de redengio da
hurnanidade (e dos homens, individualmente), logo o lugar central ocupado pela
figura de Jesus Cristo (e pelos ensinamentos do Novo Testamento) na preparagio de
um estado de graga post-mortem.

A anilise centrada na temitica do Calvirio, aparentemente limitada no seu hori-
zonte, acabou assim por tornar-se, deste modo, reveladora de algumas das “especifi-

& José Custédio Vieira da cidades de representacdo que fazem da escultura tumular portuguesa dos séculos XII e X1V
il L Ari. I ) - 0 ~ ra 3 .

Sitva, *Memoria e Imagem. uma das dreas porventura dotada de maior originalidade da criagdo pldstica medieval no nosso

Reflexdes sobre Escultura e d : - d srea de referénci

Tumular Portuguesa {sécos ~ PAS™ € denunciou o que parece tratar-se de uma nova drea de referéncia no que se

Xl e XNY, ob. cit., p. 48. refere  produgio escultérica medieval, concretamente a zona de Santarém. Esta
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proposta, mais do que contrariar a
divisio tradicional de formagio de
grupos a partir dos materiais domi-
nantes (Evora associada a0
mirmore; Lisboa ao calcirio de
lioz; Coimbra ao calcdrio de Angi;
o Norte ao granito), de que foi José
Custédio Vieira da Silva o tltimo
teorizador,” também ela dotada de
sentido e reveladora de niicleos de
consisténcia apreciivel, pretende
afirmar-se como caminho de apro-
fundamento dessa mesma leitura j4

[Fig. 6] - Coroacao da Virgem, Sao Pedro, ensaiada. Assim, o “grupo de
Sao Jodo Baphista - Tumulo com jacente de Jodo Gorde  Santarém”, associando-se, pelo
- facial da cabeceira - Porto, Se, material, a0 “srupo de Coimbra”
Capela de $30 Jodo Evangelista ou de Jodo Gordo Jarcridl, 30 “grup .. ’
(foto: Projecto IMAGO) individualiza-se, com nitidez, quer

deste quer dos outros centros, pela
estética prépria que as pegas a ele associados apresentam. E neste sentido que
falamos de um aprofundamento ou de uma especificagio no quadro da proposta
mais genérica de agrupamentos por riatérias.

Foi, de facto, na tentativa de olhar as referidas pegas tumulares de forma inocente
e ignorante das propostas sobre ¢las ja realizadas (nunca alcangivel verdadeiramente
em plenitude), que aqueles dois grupos subitamente comegaram a definir os seus
contornos no nosso espirito e, 3 medida que os fomos interrogando e questionando,
de cada vez que os procurivamnos desconstruir para verificar a sua consisténcia, mais
nitidos se tornavam os seus limites e mais segura a sua individualidade.

Com cfcito, foi apoiados numa reflexio orientada, em simultineo, para os
modelos iconogrificos adoptados e para as solugdes técnicas e as opgdes estéticas a
eles associadas, que rapidamente 3 constatagio da existéncia de dois modelos de
representacao entre as composigdes dos timulos medievais portugueses, duas
formas de dar corpo i cena da Crucifixao, seguindo 0s mesmo caracteres iconogri-
ficos, o mesmo tipo do Cristo Morto, mas modelando as formas em que os corpo-
riza de acordo com opgoes estéticas diversas e em que sio perceptiveis, no essencial,
dois paradigmas, os quais identificimos com os centros de produgio de Santarém e
de Coimbra.

Assim, A estética dominante nas arcas de Martim Afonso Chichorro (Santarém,
Museu de Sio Jodo de Alporio), de Ferno Sanches (Lisboa, Museu Arqueolégico do
Carmo) de Leonor Afonso (Igreja de Santa Clara, Santarém), de Dom Pedro I, bispo
de Evora (Evora, claustro de 5€) e do rei Dom Fernando I (Museu do Carmo, Lisboa),
de que se compde o “grupo de Santarém”, opunha-se 0 modelado préprio dos
timulos de Isabel de Aragio, a rainha Santa (Mosteiro de Santa Clara-a-Nova,
Coimbra), de Jodo Gordo (Sé do Porto), de Dom Gongalo Pereira, arcebispo de Braga
(Capela da Gléria, S¢ de Braga) e de Dom Afonso Pires, bispo do Porto {Capela de
Sio Pedro de Balsemido, Lamego), que incluimos no “grupo de Coimbra”.

Do ponto de vista formal, nas pegas do primeiro grupo, observamos a repetigio
de um tipo de trabalho muito marcado pela definigio de figuras dominadas pela
horizontalidade, pelo desenvolvimento em largura, caracteristica responsavel pela
presenga forte que assumem nos espagos que ocupam. Anima-as, de resto, um

7 idem, pp. 70-73.
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8 Na realidade, ainda que a
maioria das pegas que
integramos neste grupo
tenha, de facto, origem na
cidade de Santarém - as
arcas de Martim Afonso
Chichorro, de Ferndo
Sanches, de Leonor Afonso e
do rei Dom Fernando | {Museu
do Carmo, Lisboa) —, note-se
que nele também incluimos,
sem grande dificuldade, a
arca tumular de Dom Pedro Il
bispo de Evora, até agora
ligada, em exclusivo, a0
grupo regional de Evora e &
produgao em marmaore.

scntido apurado da linha (contribuindo para
uma certa rigidez nalguns tragos com que as
figuras sio destacadas da pedra) e uma
marcada tendéncia para a sintetizagio, reve-
lada com particularidade ao nivel dos rostos,
na generalidade largos ¢ de que se destacam
03 olhos bem vincados (em forma de elipse),
menos naturalistas nos pormenores do que os
das figuras do outro grupo escultérico, mas
nem sempre mais ingénuos. Notamos ainda
uma tendéncia nesta estética defimdora do
“grupo de Santarém” para a representagio de
mios genericamente desenvolvidas no
tamanho e de dedos longos. Estes tragos
fundadores parecem-nos, assim, dada a
repeti¢io verificada num conjunto de pegas
ligadas a um mesmo centro regional ¢ pela
expressividade que em certos momentos
mais dramdticos alcangam, fruto de uma
opgio estética bern demarcada mais do que de qualquer dificuldade de cumprimento
com um modelo mais cldssico de representagio (tal como parece ser, por compa-
ragio com o deste grupo, aquele que domina no conjunto de pegas que ligamos a
Coimbra). Mais do que de um escultor dnico, talvez possamos falar de uma escola ou,
melhor, de um ar de familia que estas pegas emanam ¢ que parece apelar para uma
formagio comum dos autores das representagdes numa estética bem determinada
¢ que nio se limita 4 jrea geogrifica de Santarém.*

Othando para a representagio especifica do Calvirio nestas arcas do que

[Fig. 7)1 = Calvéario, Boi e Ledo Tetramorfos
Tamule com jacente de Dom Gencalo Pereira,
arcebispo de Braga — facial da cabeceira
Braga, Sé, Capela da Gloria

{foto: Luis Urbano Afonso}

chamimos o “grupo de Santarém”, talvez uma das maiores evidéncias (até por
contraste com as do outro grupo), scja 0 mesmo predominio da horizontalidade de
que falimos para a generalidade das figuras ali presentes, sendo que também as
representagdes do Calvirio se apresentam, neste grupo, dominadas pela construgio
horizontal, aproximando-se a figura central de Cristo crucificado das duas que o
acompanham lateralmente, a Virgem e 530 Jodo — marcagio que € ainda, por vezes,
sublinhada pelo desenvolvimento acentuado da trave horizontal da cruz (como
sucede nos timulos de Martim Afonso Chichorro e do bispo Dom Pedro 1), que
desta forma se prolonga sobre as cabegas das préprias figuras laterais, dominando
verdadeiramente a composicio. Esta predominincia da horizontalidade nio tem,
contudo, tradugio na figura individual de Cristo nem pde em perigo a construgio
hierirquica da cena. De facto, aquele sentido contrapde-se o desenvolvimento
alongado da figura de Jesus (nitidamente mais esguia do que as da Virgem e de Sio
Jodo), que, por este recurso, sobressai do conjunto — enquanto no “grupo de
Coimbra” o consegue pela elevagio relativamente 3s outras figuras, Na imagem de
Cristo dominante em Santarém, a grande amplitude dc abertura dos bragos (refor-
cando o esforgo implicado pela posicio e resultando numa atengio dada & muscu-
latura destes membros), juntamente com a exposigio mais evidente da face € o
desenho em “Z” formado pelo movimento do corpo, contribuem para a construgio
de um forte sentido dramidtico que, nestas composigbes, se concentra, com
evidéncia, em Jesus Cristo. Daquele movimento do corpo (proporcionado inclusi-
vamente pelo cruzamento das pernas apenas a partir do joelho e sublinhado pela
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definigio de uma prega do
perizonium caida lateralmente,
do lado esquerdo) resulta um
tratamento préprio do tronco,
com a caixa toricica bem
vincada e o ventre proeminente
bem marcado (formando um
ingulo grave com a linha do
tronce). Lembremos, de resto,
que nas composigbes das arcas
de Fernio Sanches e do bispo
de Evora, Dom Pedro I, o
tifulus  apenso ao madeiro

vertical da cruz ganha, no

[Fig. 8] - Virgem com o Menino, contexto da cena, um destaque
Anjos Ceriferarios, Anjo e Aguia Tetramorfos

. . : ue nao encontramos em
- Timulo com jacente de Dom Gongalo Pereira, q

arcebispo de Braga — facial dos pés qualquer representagio do
Braga, Sé&, Capela da Gléria conjunto  escultérico de
{foto: Luis Urbano Afonsol Coimbra.

As figuras de Maria e de Joio,

por sua parte, aproximame-se entre si no tratamento que lhes ¢ dado, variando prati-
camente apenas na cabega (particularmente no cabelo}.” Nas pegas de Santarém,
contudo, estas figuras cumprem com o referido desenvolvimento em largura e cons-
troem com 0s panejamentos das suas vestes, de pregas bem vincadas na pedra, os
momentos mais agitados da cena. Os rostos sio definidos de forma sumdérnia e as
bocas, subtilmente nvertidas, dotam-nos de uma expressio levemente plangente.
Em ambos os casos que se conservam (no de Fernio Sanches e no de Dom Pedro
II), curiosamente, os rostos de Sao Jodzo merecem maior atengio ¢ exprimem maior
dramatismo do que os da Virgem. A gestualidade concretizada pelos corpos destas
duas figuras (Maria ¢ Joao) ¢ variada, assim como diversos sio também os enqua-
dramentos dados 3 cena nos respectivos faciais.

Do outro lado, no “grupo de Coimbra”, cuja constitui¢io, como dissemos, niao é
novidade da dissertagio por nés realizada mas vem sendo consolidada por diversos
autores desde Vergilio Correia, reconhecemos um tipo de tratamento préprio,
assente na suavidade do modelado, construindo-se as figuras com base num jogo de
linhas ondulantes, sem vértices nem mudangas de direcgio acentuadas, o que se
evidencia particularmente ao nivel do trabalho dos panejamentos, esculpidos com
graciosidade ¢ naturalismo. Neste recurso fundamental da construgao das persona-
gens, as representagdes de Coimbra contrastam, desde logo e a um olhar sensivel,
com o sentido geral que as mesmas figuras assumemn nas pegas ligadas ao centro
escalabitino. Com efeito, as figura¢oes do grupo coimbrio revelam um desenvolvi-
mento horizontal mais contido, sem se tornarem longilineas. Assim, apesar de bem
proporcionadas, sobressai nelas o desenvolvimento das cabegas, aspecto que parece
potenciado pela atengio colocada nos pormenores que as definem, nomeadamente
nos cabelos.” De facto, este trabatho concentrado no detalhe constitui outro dos
factores determinantes na leitura destas esculturas e anima-lhes um considerivel
sentido naturalista, patente nomeadamente no tratamento pormenorizado dos
membros — mios ¢ pés — das figuras. Este tipo de trabalho tem side, naturalmente,
associado a mestre Péro, embora esteja ainda por aprofundar o papel que nele
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9 Esta constatacao é valida
para as figuracdes da Virgem
e de S30 Jodo dos dois
grupos,

10 Observentse, a este propé-
sito, as figuracdes do
Apostolado da arca de Dom
Gongalo Pererra.
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11 A este proposito, afirma
José Custadio Vieira da Silva:
“Mestre Péro, morador em
Coimbra, tornow-se mais conhe-
cido que Telo Garcra por, &
partir do timulo do bispo de
Braga e do de D. Vataca, se
the atribuir também o tumulo
da rainha Santa Isabel e toda
uma produgao, quer de outra
escuftura tumular guer de
estatudnia awlsa, identficavel
pelo tratamento plastico muito
semelhante. No entanto, serd
legitimo pensar que Telo Garcia
nao the devera ficar atras no
merecimento profissional. Ever
tualmente, e desde que se
continue a fazer a necesséria
pesquisa, poder-se-a um dia
descortinar a responsabitidade
mdvidial de cada um deles, de
modo particular {porque mais
desconhecida) a de Telo
Garcid” (“Meméria e Imagem.
ReflexGes sobre Escultura
Tumular Portuguesa (séculos
Xl e XVY, ob. cit., p. 74}
Restarnos-4 dizer que, nao sd
esta & também a nossa
CONVICGA0, COMO esperamos,
no futuro, contribuir para esse
mesmo esclarecimento e essa
mesma valorizagao daquele
que seria 0 outro grande vulto
da escuttura tumular trecentista
portuguesa, a par de mestre
Péro.

12 Este pormenor e também
visivel, excepcionalmente, na
figura de Cristo do Calvario
da arca do bispo Dom Pedro
1l, bispo de Evora, que
integramos no nlcleo de
Santarém.

13 £ interessante verificar
que, da mesma maneira que
troca, por falha iconogréfica,
as figuras da Virgem e de S&o
Jodo, colocadas de forma
inversa & norma relativamente
a Cristo, a representacao do
tumulo de Dom Gongalo
Pereira, apresenta o
Crucificade com as pernas
trocadas relativamente a
figuracao da arca da rainha
Santa Isabel.

desempenha a figura de
mestre Telo Garcia."

Assim, e por contraste,
desde logo, com as concreti-
zagbes do Calvirio do “grupo
de Santarém”, as composigdes
do Calvirio dominadas pela
estética coimbrd baseiam-se
numa construgio piramidal,
em que pontua, a0 alto, a
figura de Jesus Cristo na cruz,
estando esta assente sobre
uma base que lhe ajuda a
definir a altura. Ac contririo
do que seria expectivel,
contudo, nestas representa-
goes, o olhar do observador
distribui-se mais facilmente
pelas duas metades, bemn defi-
nidas, da composigio: a superior dominada por Jesus; a inferior, onde se representam
a Virgem e Sio Joio com qualidade idéntica 3 de Cristo. A figura do Crucificado
desenha, no seu movimento considetavelmente mais contido, um “S” muito subiil,
sem a marcagio vigorosa da pendéncia da anca que caracteriza a mesma figura no
grupo de Santarém e sem a prega caida lateralmente, mas com todo o perizonium mais
ajustado ao corpo de Jesus e mais curto. Por esta razio, o ventre, ainda assim definido,
nio avanga com tanta evidéncia ¢ as costelas, nio tio visiveis, definem um corpo
menos magro ¢, também por isso, menos dramitico. A figura de Jesus Cristo €, no
geral, toda mais contida, mesmo no que respeita ao alongamento do corpo, 2 colocagio
dos bragos (abertos com menor amplitude e deixando o cotovelo direito ligeiramente
dobrado"). As pernas colocam-se uma sobre a outra desde as coxas.” Os cabelos
longos caem sobre os ombros e a face volta-se para o lado direito, dificultando mais a
sua leitura do que no outro grupo.

As figuras da Virgem e de Sio Joio obedecem, nas representagdes que sobrevi-
veram, ao mesmo tipo de tratamento {entre si e relativamente a Cristo), a primeira
sempre de cabega coberta, o segundo com uma orla de caracdis enquadrando-lhe
o rosto (num modelo claramente angelical). Os rostos estio genericamente muito
destruidos € os do tiimulo de Dona Isabel de Aragio demasiado repintados, pelo
que se torna dificil uma avaliagio do tratamento dado aos mesmos, provavelmente
de qualidade considerdvel, conforme parecem fazer supor as restantes figuragdes
destas arcas. Os gestos cumpridos pelas duas figuras laterais sdo diversos. Todas as
cenas deste grupo sio enquadradas, ao alto, por arcos de diferentes tipologias,
desde o de volta inteira ao abatido, passando pelo arco polilobado.

Em conclusio, a anilise detalhada das figuragdes dos dois grupos permitiu-nos
verificar que a qualidade, de um modo geral superior, do modelado nos Calvirios do
“grupo de Coimbra” nio significa, contudo, ganho de expressividade nestas cenas.
Pelo contririo, se aquele trabalho de nivel écnico elevado se torna particularmente
evidente nos espectadores (mais do que participantes) da cena — a Virgem e S3o Jodo
—, tal nio corresponde a um acrescento na sua carga dramitica (e, nalguns momentos,
até pelo contririo). Com efeito, no geral, as representagdes do nicleo de Santarém,

[Fig. 9] - Calvério - Tumulo com jacente de Dom Pedro ll,
bispo de Evora - facial da cabecerra

Evora, Sé, Capela do Claustro

{foto: Projecto IMAGO)
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embora animadas de major rigidez na
marcagio das linhas (contrastantes nas
direcgbes que definem) e povoadas de
figuras compactas e largas, tendem a dotar-
se de maior dramatismo, particularmente
a0 nivel da figura de Cristo crucificado,

A forga da contengio, a tendéncia para o
sintetismo ¢ a nota de serenidade domi-
nante constituemn, de qualquer modo, as
caracteristicas fundamentais que atra-
vessam 0s dois grupos activos (mais do que
em confronto) no século XIV, definindo o
caricter geral da figuracio medieval portu-
guesa do Calvirio - tendo em conta que
tratamos da expressio dest iconografia
apenas nas arcas tumulares e, portanto,
reservada a um dominio das elites.

O timulo de Inés de Castro, final-
mente, foi encarado como ponto culminance da representagio do tema do Calvirio
na tumuliria portuguesa do século XIV, assumindo, por isso, um lugar préprio, no
epilogo da anilise dos Calvirios trecentistas. Tal entendimento do tiimulo da rainha
coroada depois de morta, se se apoiou, em primeira lugar, na posicio cronoldgica
que asswme a feitura da sua arca (os anos 60), revelou-se sobretudo sustentada pela
exuberincia, em qualidade e em desenvolvimento, com que a iconografia do
Calvdrio nela é tratada ¢ pelo sentido historicista que ihe € dado, quer pela sua inte-
gragio no ciclo desenvolvido da Paixdo de Jesus Cristo," quer pela sua associagio
a0 da Infincia. Por outro lado, como expoente de toda a Fepresentacio trecentista,
nesta arca parecem conjugar-se, em certa medida, as duas tradigdes estéticas que
identificimos. Assim, embora a associagio ao “grupo de Coimbra” parega, nalguns
momentos, mais imediata (corno, aparentemente, o denunciam o cuidado posto no
pormenor, a suavidade da modelagio, o hieratismo que, apesar de tudo, enforma o
corpo de Cristo, ¢ o tratamento dos pregueados no perizonium), o enquadramento
na linha de uma estética que consideramos prépria das Pegas “de Santarém” parece,
por outra parte e tendo em conta o sentido geral das figuragées, mais sélido. " E,
contudo, como corolirio de um trabalho de qualidade desenvolvido no imbito da
escultura funerria medieval em Portugal, no qual a influéncia de artistas estran-
geiros como mestre Péro e mestre Telo Garcia se revela, de facto, determinante que
o timulo de Dona Inés deve ser entendido,

As representacdes do século XV, como dissemos, demonstram ser fruto de uma
inspiragio algo diversa e de novas formas de concretizagio, assumindo-se como teste-
murhos de um mundo transformado. As diferengas ocorridas ao nivel da concepgio da
turnuliria, da espiritualidade que subjaz 3 integragio da temitica do Calvirio no plano

[Fig. 101 - Cristo em Majestade {pormenor)
Tumulo com jacente de Dom Pedro 0,
bispo de Evora - facial dos pés

Evora, Sé, Capela do Claustro

(foto: Projecto IMAGO)

plano geral da escuttura
portuguesa do século XIV, no
seio do qual apenas se
repete, como tema, nos
capitéis do claustro do

mosteiro de Celas (do inicio
da centiria) e, eventualmente,
nos da igreja de Leca do
Balio, datados de finais do
século XM ou das duas

14 Esta excepcionalidade da
representacao do cicio da
Paixdo de Cristo ganha a sua
verdadeira dimenséo quando
considerada a sua raridade no

e

primeiras décadas do século
XV {datacdo proposta por
Paula Pinto Costa e Licia
Rosas, Leca do Bafio no
Tempo dos Cavaleiros do
Hospital, Lisboa, Inapa, s.d.,
p. 76).

15 Exemplo maior da enorme
quahdade que esta estética
propria do nicleo de
Santarém pode atingir é o
timulo do rei Dom Fernando ],
porventura de modelado
inclusivamente superior ag
dos mais conhecidas de Inés
de Castro e do rei Dom Pedro
I, 05 quais parecem de resto,
numa série de caracteristicas
formas, aproximar-se
extraordinariamente daquela
arca. De resto, esta problemé
tica especifica do timulo do
rei Dom Fernando | encontra-
se, de momento, entre as
principais directrizes da nossa
investigacdo de
Doutoramento, devendo, de
futuro, ser tratada em espaco
proprio € com o
desenvolvimento merecido,

18 Na nossa dissertacdo de
Mestrado, tivemos j4 ocasido
de sustentar, com os
argumentos que
considerdmos adequados,
esta proposta de
entendimento do tumulo de
Inés de Castro.
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17 Refenmo-nos ao timulo em
arcosslio do infante Dom
Jo@o e de Dona Isabel, sua
mulher (Capela do Fundador,
Mosteiro de Santa Maria da
Vitoria, Batalha), e a
composicao tumular, também
em arcossolio, de Duarte de
Meneses (Museu de Sao Jodo
de Alporao, Santarém).

18 Esta é uma mudanca icong-
grafica fundamental, mutto
significativa e nca do ponto
de vista das mentalidades e,
particularmente, para a carac-
terizagdo da mentalidade
portuguesa do século XV, que
analisamos num artigo escrito
em parceria com José
Custédio Vieira da Silva -

“0 retrato de D. Jodo | -

um novo paradigma de
representacao”, Rewista de
Historia da Arte, Instituto de
Histdria da Arte - Faculdade
de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade
Nova de Lisboa, n® 5

(no prelo).

dos monumentos funeririos e
dos moldes estéticos em que
aquela se materializa, conferem
is representagbes quatrocen-
tistas wm caracter, mais do que
proprio (pois s6 dispomos de
dois exemplares e consideravel-
mente varidveis entre si"7),
manifestamente diverso daquele
que assumem as da centiiria
anterior — e claramente irrele-
vante para a questio particular
que neste artigo nos ocupa.

De qualquer modo, essas
mesmas representagdes, no
caricter de que se dotam, na
sua limitagio numérica, no

[Fig. 11] — Calvério - Tumulo com jacente de Dom Afonso
Pires, bispo do Porto — facial maior da esquerda
Lamego, Balsemao, Capela de Sao Pedro de Balsemao,
Nave central

{foto: Projecto IMAGQ)

lugar que ocupam nos contextos funeririos em que aparecem, tornaram-se
extraordinariamente significantes e, por isso, dignas de referéncia, mesmo aqui, na
linha daquela fungio de testemunho da Histéria e das suas principais dinimicas
que reconhecemos como uma das mais fascinantes da arte. Com efeito, o retro-
cesso, na centiiria de Quatrocentos, no leve sentido dramitico que o tema do
Calvirio, apesar de tudo, assumira na centuria anterior, esti em plena consonincia
com a viragem fundamental que nesta altura conhece a histéria portuguesa, em que
o inicio da politica de expansio territorial proporciona um retorno de um ideal de
vida heréica que estd no cerne da espiritualidade de Cruzada entio retomada. Reve-
ladora desta espiritualidade de caracteristicas proprias, como parece aquela que
domina no século XV portugués, ¢, sobretudo, daquele ressuscitar tardio do ideal
de cavalaria, € a mudanca verificada ao nivel do retrato social da nobreza na escul-
tura tumular (portanto, dos jacentes), no sentido de uma exaltagio da dimensio
guerreira da existéncia nobre masculina quatrocentista, por oposigio ao sentido
privilegiadamente cortesio da representagio dominante no século anterior.”

Por outro lado, a continuidade, apesar de tudo, dada nas arcas tumulares
quatrocentistas 3 iconografia do Calvirio, em detrimento de qualquer outra,
parece corroborar a proposta de leitura que esbogimos, na tentativa de
compreender a razio ¢ o sentido dessa escolha iconogrifica no contexto funeririo,
para todo o século XIV.

Num primeiro momento, procurimos na ordenagio das iconografias nas arcas
uma base de entendimento do significado maior dessas composigoes iconogréficas —
ou seja, procurimos na localizagio da temitica do Calvirio no corpo das arcas uma
indicagio da importincia do tema e uma explicagio (mesmo que parcial) do seu
significado neste contexto funeririo especifico. Nao obstante, analisando as
propostas de todas as pegas de que falimos e que compuseram o nosso objecto de
estudo, verificdimos a inexisténcia de uma regra rigorosa relativamente a essa mesma
opgio de localizagio. Com efeito, mesmo tendo em conta a norma de colocagio, no
interior das igrejas, dos sarcofagos de religiosos e clérigos com a cabega voltada para
o altar e dos leigos em sentido contririo, nio pudemos concluir mais do que uma
ligeira tendéncia para aplicar a representagio de maior significado {normalmente, o
Calvirio) no lugar considerado mais nobre — a cabeceira. Com efeito, das oito repre-
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sentagdes do Calvirio exds-
tentes nos faciais  de
timulos medievais portu-
gueses, verificimos que
cinco se localizam na cabe-
cetra (rainha Santa Isabel,
Fernio Sanches, Dom
Gongalo  Pereira, Dom
Pedro Il ¢ Dona Inés de
Castro) e dois nos pés
(Martim Afonso Chichorro
e Joio Gordo), enquanto
no tiimulo de Dom Afonso
Pires aparece, excepcional-
mente, num dos faciais
matores, ocupando af um
terco da superficie de pedra.

Mais consistente parece,
contudo, a definicio de
uma légica mais ou menos
comum para a selecgio das
cenas que se contrapdem
nos faciais menores e que
se contrai (essa I6gica) nos limites do cristocentrismo que, manifesto desde os
primérdios da religido cristd, parece particularmente central a partir de uma espiri-
tualidade prépria do século XIL" Assim, no geral, um dos faciais é dedicado 3
Virgem (sempre em relagio com Jesus, quer este esteja presente, como no caso da
Virgem com o Menino ¢ da Coroagio da Virgem, quer omnipresente, COmMO No ¢aso
das Anunciagdes), outro ¢ dedicado a Cristo (o Calvirio) — numa 16gica de pensa-
mento que remete, de alguma forma, para uma ideia de ciclo, representado no seu
inicio (Cristo enquanto feto e crianga — a esperanga nova do mundo) e no seu fim
(Cristo crucificado ~ a consumagio da libertagio da humanidade). Finalmente, a
representacio do Calvério parece culminar na do préprio jacente, esperangado na
hipétese de salvagio que o martirio de Jesus pretende relembrar.® Esta € a situagio
que sc verifica nos timulos de Martim Afonso Chichorro e de Dom Gongalo
Pereira, em cujos lados menores se contrapsem a Virgem com o Menino e o
Calvirio, bem como no de Fernio Sanches, onde, nos mesmos lugares, estio repre-
sentados a Anunciagio e o Calvirio.

Por seu lado, nos monumentos funeririos de Dom Pedro II, bispo de Evora, e
de Inés de Castro, contrapbem-se, também nos faciais menores, as iconografias do
Calvirio € de Cristo em Majestade, esta reduzida, no primeiro timulo, 3 forma
mais elementar de Cristo entronizado com o Tetramorfo, e, incluida, no segundo,
no tema mais vasto do Juizo Final. Uma tal associagio de imagens, ambas prota-
gonizadas por Cristo, parece apelar para os dois momentos fundamentais da
relagio de Jesus com a humanidade: o Primeiro Advento, representado pela
Anunciagio e/ou pela sua consumagio, o Calvirio, ¢ o Segundo Advento, concre-
tizado na imagem apocaliptica de Cristo-Jufz. Esta segunda combinagio iconogri-
fica vem, assim, corroborar a centralidade cristica, remetendo, por outro lado, para
um pensamento vincadamente escatolégico, igualmente associado 3 ideia funda-

Fig. 12] - Calvério - Tamule com jacente

de Inés de Castro — facial da cabeceira
Alcobaga, Mosteiro de Santa Maria, Transepto
{foto: Projecto IMAGO)
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19 A este propdsito,
remetemos novamente para a
obra de André Vauchez, A
Espirituafidade da ldade Média
Ocidental..., ob. cit.

20 t embremos como esta
era, de resto, uma l6gica de
pensamento mais ov menos
familiar & arte medieval no
que respeita & iconografia
cristoldgica, logica que subjaz
a consagracio, nas catedrais
francesas do século X, de
dois vitrais a Jesus Cristo,
que por si, resumiam a sua
passagem pela terra: um dedi
cado ao Natal (3 Natividade),
outro a Pascoa (ao Calvario).

21 Por via indirecta,
substituinde-se a imagem de
Cristo crucificado pela de Sao
Francisco com os Estigmas,
este é também o caso do
timulo de Leonor Afonse. No
didlogo entre as duas cenas -
a da Anunciagdo e a da
Estigmatizacdo de Sao
Francisco -, a arca de Dona
Leonor encontra, por outro
lado, a expressdc de uma
quase dupla Encarnagio
divina, primeiro na pessoa de
Jesus Cristo, depois na de
Francisco de Assis, que por
esta forma se eleva a um
plang de divindade superior
a0 de qualquer outra figura
santa. Ele é verdadeiramente
o after Christus.
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22 Esta mesma ideia foi ja
antes ensaiada, aplicada ao
timulo de Ferndc Gomes de
Gois (em cujos faciais
menores se contrapdem as
iconografias de Cristo em
Majestade rodeado do
Tetramorfo, na cabeceira, e
da Anunciagao, nos pés), por
Luis Afonso (O sere o
Tempo. As ldades do Homem
no Gdtico Portugués, ob. cit.,
pp. 113114). E, de resto,
interessante verificar como
esta atencao ao fim dos
tempos atravessa, por
intermédio do tema de Cristo
em Majestade, toda a
escultura funeraria medieval
portuguesa, desde um dos
seus mais antigos
monumentos - o de Rodrige
Sanches (11245) - ao século
XV, a que pertence o timulo
de Ferndo Gomes de Gdis.

23 Esta bem patente nestes
timulos a ligacao privilegiada
que a Virgem mantém com
Jesus e, consequentemente,
com Deus Pai. Mais de que ¢
proprio Cristo, ela é, no
quadro de alguns programas
decorativos (como o parece
neste timulo de Jodo Gordo),
a verdadeira intermedidria
entre o mundo dos comuns
mortais e o da divindade. De
resto, no quadro de uma
certa hierarguizacao dos
intercessores que se pode
extrair da andhise dos
testamentos, concretamente
no caso da diocese de Braga
{de que Elisa Carvalho
avaliou trinta e dois
testamentos de arcebispos e
outras dignidades), a Virgem
Maria ocupa mesmo o mais
destacado lugar, seguida
entao de Jesus Cristo, Maria
Madalena, Sao Geraldo, a
Corte Celestial e os santos
martires Sao Vicente, Sao
Lourenco e Santa Catarina (A
Morte do Alto Clero
Bracarense {séculos XIl a
Xv), Dissertacao de
Mestrado (polic.), Braga,
Universidade do Minho,
1999). O timuto de Jodo

s

dora de salvagio e 3 mesma
exaltagio do papel de Jesus na
intercessio pelos homens.™

O quadro espiritual em que
ambos os programas iconogrd-
ficos (o do primeiro conjunto
e o do
segundo)} se afirmam, revela-
se, portanto, um todo
coerente, em que a consciéncia
nova da Encarnacio nio se
deixa dissociar da contem-
plagio da gléria divina, e o
lugar central assumido por
Cristo se traduz numa valori-
zagio mais generalizada do
Nove Testamento. Assim,
mesmo no monumento fune-
ririo de Jodo Gordo, que opde
A representagio do Calvirio a
da Coroagio da Virgem, o
apelo a uma ideia de ressurreigio e a lembranga do destino dos bem-aventurados
parecem dominar o sentido geral das iconografias seleccionadas, 20 mesmo tempo
que sublinha o papel igualmente relevante da Virgem na intercessio pela alma
humana para a ascensio a0 sagrado.”

Neste sentido, concordamos em absoluto com a proposta de Philippe Ariés como
base da leitura destes faciais:™ no geral, nio se trata de imagens destinadas a suscitar
a piedade de quem as obsetva (até porque na maioria dos casos apenas os religiosos
e clérigos a elas tinham acesso), mas antes de verdadeiras antecipagdes do Paraiso,
exprimindo de forma privilegiada a espiritualidade dominante na época, mas
também as devogbes mais particulares {dentro desse quadro geral) dos tumulados,
que por elas procedem a auténticos pedidos de intercessio. Cumprem, assim, estas
iconografias, com duas fungdes maiores, no quadro mental religioso da época: uma
fungio expiatdria e uma fungdo propiciatéria. Desta situagio € caso gritante o tlimulo
de Fernio Gomes de Géis, um timulo do século XV situado na Igreja de Sdo Pedro
de Oliveira do Conde, que plasma, no facial maior disponivel, o rol de personagens
santas a quern geralmente se dirigem os individuos nos testamentos que fazem
redigir (revelando uma enorme preocupagio com a preparagio da morte). Nio

i
f
i

:
e
i

de monumentos

[Fig. 13} = Juizo Fmal - Timulo com jacente
de Inés de Castro — facial dos pés

Alcobaca, Mosteiro de Santa Maria, Transepto
{foto: Projecto IMAGO)

obstante, talvez possamos dizer que essa ¢ também, de uma forma ou de outra, uma
preocupagio maior na composi¢io de todos os outros tiimulos que analisimos.

de Inés de Castro

e do rei Dom Pedro |,
de Alcobaca

(0 Pantedo Régio do
Mosteiro de Alcobaca,
Lisboa, IPPAR, 2003).

Gordo podera, assim, ser,
conjuntamente com o de
Dom Afonso Pires (que
repete exactamente as
mesmas cenas daquele), a
expressao desta mesma
tendéncia devocionat do
norte do pais.

24 Philippe Ariés,

Images de 'Homme devant
fa mort, Paris, Seuil, 1977.
A mesma linha de
entendimento foi
apresentada por José
Custodio Vieira da Silva,

a proposito dos tumulos
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Existe, portanto, uma
dimensio pessoal fortemente
marcada nas iconografias que
encontramos na  tumuliria
medieval (até porque sabemos
serem muitas vezes os préprios
donos dos thmulos, que,
tratando da feitura dos seus
moimentos com antecedéncia,
interferem na decisio). Estes
particularismos  confirmam,
contudo, o todo de que
comungam e, na partilha de

o . . um pensamento ¢ de uma
[Fig. 14] - Juizo Final - Timulo com jacente ibilidad 50 idénti
de Inés de Estigmatizacdo de Sao Francisco sensibilidade que sao 1 cnticos
Arca tumular de Leonor Afonso - facial dos pés (?) ma sua definigio essencial,
Santarém, Igreja de Santa Clara, Nave Central ajudam a construir uma nogio
(foto: Projecto IMAGO)

da espiritualidade dominante
na época, conforme aqui procurimos esbogar. Memdria individual e imagem social
reafirmam-se, portanto, como outras duas directrizes fundamentais de entendi-
mento destas arcas, mesmo quando amputadas, por razées metodolégicas, como
aqui fizemos, dos seus Jacentes, que se afirmam, com maior evidéncia, como mani-
festagio excelente da primeira daquelas directrizes.

No caminhar para a centiria de Quatrocentos ¢, em Portugal, essa exaltagio
de uma consciéncia social, de pertenga a um grupo de que o individuo se orgulha
que, porventura como nunca, prevalece, tomando, inclusivamente, conta de
toda a composi¢do funeriria, que abdica quase em absoluto das visdes sobre o
mundo sagrado. Nio obstante, apesar dessa auséncia da iconografia religiosa em
representagio directa,” a dimensio sagrada continua a ser aquela que mais condi-
ciona a leitura desses tamulos, interferindo, agora, na prépria defini¢io do
Jacente que, na sua armadura
completa, se revela, mais do
que o retrato social de uma
classe (como o era no século
XIV), a imagem do verdadeiro
paladino da ¢ cristi — numa
transformagio  iconogrifica
reveladora, como dissemos, de
um paradoxo fundamental da
histéria portuguesa, em que o
ressuscitar tardio do ideal de
cavalaria se combina com o
Pleno inicio da modernidade,
num pais precocemente aberto
para o mundo.

[Fig. 15] - Anunciagio Chegando a este esbogo de

Arca tumular de Leonor Afonso algumas das linhas essenciais
- facial da cabeceira (7 30 do fend
Santarém, Igreja de Santa Clara, Nave Central para a compreensio do fené-

{foto: Projecto IMAGO) meno iconogrifico do Calvirio,
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25 Apenas existem algumas
excepcoes.
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e perto do encerramento do discurso, parece-
nos cumprida a intengio de demonstrar
como um estudo aparentemente limitado no
seu objecto de estudo, nos impeliu para um
entendimento mais alargado da escultura e
das sensibilidades medievais portuguesas.

Assim, o olhar dirigido aos Calvirios veio
a revelar-se instrumento acessério do reforgo
daquela ideia de uma originalidade conside-
rivel das formas assumidas pela tumuliria
em Portugal, nos séculos XIII e XIV. Falamos
do quadro de uma predugio artistica em
que, naturalmente, a importagio de modelos
desempenha um papel fundamental (e nio
deve ser esquecida), mas onde a selecgio,
adaptacio e concretizagio dos mesmos numa
linguagem que se manifesta sempre prépria
(em muitos casos, nioc por dificuldade de
[Fig. 16] - Estigmatizacdo de S3o Francisco cumprimento com um paradigma, mas por
Arca tumular de Dom Fernando | ajustamento a sensibilidades concretas e a
Lisboa, Museu Arqueoldgico do Carmo . y . .
(foto: Projecto IMAGO) estéticas enraizadas), parecem a manifestagio

visivel de alguns dos particularismos da
prépria histéria religiosa e mental da Idade Média em Portugal.

No seio desta, a produgio escultdrica parece ter-se organizado por centros, que
nio se limitam a produzir esculturas mas definem verdadeiros paradigmas esté-
ticos, centros de que o nosso estudo destacou o de Coimbra {com o seu modelado
suave e naturalista) € o de Santarém (em cujas figuras, a densidade volumétrica é
acompanhada de um acrescento dramitico), com o entusiasmo acrescido de contri-
buir para a defini¢io e o inicio de um aprofundamento do segundo. Santarém
poders, assim, encontrar na tumuldria o quadro excelente da sua afirmagio como
miicleo escultérico produtor ¢ irradiador de influéncias. Esta €, ainda assim, uma
proposta em desenvolvimento, para cuja consolidagio esperamos que a nossa
dissertagio de Doutoramento venha a contribuir, através do seu olhar dirigido 2
representagio do género feminino na escultura medieval peninsular.

A uma investigagio com raiz na iconografia, a nossa formagio de historiadora de
arte concedeu, por fim, a dimensio prépria do que é o nosso olhar interrogador
sobre a vida artistica, traduzindo-se numa aten¢io dada 3 arte na sua existéncia
formal, ao trabalho técnico de que nasceram as pegas — aquele que, afinal, nos parece
constituir verdadeiramente o cerne do entendimento da temdtica do Calvirio tal
como corporizada na escultura tumular medieval portuguesa.

O presente artigo resulta da Dissertagio de Mestrado em Histéria da Arte, intitu-
lada A Iconografia do Calvirio na Escultura Tumular Medieval Portuguesa (séculos
XIII a XV), orientada pelo Professor Doutor José Custédio Vieira da Silva e apre-
sentada i Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas da Universidade Nova de
Lisboa, a 21 de Setembro de 2007, tendo obtido a classificagio final de Muito Bom,
por unanimidade.
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RENASCENTISTA FILIPE BRIAS

Pedro Fior

O presente artigo pretende abordar criticamente uma das pegas mais emblemd-
ticas da escultura do Alto Renascimento em Lisboa, um imponente crucifixo de
madeira, existente no coroalto da igreja do mosteiro de Santa Maria de Belém
[Foto 1]." A relagio entre a plasticidade escultérica da pega e a espiritualidade
prépria dos monges de Sio Jerénimo, bem como a problematizagio de alguns
aspectos relativos 3 autoria da obra, em fungdes de novos dados documentais,
serio linhas condutoras da presente reflexio, que nio deixari de enquadrar esta
peca no contexto da escultura do tempo.

O impeto assinalivel que a ordem mondstica de Sio Jerénimo conheceu durante
a primeira metade de Quinhentos ficou a deverse 2 protecgio dispensada pela Coroa.
Fundada entre nés nos finais do século XIV e seguidora da regra de Santo Agostinho,
2 ordem hicronimita conhecera até entio pouca relevincia temporal ¢ espiritual. No
entanto, a partir do reinado de D. Manuel I, os monges Jerénimos receberam maior
notoriedade que se traduziu na fundagio de novos mosteiros ¢ 110 aumento do peso
politico, econémico e cultural no nosso pais.’

Exemplo disso, ¢ a edificagdo e reforma dos mosteiros da Penhalonga e da Pena
etn Sintra, S3o Marcos em Tentiigal, de Nossa Senhora do Espinheiro perto de Evora
e, por tltimo, o das Berlengas, mais tarde transferido para Vale Benfeito nos arre-
dores de Obidos. Os frades hieroni-
mitas ocuparam ainda 0 mosteiro
de Santa Marinha da Costa em
Guimaries, outrora utilizado por
Cénegos regrantes de Santo Agos-
tinho; fundaram um influente
colégio universitirio em Coimbra e
o mosteiro de Jesus em Viana do
Alentejo, o tnico destinado ao
ramo feminino.’ Todos estes edifi-
cios conheceram importantes
remodelagées, nio s6 na construgio
de novas capelas e dependéncias
conventuais, mas
adorno das mesmas através de
altares retabulares de pintura, de
madeira ou de pedra, consoante 0
gosto mecenatico.

De todos os mosteiros estabele-
cidos no periodo manuelino-
joanino, sem duvida que o de
Lisboa, no local onde existia ji uma
ermida de fundagio henriquina e
pertenga 3 Ordem de Ciristo, foi

também no

[Foto. 1]
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1 Este trabalho resulta da
nvestigacao que
apresentamos a 7 de
Novembro de 2007 no
Colaquio Lisboa e as Ordens
Religiosas, organizado pelo
Grupo Amigos de Lisboa, em
conjunto com a Fundacéo das
Casas de Fronteira e Alorna,
A comunicagao intitulavase
“A Ordem de Sao Jerormmo e
a Escultura do Renascimento
em Lisboa”. Agradecemos a
Doutora Teresa Leonor Vale o
convite enderecado no
sentido de participarmos
neste encontro de caracter
cientifico e de integrar a
Comissdo Cientifica do
mesmo. Agradecemos
igualmente o convite
enderecado pelo Doutor José
Fernandes Pereira no sentido
de publicarmos um artigo de
investigacao relativo  arte da
escultura em Portugal.

2 Sobre a vasta accao cuftural
e religiosa dos monges
jerénimos em Portugal,
impdese a consulta do
trabalho desenvolvido por
Candido dos Santos presenta
na bibliografia final.

3 Cf. Bernardo Vasconcelos
e SOUSA (dir.}, Ordens
Religiosas em Portugal

das origens a Trento

{Guia Historico), Lisboa,
Livros Horizonte, 2005,
pp. 149165,




4 Sobre a histdria do
mosteiro de Santa Maria

de Belém em Lisboa,
consultem-se, por exempla,
José da Felicidade ALVES,

0 Mosteiro dos Jerdnimos,
3 vols., Lisboa, Livros
Horizonte, 19891993;
Manuel Mendes ATANAZIO,
A Arte do Manuelino,

Lisboa, Ed. Presenca, 1984;
Lina Maria Marrafa OLIVEIRA,
0 Claustro do Mosteiro

de Santa Maria de Belém:
da fundacdo ao século XVII",
in Mosteiro dos Jerdnimos a
Intervengdo de Conservacdo
do Claustro, Lisboa, IPPAR,
2006, pp. 21-57; PEREIRA,
Paulo, Mosteiro dos
Jerdnimos, Lisboa, IPPAR /
Scala, 2002.

S | er, mais recentemente,
Clara Moura SOARES, As
fntervencdes oitocentistas
do Mosteiro de Santa Maria
de Belém: o sitio, a historia
e a pratica arquitectonica,
tese de doutoramento
apresentada a Faculdade
de Letras da Universidade
de Lisboa, Lisboa, 2005.

6 As obras de escultura
della robbianas, em
concreto as presentes no
interior da igreja e no
Museu Nacional de Arte
Antiga, os retdbulos
pictoricos de Frei Carlos,
monge hiercnimita que
desenvolveu a sua arte em
estreita ligagcao com a
Ordem, os livros iluminados
de autoria de Antdnio de
Holanda e as tapegarias de
fabrico flamengo que outrora
adornavam o interior do
cendbio s30 apenas alguns
exemplos ilustrativos da
riqueza, da variedade e da
modernidade do mosteiro de
Santa Maria de Belém no
século XV,

7 Cf. Pedro DIAS, Os portais
manuelinos do Mosteiro dos
Jerdnimos, Coimbra, Imp. da
Universidade, 1993; Rafael
MOREIRA, *Santa Maria de
Belém o Mosteiro dos
JerGnimos” in O Livro de
Lisboa, Irisalva MOITA

Novos Dapos SOBRE 0 ESCULTOR RENASCENTISTA FILPE Brias

aquele que mais se destacou ao tempo.* Comecemos por recordar que D. Manuel I
manifestou o desejo de se fazer sepultar no interior da igreja monistica, inaugurando
uma pritica de sepultamentos que veio a estenderse até a0s nossos dias, contriria 2
vontade inicial. Com este gesto, pleno de intengio afirmativa do poder régio, o
Venturoso quebrava a tradigio dos antepassados, instituida desde D. Joio I, de enter-
ramentos no mosteiro dominicano de Santa Maria da Vitéria, passando o de Santa
Maria de Belém a servir de pantedo real. As obras dos Jerénimos, como assim ficou
conhecido, prolongaramse por mais de um século e registaram variadas vicissitudes
histéricas, préprias de um estaleiro de tamanha envergadura.

O recheio artistico do mosteiro testemunha e obedece a vdrios estilos e gostos,
ainda que se considere o patriménio remanescente dos Jerénimos comno apenas uma
amostra reduzida daquilo que foi a variedade e a riqueza do templo quinhentista. As
sucessivas campanhas de obras ao longo dos tempos, a reutilizagio do complexo
monistico ap6s a extingio das ordens religiosas em 1834, os restauros nem sempre
criteriosos das centiirias de Oitocentos ¢ de Novecentos provocaram o estrago € a
ruina de algumas das pegas mais importantes.®

Motivada talvez pela necessidade de afirmar o seu poder no seio das instituigdes
politicas do Portugal Moderno, 2 ordem de So Jerénimo optou deliberadamente
pela adopgio de um discurso plistico repleto de novidade, constituindose como
vanguarda artistica em territério nacional e peninsular. Com efeito, o recurso cons-
tante s melhores e mais avangadas oficinas do tempo, o emprego sistemdtico do
vocabulirio renascentista na decoragio arquitecténica e a afirmagio consciente de
uma linguagem a0 romano, em franca ruptura com os modelos tardomedievais de
inspiragio gética, demonstram o verdadeiro programa de intengdes meceniticas dos
monges hieronimitas, de que sio exemplo os retibulos de pintura e de escultura que
povoavam os interiores dos seus templos. Durante a época do Renascimento, coin-
cidente com os primeiros surtos construtivos do grande mosteiro lisboeta de Santa
Maria de Belém, foram oferecidas 3 Ordem de Sdo Jerénimo virias pegas de raro
valor artistico, provenientes das oficinas de pintura, escultura, iluminura e tapegaria
nacionais e estrangeiras mais prestigiadas.”

Devemos registar conjuntamente que, pelo estaleiro de Belém, desfilaram nomes
importantes da cena artistica nacional, como os mestres de obras biscainhos Jodo e
Diogo Castitho, o imagindrio régio francés Nicolau Chanterene, o arquitecto
piemontés Diogo de Torralva e o carpinteiro de marcenaria ¢ pedreiro de origem
castethana Diogo de Carga.’

De acordo com as informagdes documentais e os relatos cronisticos, D. Manuel
I foi particularmente assiduo na oferta de obras, sobretudo de importagio,
algumas das quais ainda hoje subsistem, quer no interior da igreja, quer nos
acervos museolégicos mais importantes.” Falamos concretamente na escultura em
terracota vidrada de Sio Jerénimo, presente no altar do mesmo Santo no lado do
Evangelho, e as imagens de Sio Leonardo e de Nossa Senhora das Estrelas, hoje
em dia parte integrante do Museu Nacional de Arte Antiga. Recordemos também
os magnificos baixosrelevos que narram os principais passos da vida de S3o Jerd-

8§ Cf. a colectanea de
textos dedicada ao
mosteiro em Jerdnimos -
Memodrias de cinco seéculos,

{coord.}, Lisbea, Livras
Horizonte, 1994, pp. 524-
527; Paulo PEREIRA, op. cit.,
pp. 2143,

1501-2001: fragmentos
literarios, Luiz Farinha
FRANCO (org.), Lisboa,
IPPAR, 2001.
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nimo, actualmente frontais de altar
das capelas do transepto e outrora,
quem sabe, a predela do primitivo
retibulo da capelamor, mais tarde
substituido pelo de pintura de
Lourengo de Salzedo em 1572,
aquando da reforma maneirista a
expensas da rainha D. Catarina de
Austria.? Sublinhese ainda que,
entre outras obras, D. Manuel I
lega em testamento, em 1517, uma
Biblia iluminada, de inequivoca
matriz renascentista, de autoria da
oficina florentina dos Attavanti ¢ a
famosa Custédia de Belém, execu-
tada pelo dramaturgo / ourives Gil
Vicente, a partir do primeiro ouro
proveniente de Quiloa. De realcar
neste conjunto de pecas tio
variado, aquilo que dissemos,
anteriormente, sobre a impor-
tincia fulcral do poderio da
Ordem de Sio Jerénimo no que
Foto. 2] concerne i encomenda/recepgio
de obras de arte de vanguarda,
tendo em conta 0 ambiente artistico vivido no nosso pais, no primeiro quartel do
século XVL
A didiva de pegas de inestimével valor monetirio e estético nio se resumiu ao Rei
Venturoso, uma vez que outras figuras da Corte portuguesa o fizeram em diversos
momentos da sua vida, tendo em vista a afirmagio do poder, e através de obras pias,
a salvagio da alma. Interessanos agora abordar particularmente uma escultura de um
Cristo crucificado que haje se encontra no coroalto da igreja conventual | Foto 24
Este crucifixo pertencia a um programa decorativo mais vasto, pronto aquando da
trasladagio das ossadas de D. Manuel I para a igreja nova, em Outubro de 1551, que
incluia o magnifico cadeiral, riscado por Diogo de Torralva e executado pela oficina
de Diogo de Carga, bem como o facistol e dois retibulos dos altares do coro, também
eles da responsabilidade do atelier deste mestre escultor e carpinteiro de marcenaria
castelhano.” Segundo as fontes, a cruz de Cristo assentava numa representacio do
Monte Calvirio, infelizmente desaparecida, e ostentava ainda uma pintura de autoria
de Francisco de Holanda, retratando, de um lado, a familia real, os monges de Sio
Jer6nimo e a Igreja, sob o manto protector da Virgem Maria; €, no verso, uma figu-
ragio da Descida de Crisio ao Limbo.” Na descrigio que faz do crucifixo, Frei Manuel

8 Cf,, mais recentemente,
Antonio TRINDADE, “Quatro
baixos releves italianos

no Mosteiro de Santa Maria
de Belém", in Artis - Revista
do Instituto de Histdria da

Arle da Faculdade de Letras
de Lisboa, n® 1, 2002,
pp. 175-209.

1 Este imponente crucifixo
ornou outrora o brago Sul do

transepto da igreja, vindo do
coroalto, quando os timulos
de Luis de Camdes e Vasco
da Gama ocupavam este
espaco durante os finais do
século XIX e o inicio do séculp
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XX. $6 mais tarde, apos os
restauros operados no
cadeiral monastico (anos 40
do séc. XX), o crucifixo
regressou ao local de origem.
Cf. Diogo Maleitas CORREA, 0
Cadeiral do Mosteiro dos
Jerdnimos: entre o
Humanismo e a Conira-
fteforma, 3 vols., tese de
mestrado apresentada a
Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa,
Lisboa, 2002, em particular o
volume documental.

11 Sobre o cadeiral e o
programa iconografico
subjacente, vejamse os
trabalhos de Rafagl MOREIRA,
“0 Cadeiral dos Jerdnimos™ in
0 Rosto de Camdes e outras
imagens, Catalogo da
Exposico, Lisboa, CNCDP,
1989, pp. 611; Nicole
DACOS, *0s grotescos do
Cadeiral dos Jerénimos” in
thidem, pp. 12-19; Diogo
Maleitas CORREA, O cadeiral
do Mosteiro dos Jerdnimos:
entre o Humanismo e a
Contra Reforma, 3 vols., tese
de mestrado apresentada &
Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa,
Lishoa, 2002, Sobre a
actividade de Diogo de Carca
em Portugal, ver Pedro FLOR,
“A lgreja de Santo Estévao em
Santarém e a obra escultérica
de Diogo de Carca (a.1525
1555)", in Patrimonivm
Boletim online de Artes e
Patrimanio, Lisboa,
Universidade Aberta, 2008.

12 Cf. Jerénimas - Memgrias
de cinco séculos... A obra de
Francisco de Holanda em
questac encontrase,
actualmente, no Museu
Nacional de Arte Antiga (n®
inv. 1181). Sobre esta
pintura, veja se Adriano de
GUSMAQ, Mestres
Desconhecidos do Museu
Nacional de Arte Antiga,
Lisboa, Ed. Artis, 1958.



13 Cf. Frei Manuel Bautista de
CASTRO, Crdnica do Maximo
Doutor e Principe dos
Patriarchas Sao Jeronymo,
tomo |, IAN/TT, Manuscritos
da Livraria, n? 729, fls. 548.
Ver também Sylvie
DESWARTEROSA, “Francisco
de Holanda e o Mosterro de
Santa Maria de Belém”, in
Jeromimos - 4 Séculos de
Pintura, vol. |, Catalogo da
Exposicao, Lisboa, IPPAR,
1993, pp. 40:67

14 (f, Sylvie DESWARTER(SA,
op. cit., pp. 4446,

15 Cf. IDEM, ibidem, p. 44.
Sobre a importancia da accdo
religiosa de Fr. Miguel
Valenga, ver Candido dos
SANTOS, Os Monges de S.
Jerdnimo em Portugal na
época do Renascimento,
Lisboa, Biblioteca Breve,
1984, pp. 100-130.

18 Cf. Diogo Maleitas
CORREA, op. cit,,
pp. 121-125.
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Baptista de Castro, cronista
da Ordem na primeira
metade do século XVIII,
indica que ¢ mesmo osten-
tava no cimo uma inscrigio
“Jesus de Nazaré Rei dos
Judeus” em latim, grego ¢
hebraico, talvez redigida por
Francisco de Holanda que a
copiara em Roma.”

O Cristo na Cruz destaca-
-se de todo o conjunto pela
sua dimensio, superior ao
tamanho natural, e pela
extrema expressividade que
impde ao observador. O tronco de Criste langado em escorgo, a musculatura
bem definida e rigorosa, o sangue que jorra das chagas € a expressividade do rosto
definem a qualidade plistica ¢ o dramatismo da pega [Foto 3|, A leitura atenta
da documentagio diznos que a encomenda desta pe¢a coube ao Infante D. Luis
(1506-1555), filho de ID. Manuel I e irmio de D. Jodo I, pessoa muito devota da
Ordem de Sio Jerénimo, como se pode comprovar pelos bens legados em testa-
mento a0 mosteiro de Santa Maria de Belém e pelo facto de ter confiado a educacio
de seu filho D. Anténio, mais tarde Prior do Crato, aos monges hieronimitas."

A encomenda deste Cristo na Cruz n3o deveri ser entendida como mera obra
devocional do Infante D Luis que, pelos mesmos anos, patrocinou um outro para
veneragio privada. Todo o conpunto coral, que incluia como vimos dois retibulos, um
facistol e um majestoso cadeiral, obedece a programa iconogrifico detalhado e preme-
ditado que tera no Padre Provincial da Ordem, Fr. Miguel Valenga, também confessor
¢ orientador espiritual da Rainha D. Catarina, do Infante D. Luis e de D. Isabel de
Braganga, viiiva do Infante D. Duarte, irmaoc do Rei, o seu principal responsivel.” A
centralidade e a proeminéncia do Crucifixe fazem dele pega convergente de todo o
programa idealizado que tem inicio na presenca de Sio Pedro e Sio Paulo, na entrada
do coroalte, na porta de acesso ac antecoro e dormitério; tem continuagio no cadeiral,
onde estio representados os mundos terrestre e celeste, bemn como nos altares de Sio
Basilio e Sdo Bernardo, outrara adossados i balaustrada ao lado do crucifixo, figuras
fulcrais impulsionadoras do movimento monistico da Igreja."

Todas as representagdes e temas iconogrificos parecem articularse entre si, de
modo a coordenar um conjunto coerente ¢ portador de uma mensagem cristi: a exal-
tagio da Redengio através da Cruz, ou seja, o alcance da Graga divina por meio da
Paixio de Cristo. A morte de Cristo como via de Salvagio, assunto tio caro ao espirito
pedagégico da Contra-Reforma, manifestase assim em Belém com enorme validade e
actualidade, visto que o tema da Redengio fora amplamente debatido, em 1547, por
ocasiio da 6 sessio conciliar em Trento. Para completar o sentido ideolégico do
programa gizado por Frei Miguel Valenga, defensor da relevincia simbélica e ascética
da figura do Cristo sofredor perante a alma, tal como Sio Jerénimo ne deserto, ndo
nos devemos esquecer que, ao centro de todo o espago coral, existia um facistol, onde
figurava a representagio do Cristo ressuscitado. O culminar visual do coroalto
centravase assim numa ideia comum entre a estante coral e o Crucifixo, reforgada com
o verso da pintura de Francisco de Holanda: o triunfo de Cristo sobre o pecado e sobre

[Foto. 3]
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a morte.” Se atendermos igualmente ao facto de 0s monges de Sio Jerénimo utili-
zaremn também este espago para 0s seus ritos ¢ oragdes comuns, a espiritualidade € o
sentido devocional do coroalto, onde pontifica o Crucifixo ofertade pelo Infante D.
Lufs, ganha relevo e importincia simbdlica para a comunidade monistica.

Para a execugio deste Cristo crucificado, que tanto impressionaria Filipe 11 de
Espanha quando de visita a0 mosteiro, o Infante D. Luis contou com a pericia e o
génio de um artista, ainda hoje pouco conhecido, atendendo ao facto de a docu-
mentagio sobre ele e a inexisténcia de obras atribuiveis 4 sua mestria nio nos permi-
tirem compreender melhor quem foi, efectivamente, este escultor de evidentes
recursos. Durante muito tempo, a historiografia da arte portuguesa, baseada no teste-
munho de Frei Manuel Baptista de Castro que consultara um recibo de pagamento
relativo 3 realizagio da obra, entendeu que o mestre escultor se chamava Filipe Dias,
“...Jum dos mayores imagindrios que teve Lixboa naquelle tempo..:”, que levara “...45 mill reis
conforme consta de hum escrito da sua letra que achey no cartorio...”.™ No entanto, Rafael
Moreira proceden a nova leitura paleografica deste recibo e da assinatura do escultor,
propondo que, em vez de Filipe Dias, se lesse antes Filipe Bries ou Vries, apelido de
origem flamenga e que justificaria nio s6 a competéncia escultérica do artista como
também a sua modernidade no contexto nacional, quer na execugio do Cristo, quer
na possivel colaboragio na empreitada do cadeiral com o castelhano Diogo de
Carca."” Desde entio, a critica tem ficado em paz com a proposta de Rafael Moreira
que aproveitamos este momento para questionar.

A partir da leitura do original, datado de 8 de Abril de 1551, guardado no Arquivo
Nacional da Torre do Tombo, verificimos que o escultor € referido como sendo
Felipe Brias e, quando instado a assinar o recibo, o artista escreve Phelippe Brias.™

@, ”

Por outras palavras, aquilo que Rafael Moreira leu como sendo um “e”, nés consi-
deramos ser um “a”, a0 compararmos a ortografia das vogais redigidas no seu nome
préprio, e no apelido, o que equivale a dizer que o escultor nio se chama Phelippe
Vries mas sim Phelippe Brias |Foro 4] Além disso, a leitura atenta de certos
processos da Inquisi¢io de Lisboa, pertencentes aos anos 50 e 60 do século XVI,
reforgou a nossa teoria e trouxenos algurna luz sobre a proveniéncia deste artista, os
meios que frequentava e outros dados da sua biografia.

Com efeito, os depoimentos prestados i Inquisi¢io por alguns mestres carpin-
teiros de marcenaria, como Pierre Delsey, Philibert de Lyon ¢ Bartolomeu de
Utreque, testemunham a nacionalidade francesa do nosso escultor, bem como a
grafia correcta do seu apelido.” Acrescentese ainda que as mesmas fontes asseveram
que Filipe Brias contactava com a elite de corte, uma vez que ¢ testemunhada a sua
presenga em Almeirim durante a Piscoa de 1557, o seu trabalho em Lisboa e Tomar,
e, por ultimo, a sua partida para a India, em Abril de 1558, acompanhando o ViceRei
D. Constantino de Braganga na sua missio de governo. Em 1560, o depoimento
concedido por Pierre Loret chega mesmo a aludir ao Cristo na Cruz que temos por
objecto de anilise. Na ocasido, dizse que Felype Bryas zombava das imagens e que
“as imagens ndo deveriam existir e que thes ndo deviam fazer honras™; mais adiante, regista-
se que “o dito Felype Brias fazia um cruci-
fico para 0 Mosteiro de Belém™ e que o dito
Filipe afiangava que “nunca faria Imagem
nenthuma se ndo fosse por haver dinheiro” >
Esta afirmacio, em quase discurso
directo, tornase curiosa na medida em
que a extrema sensibilidade escultérica

IFoto. 3
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17 Cf. IDEM, ibidem, pp. 125
ess.

18 Cf, Manuel Bautista de
CASTRD, op. cit., fl. 548,

18 (Gf, Rafael MOREIRA, *O
Cadeiral dos Jeronimos”..., p.
711

20 Cf. IAN/TT, Mosteiro de
Santa Maria de Belém, Mago
4, doc. 59, n? 2, fl. 4.

21 Passaremos a adoptar a
grafia portuguesa para a
palavra Phelippe para melhor
compreensao do texto.

22 Nao cabe na presente
investigacao analisar em
profundidade os processos
inquisttoriais referidos que
serao objecto de trabalho
mais detalhado em cutra
0Casiao.

23 Cf. IAN/TT, Inquisicao de
Lisboa, Proc. n® 10947, fls. 3
e ss. Esta informagao foi
recolhida no processo relativo
a0 carpintero de marcenaria
francés Pierre Loret, ou na
forma portuguesa Pedro de
Loreto. Importa recordar que
este artista era irmag de um
outro carpinteiro de
marcenaria, afamado ao
tempo, de nome Francisco de
Loreto, com obra
documentada em Coimbra,
Tomar, Arronches e Olivenca.
Sobre o legado artistico de
Pedro de Loreto, apenas 0
sabemos envolvido na obra
do retabulo e cadeiral do
Noviciado do Convento de
Cristo em Tomar no final da
década de 40 e principio da
seguinte do século XVl. Cf.
IDEM, “O portal da igreja
matriz de Arronches e a escuk
tura do Renascimento no Aler
tejo”, Actas do Simdsio
Internacional de Historia da
Arte O Largo Tempo do
Renascimento, Lisboa, FLUL,
2004. {no prelo)



24 Cf Frei Diogo de JESUS,
Ferculum de Moasterris
Sancti Hieronymi, IAN/TT,
Manuscritos da Livraria, n?
2560, 1660. Cf. Sylvie
DESWARTEROSA, op. cit.,,
p. 45.

25 Cf, Sousa VITERBY,
Dictonario Histdrico e
Documental dos Arquitectos,
Engenhetros e Construtores
Portugueses, Lisboa, INCM,
22 ed., 1988 (1899), p. 136;
Antonio Pinto PEREIRA,
Histdria da fndia no tempo
&M que a governou o visorei
Dom Luis de Ataide (1617),
Lisboa, INCM, ed. facsimilada,
1987, p. 75.

26 Sobre a construcédo
militar na India, ver os vérios
textos msendos em A
Argurtectura Militar na
Expansao Portuguesa, Porto,
CNCDP, 1994 e também
Pedro DIAS, Historia da Arte
Portuguesa no Mundo
{1415-1822) 0 Espaco do
Indico, Lisboa, Circulo de
Leitores, 1998.

27 Spbre Jodo de Rudo,
veja-se, mais recentemente,
Carla Alexandra GONCALVES,
0s escultores e a escultura
em Coimbra; uma viagem
além do Renascimento, tese
de doutoramento apresentada
& Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra,
Combra, 2005,

28 Tal aconteceu com os
escultores franceses Nicolau
Chanterene ou Jodo de Rudo,
para citarmos apenas 0s
£as0s mais conhecidos

€ com actividade artistica
em Portugal.

29 Sghre o ambiente dos
ateliers franceses durante o
final da |dade Média e o
Renascimento, ver, a titulo
de exemplo, Anthony BLUNT,
Art et Architecture en France
1500-1700, Paris, Ed.
Macula, 1983; Pierre CAMP,
Les Imagiers Bourguignons
de la fin du Moyen Age,
Dijon, Imprimerie Darantiere,
1990,
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¢ o significado iconoldgico, que demonstrimos possuir o presente Cristo na Cruz, sio
totalmente discordantes com a atitude do mestre escultor perante as imagens, bem
esclarecedora quanto is suas opgdes religiosas. Certamente por necessidades finan-
ceiras, Brias viuse obrigado a aceitar a encomenda de D. Luis ¢ deixar de parte o
sentido estético e iconolégico da imagem produzida.

As deniincias dos escultores seus companheiros parecem ndo ter conhecido outros
desenvolvimentos. A partida de Brias para a fndia, quem sabe em fuga, o favor de
alguém influente na Corte, ou a tardia constituigio do tribunal inquisitorial em Goa
terio sido suficientes para que escapasse ileso is dentincias efectuadas. Todavia, algo terd
restado do episédio inquisitorial na meméria dos frades jerénimos, uma vez que nio
deixa de ser intrigante a mengio (ou a alusio) de Frei Diogo de Jesus, em 1660, ao facto
de “o proprio antifice(...) se atreveo dizer que nem antifice do ceo e divino poderia fazer outra sene-
thante, nem melhor posto que desta exageragdo presumptuosa e louca foy reprehendido e castigado™ >

Tentados a encontrar vestigios da arte do nosso escultor no Oriente, detectimos
somente a presenga em Barcelor, na costa ocidental indiana, cerca de 1570, de um
Filipe Brias i frente das obras da fortaleza local, a expensas do entio ViceRei D. Luis
de Ataide.” Nao deveri tratarse de umt homénimo, dada a especificidade do apelido
e considerando o facto de, a0 tempo, ser comum um mesmo oficial praticar moda-
lidades artisticas diferenciadas. Parecenos ser justo, portanto, sublinhar a versatili-
dade laboral de Filipe Brias que nio se confinou apenas a trabalhos de marcenaria,
de que o crucifixo de Belém é exemplo, mas também acorreu a encomendas de
engentharia militar, como ¢ o caso de Barcelor, facto por si demonstrativo das suas
capacidades tedricas ao nivel da arquitectura moderna ¢ das suas valias priticas.™

A acumulagio de funcgdes e desempenhos, aparentcmente distintos, nio deveri
constituir motivo de estranheza se nos lembrarmos que tal situagio se verificou com
assiduidade. Exemplo disso € a polivaléncia revelada pelo compatriota Jodo de Ruio,
escultor / arquitecto do Renascimento, com actividade identificada na regiio de
Coimbra, e responsivel quer pela execugio de obra escultdrica de imaginiria, de
retdbulos, de altares e de monumentos sepulcrais, quer pelo risco de obra de arqui-
tectura como portais, igrejas e espagos claustrais.”

Nio conseguimos estabelecer com seguranga o percurso artistico de Filipe Brias,
no que concerne i formagao, bem como is encomendas e clientelas que terd satis-
feito em territdrio peninsular ¢ transpirinaico. Julgamos ter nascido cerca de 1520,
talvez na localidade de Brias, na Normandia, entre Amiens ¢ PasdeCalais, se acei-
tarmos que o apelido do nosso artista corresponde a um topénimo, tal como era
habitual ao tempo.” O aprendizado tersed desenvolvido nas oficinas normandas de
Caen ou Rouen ¢, ji na década de 40, a azifama dos estaleiros ibéricos terd servido
de engodo para novas oportunidades de trabalho, ac contririo do que aconteceu com
outros conterrineos que, por razdes de ordem religiosa, empreendiam a peregri-
nagio a Santiago de Compostela.®

A plasticidade imposta no Cristo de Belém acusa a influéncia da escultura produzida
no aro de Burgos, protagonizada pelas mais afamadas oficinas de Felipe Vigarny (c*1480-
1542} e, sobretudo, Diego de Siloé (¢* 1495-1563). O dramatismo conferido ac corpo
e musculatura do Cristo crucificado e o trabatho detalhado aplicado aos cabelos ¢ 2

Burgos, principalmente em
Toledo, & com o trabalho de
Siloé, nomeadamente o Cristo

atado & coluna {c? 1528} da
Sacristia da Catedral
burgalesa.

30 Comparese ¢ Cristo de
Brias com a actividade
escultérica de Bigarny em
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tinica indiciam a arte daqueles mestres, particularmenie activos nas décadas de 30 ¢ 40
do século XVI. O barroquismo avant I lettre, ou sc quisermos o Miguelangelismo de
Brias, expresso no tratamento escultdrico posto no tronco do Cristo, no esvoagar da
tiinica e na emotividade geral do pathos, pode igualmente sugerir a influéncia artistica de
mestres activos em Espanha como Jacopo Florentino (c* 1470-1526), Alonso Berruguete
(1488-1561) e Jean de Joigny (1507-1577), seu compatriota e mais conhecido Juan de
Juni, ou ainda a arte do escultor ¢ barrista francés Odart (act. 1522-1534), com activi-
dade documentada na década de 30 em Coimbra no mosteiro de Santa Cruz. Serd na
drbita destes escultores estabelecidos quer em Castela, quer em Portugal que deveremos
encontrar a ligdo inspiradora e bern estudada da arte de Filipe Brias.

A sua chegada a Portugal permanece 2inda um mistério. As circunstincias histéricas
que o trouxeram até nés ndo foram determinadas. O estreito contacto mantido entre
as duas coroas ibéricas, a viagem do Infante D. Lufs a Barcelona, passando por Castela,
€ a constante migragio de maodeobra na Peninsula poderio ter estado na origemn da
sua vinda para Portugal. Devers entio datar do final da década de 40 a sua chegada a
Lisboa e seri também plausivel a sua participagio em outras empreitadas de marce-
naria do mosteiro de Belém, por exemplo, a da cobertura da Sala dos Reis” Por
motivos de ordem estilistica e plistica, exclufmos Filipe Brias da campanha de obras
do cadeiral, dirigida por Diogo de Carca que se faz sentir com homogeneidade por
todo ele, ainda que se reconhegam outras sensibilidades plisticas que nio a do mestre.

O momento exacto da morte do nosso escultor nio fol possivel determinar,
embora seja aceitivel que se tenha verificado ainda na década de 70 do século XVI,
Se pensarmos que a execugio do Cristo na Cruz de Belém data de 1551, época que
corresponderd A fase madura da sua actividade artistica, podemos colocar mais duas
décadas de franca producio, tomando por base a construgio da fortaleza de Barcelor.

Nio conseguimos detectar possiveis influéncias da arte de Brias na escultura do
tempo, facto que justificamos pela passagem meteérica que parece ter cfectuado
cntre nés. Deveremos dar, pois, crédito as palavras dos cronistas da Ordem de Sio
Jerénimo que registaram que “porgue hum so sculptor [...] quasi impossivel the sera imitar
a dita imagem em todo” ¢ que “Tem vindo miytos escultores ver esta maravilha para a imitarem,
mas hunca das suas maons sahio obra tdo devota,””

Em sintese, queremos deixar algumas ideias essenciais para o entendimento da
pega em questio, obraprima da escultura do Renascimento em Portugal:

1} a actividade de mestre escultores na cidade de Lisboa nio se resume i de
Nicolau Chanterene, apontado tantas vezes como o dnico imaginirio capaz e
responsdvel pela realizagio, entre nés, de pegas escultéricas de qualidade;

2) o ripido crescimento da Ordem de Sio Jerénimo nos reinados de D. Manuel
I'e de D. Joiio Ill promoveu elevado surto de encomendas e de importago de obras
de arte, em particular de esculturas de todos os tipos, 0 que a permitiu colocarse na
vanguarda artistica durante a primeira metade do século XVI;

3) a decoragio do coroalto do mosteiro de Santa Maria de Belém ficou a cargo da
coroa e de Frei Miguel Valenga, este dltimo incumbido de gizar um programa de
catequese contrareformista, numa época onde a Igreja catdlica procurava resistir aos
ataques de que era alvo;

4) o escultor Filipe Brias, artista francés e nio flamengo como provimos, cujo
apelido agora actualizimos, executou o magnifico Cristo na cruz que pontifica no
amplo espago coral e que funciona como simbolo da Redengio, de tanto interesse
para os monges da Ordem que nutriam especial afeigio pela Crucificagio 3 seme-
lhanga do seu Santo patrono;
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5) o trajecto artistico ¢ as obras legadas por Filipe Brias sio ainda do nosso desco-
nhecimento, embora estejamos esperangados que, num futuro préximo, consigamos
assinalar mais algumas pegas de sua lavra, para que nio fique em exclusivo ligado ao
Cristo na Cruz, pega (inica no contexto escultérico lishoeta € nacional;
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EsTupo DO PORTAL AXIAL DA IGREJA

D0 MoSTEIRO DE SANTA MARIA DE BELEM
A Luz oo MEtopo GEOMETRICO DE COMPOSICAO

Francisco Henrigues

Introducao

Ao longo dos tltimos séculos muitas consideragbes tém sido tecidas a propésito
da exceléncia e mestria de Nicolau Chanterene, manifestas nas numerosas obras
que deixou em Portugal e, também, na Peninsula Ibérica. Tendo-se estendido a sua
fama dada a notabilidade artistica que evidencia em cada pega, chegando mesmo ao
ponto de muitas vezes ter sido considerado italiano, tais encémios nio foram
gerados sendo pelo facto da sua arte ¢ a natureza plistica das suas obras se eviden-
ciar muito préxima dos principios clissicos ¢ dos ideais renascentistas transalpinos.
A incontorndvel e inequivoca importincia que a obra deste artista tomou para a arte
portuguesa, os novos vocdbulos e sintagmas de que a revestiu pertencentes a uma
nova gramitica artistica inovadora e, i época, ainda sem ecos em territdrio nacional,
transformaram-na proficuamente por via de grande niimero de seguidores, quer no
imbito da escultura como da pintura. Mestre Nicolau demonstrou possuir, na
esséncia, o conhecimento dos modelos de ambos os pdlos renascimentais, embora
constantemente reformulando-os numa perfeita afirmagio de um génio artistico,
seguindo sempre para além da norma e da tratadistica de que foi, de facto, conhe-
cedor.'

Na inexisténcia de qualquer estudo geométrico aplicado 3 escultura em Portugal,
julgdmos ser pertinente uma tal anslise visando o retibulo da igreja do Mosteiro de
Nossa Senhora da Pena, incontestavelimente a obra maior do imaginirio régio,
supondo que uma tal observagio pudesse constituir um enriquecimento da leitura
da complexa organizagio compositiva da estrutura narrativa ai presente, desta forma
contribuindo para a consolidagio de uma série de afirmagdes quanto aos elevados
niveis de erudigic deste escultor’ Com o objectivo de encontrar suficientes
comprovagdes que demonstrassem o emprego de uma metodologia geométrica apli-
cada i concepgio deste retibulo, a corroboragio do seu conhecimento erudito, ¢ a
observacao do processo evolutivo que conduziu a esta obra maior, tornou-se impe-
rativo o estudo exaustivo e alargado i restante obra retabular de Chanterene, no qual
incluimos o pottal axial da igreja do mosteiro de Santa Maria de Belém, por motivo
de uma ébvia aproximagio tipolégica que oportunamente teremos a oportunidade
de observar.

Quando efectuimos este estudo e nos debrugdmos sobre o portal axial verifi-
cimos nio existir a habitual adequagio desta estrutura tectdnica ac mesmo tragado
regulador que encontrimos sistematicamente operante — sempre comprovado e
sistematicamente justificado — em todas as restantes obras retabulares de Chante-
rene.’ Assim, ainda que longe do pressuposto original do estudo a que nos propd-
nhamos, sabendo da controvérsia gerada em torno deste portal - das virias opinides
existentes relativamente 3 sua altura original, dos virios pareceres quanto i sua
primitiva formulagio, da sua adequagio 3 implementagio do coro-alto que poste-
riormente viria a ser construido, bem como das subsequentes reformulagdes oito-
centistas — dada a referida inadequagio por nds encontrada, fomos conduzidos a
tentar procurar, segundo a aplicagio deste mesmo Meéfodo Geométrico, uma
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(re)formulagio hipotética daquela que poderi ter sido a sua estrutura original, e que
a0 longo destas piginas vimos expor.

A Analise Geométrica da Obra de Arte

Em resultado da pesquisa bibliogrifica que fizemos em torno deste assunto,
tomimos conhecimento da obra de Charles Boleau, Charpentes: La géométrie secréte des
peintres,' bem como do estudo analitico de Luis Casimiro, este tdltimo visando a
anilise geométrica de um importante reportério artistico referente ao tema da A~
ciagdo ma pintura portuguesa no periodo de Quinhentos.® Nesta tltima obra encon-
trimos um amplo corpo de estudo no qual o autor elabora sucintamente um método
pessoal, Geomdétrico, Iconagrdfico-lconolégico — baseando-se nos mais recentes estudos
dos mais conceituados autores - aplicando-o 2 um vasto reportério de pinturas sobre
este episédio biblico, no contexto artistico nacional.®

Perfilhando da opiniio que depois dos 6ptimos resultados obtidos por via da
aplicagio desta metodologia “se torna evidente a vantagem da sua utilizacio”,
podemos concluir também, apés o presente estudo, que utilizado com a mesma,
necessdria e indispensivel, probidade cientifica e intelectual, 0 mesmo constituird
um método igualmente “rigoroso, eficaz, vilido e credivel” para um mais profundo
conhecimento e uma proficua interpretagio, nio s6 da pintura, mas de um vasto
leque de obras de arte deste periode, no qual se inclui, também, a arquitectura e a
escultura.

No presente caso, e com base neste mesmo pressuposto, considerando ser extre-
mamente pertinente o emprego deste método na anilise por nés efectuada, apli-
cadmo-lo a0 mais significativo corpo de obras escultéricas de Nicolau Chanterene no
ambito da retabulistica, com o fito de alcangarmos um mais profundo conhecimento
da sua obra.

Antes de explanarmos as nossas anilises, e para um pleno entendimento do
estudo geométrico que efectusmos, € indispensdvel uma sucinta exposicio deste
método, referindo uma série de aspectos essenciais, as suas caracteristicas, e as dife-
rengas que se operaram no nosso procedimento.

0 Método Geomeétrico

Assim designado por Luis Casimiro, este ¢ um “processo de anilise (.. .}, baseado
na aplicagio de regras matemitico-geométricas de acordo com critérios estabele-
cidos e percorrendo etapas bem definidas, com o objectivo de propor uma leitura,
cientificamente fundamentada, daquele que ter sido, eventualmente, o esquema
geométrico de composicao utilizado (...), ou seja, a estrutura geométrica que esteve na
génese da obra (...), como tragado regulador, auxiliando o artista a organizar a sua
composigio™.’

Carles Bouleau e, depois, Luis Casimiro, afirmam a particular atengio que o
artista do Renascimento terd empregue na escolha das dimensaes do rectingulo que
delimita a obra de arte, pois essas medidas acarretario enormes implicagdes no
trabalho sequente, declarando inclusivamente que conhecer a estrutura interna de
uma obra se torna imprescindivel para a sua total compreensio, tal como teremos
oportunidade de verificar.”

Este tragado regulador, que niio ¢ possivel ser captado de imediato nem € visivel
numa usual observagio, tendo constituido uma inicial hipétese de trabalho — mas
que no decurso das maltiplas investigagdes granjeou aos mais diversos autores garan-
tias da sua efectividade — terd estado na génese das obras de alguns artistas do Renas-
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cimento, servindo como auxiliar de estruturagio e suporte a toda a composigio no
estabelecimento das relagdes entre os seus virios elementos.

Sem ser conhecida qualquer indicagio aprioristica da eventual estrutura interna
posta em pritica pelo artista, este método ¢ desenvolvido experimentalmente
segundo um sistema de tentativa e erro, prosseguindo na eliminagio e/ou aceitagio
das diversas hipéteses de estudo tendo em conta as especificidades compositivas de
cada obra, até ser encontrado e proposto, sempre “devidamente justificado”, o
esquema geométrico operante,

Embora conhecido mas nio suficientemente divulgado ¢ posto em pritica, este
sistema relativamente inovador nio foi ainda devidamente sistematizado e alargado
a um ndmero suficiente de obras e artistas para que possam ser conhecidas prefe-
réncias ou métodos eleitos por alguns desses criadores. No entanto, no nosso estudo
prosseguimos as nossas pesquisas sempre baseadas e fundamentadas no método de
anilise proposto por estes investigadores, dado af termos encontrado suficiente rigor,
aplicabilidade e proficiéncia.

Se em virias ocasides encontrimos um nimero considerivel de concordincias na
aplicagio de diferentes tragados, o que por vezes nos levou a considerar, provisoria-
mente, terem sido esses os que o artista empregou nas diferentes obras, contudo, por
via de um trabalho atento, sistemitico e continuado, com a experiéncia através dele
adquirida ¢ efectuando estudos mais aprofundados, foi-nos possivel destringar outro
tragado mais particular e conclusivo. De facto, durante o desenvolvimento da nossa
anilise, cremos ter tomado conhecimento de um sistema que se afirmou constante-
mente concordante ¢ sempre plenamente justificado nas obras em estudo, motivo
pelo qual cremos estar em presenga de uma “assinatura chanterenesca”. Sendo esse
sistema um desenvolvimento de uma das propostas assinaladas e identificadas por
Luis Casimiro, um pouco mais complexo ¢ intricado, embora sem ser revestido da
carga mais erudita de alguns dos virios modelos reconhecidos em algumas obras de
pintura ji estudadas, cremos estar em presenga de um desenvolvimento préprio do
artista — ou talvez adquirido durante o seu processo de aprendizagem, visto que o
encontrimos operante em todas as obras em estudo — tragado esse ao qual as carac-
teristicas plsticas e compositivas de cada obra se foram progressivamente adaptando
por via de um proficuo labor, estudo reflectido e pericia amadurecida. Oportuna-
mente e no desenvolvimento da nossa explanagio, referi-lo-emos pormenorizada-
merte.

Toda a aplicagio do Mérodo Geométrico passa por um estudo rigoroso que toma
contornos de precisio bastante apurados, quer efectuados segundo os métodos tradi-
cionais — por meio de régua, esquadro e compasso — ou segundo os novos meios
tecnolégicos, computacionais, de que dispusemos para o presente estudo. Tal rigor
de anilise nio pode nem deve, desejavelmente, questionar as menores diferengas
apresentadas no meio artistico. Nio podemos esquecer que estamos em presenga de
obras de pedraria — algumas delas com caracteristicas particularmente déceis, como
seja o caso da pedra de An¢i — e em alguns casos expostas ao ar livre, tendo sofrido a
erosao causada pelo clima e sujeitas a consideriveis diferencas de pressio e tempera-
tura que terdo estado na origem de contracgbes ¢ dilatagbes — mais visiveis ao nivel
das jumtas — causando pequenas alteragdes. Por outro lado ainda, nae devemos equi-
parar a minficia da anilise matemitica e geométrica, vista com a magnitude e o
detalhe que os meios computacionais permitem ao nivel do tratamento da imagem,
demasiado rigorosos se comparados com o talhe da pedra conseguido por esforgo
manual da percussio do martelo sobre o escopro e o cinzel, por mais eximia que
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possa ter sido. Assim, dados 0s meios e objectos de anilise, fica explicito que teremos
sempre de contar com algumas — minimas — margens de erro.

Resta-nos acrescentar que para a andlise efectuada a estas obras escultéricas, nas
quais a volumetria é uma caracteristica essencial, coexistindo na mesma obra um
vasto nimero de planos em profundidade, partimos do pressuposto que as deve-
riamos analisar segundo um modelo bidimensional, de superficie, tomado no seu
plano mais anterior, tal como se do seu debuxo se tratasse, pois terd sido assim,
depois da concepti, da idea, que elas terdo comecado a ser materializadas.

Embora todas as obras tenham sido, por diversas vezes, minuciosamente anali-
sadas in loco ¢ nos seus mais infimos detalhes, a andlise geométrica decorreu sobre
fotografias de alta resolugio na maioria dos casos, e algumas delas realizadas segundo
os mais apurados preceitos, efectuadas por um reconhecidissimo fotdgrafo, Luis
Pavio, as quais fazem parte do acerve do Arquivo Fotogrifico do DCD, gentilmente
cedidas pelo IPPAR para a execugio desta andlise.

Com a finalidade do nosso estudo, essas imagens foram cortadas segundo os
limites fisicos da prdpria obra, por via dos ji referidos métodos computacionais, de
forma a obtermos rectingulos com as medidas extremas das obras em anilise.

A Ciéncia da Arte - O esquema geométrico da composicao

Inextricavelmente associado ao Humanismo, ¢ Renascimento fol um momento
particular da histdria e da cultura, originando dio profundas ¢ proficuas alteragoes
que geraram um importante salto epistemoldgico € o surgimento de um “novo
homem”. Um profundo interesse por culturas e civilizagdes ancestrais levou alguns
intelectuais ao estudo das linguas antigas, o Grego, o Latim e o Aramaico, e desta
forma a conhecer ¢ a reabilitar uma série de conhecimentos esquecidos da Antigui-
dade. O contacto com as teorias filoséficas de Pitdgoras, Protigoras, Platio ou Aris-
toteles, entre outros, bem diferentes do conhecimento mistico vigente na época,
levaram-nos a uma mais profunda tomada de consciéncia e ao enaltecimento das
virtudes, inebriando-os ainda mais profundamente cormn a exceléncia da ciéncia e do
conhecimento.

Desde logo absorvendo os recentemente descobertos ensinamentos de Vitrtivio,
a reabilitagic de uma série de nog¢des no imbito da Matemdtica, da Geometria e da
Optica, tornou-se fundamental para o artista do Renascimento que, pretendendo
evidenciar os seus dotes intelectuais € o seu conhecimento esclarecido, lutou por se
notabilizar e elevar o estatuto da sua pratica ao nivel das sete artes liberais, equipa-
rando-se a0s retdricos, aos poetas, 205 musicos, 20 mMatem4ticos, ou aos astrd-
nomos.” Também com este intuito, mas pretendendo patentear a exceléncia do seu
mister, o artista moderno acercou-se deste vasto e erudito conjunto de saberes que lhe
permitiam afirmar o caricter do seu conhecimento cientifico, distanciando-o do
mero labor manual do artifice e do artesdo. Conhecedor, ele passa a aplicar uma série
de férmulas de cariz matemdtico-geométrico com o intuito de conferir 3s suas
composigdes as caracteristicas de harmonta, proporg¢io, simetria e euritmia enun-
ciados por Vitrivio nos seus De Architectura Libri Decem.”

Imbuidos dos conceitos pitagéricos relacionando as propriedades dos niimeros
¢ as harmonias universais ¢ pretendendo participar dessa ordem cosmolégica, a
proporgdo passou a tomar um papel decisivo nas obras dos mais importantes artistas
deste perfodo. Este conceito vitruviano, traduzido da palavra grega analogia, pres-
supoe aspectos priticos, quantitativos ¢ aritméticos que, juntamente com oOutros
qualitativos e estéticos, encerram os vocibulos symetria, commensus ou commensu

9 Cf. Wittkower, Rudolph,
La Escultura: processos e
principios. Madrid, Alianza
Forma, 1987, p. 93.

10 Cf Vitrivio, Los Diez
Libros de Arguitectura,
Madnd, Ed. Akal, 1992,
Livre |, Cap. [ e Il.
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11 (f. Sagredo Medidas del
Romano, Toledo, 1526,
Edicao fac-similada com
introducao de Fernando
Marias e A. Bustamante,
Madrid, Coleccion Tratados,
1986, p. 81.

12 (f. Panofsky, Erwin,

0 Significado Nas Artes
Visuais. Cap. || “A Histdria Das
Proporcdes Humanas Como
Reflexo Da Historia Dos
Estilos, Lishoa, E. Presenca,
1989, n. 19, p. 72. Ver
também Sagredo Medidas

del Romano..., p. 81.

13 Epunciando-se
comummente “a parte menor
esta para a maior, assim
como esta esta para a
totalidade”. Cf. Euclides,
Elementos, Madrid, Editorial
Gredos, 1994, Livro Vi,
Definicao 3.

14 Cf Vitrdvio, Los Diez
Libros de Arquitectura,
Madrid, Ed. Akal, 1992,
Livro |, Cap. Il. Yer também
Panofsky, Erwin, O Significado
Nas Artes Visuais. Cap. Il
“A Histdria Das Proporcoes
Humanas Como Reflexo Da
Historia Dos Estilos, Lisboa,
E. Presenca, 1989, n. 19,
p. 72.

15 Cf. Hambidge, Jay, The
Elements of Dynamic
Symmetry, Nova York, Dover
Publications, (s.d.), pp. XIV-XV.

16 Vitr(vio, Los Diez Libros de
Arquitectura, Madrid, Ed. Akal,
1992, Livro I, Cap. Il. Ver
também Panofsky, Erwin, O
Significado Nas Artes Visuars.
Cap. Il “A Histonia Das
Proporgoes Humanas Como
Reflexc Da Histéria Dos
Estlos, Lisboa, E. Presenga,
1989, n. 19, p. 72.

17 Wittkower, Rudolph, Los
fundamentos de la
arquitectura en la edad del
humanismo. Madrid, Alianza
Editorial, 2002, pp. 154159,

ratio." Pode ser dito que a diferenga entre proportio e symetria sc resume 2 distingio
entre a norma ¢ a aplicagio da mesma. Para Vituvio, simetria pressupée o principio
estético da relagio matua entre os membros e a consonincia entre as partes e 0
todo; enquanto Proporgio ¢ o procedimento técnico segundo o qual se pde em
prética o sistema de simetria. Enquanto esta ndo determina a beleza de um corpo,
garantindo apenas a sua realizagio técnica por estabelecimento de um médulo, a
simetria devera relacionar de uma maneira bela e apropriada todos os “membros”
do conjunto.”

Definindo uma relagio aritmética entre duas grandezas, a Divina Proporgao
tomou para estes artistas uma enorme importincia, uma vez que aplicada a um
segmento de recta, por exemplo, ela determina a sua divisio de uma forma Gnica
em que a relagio entre as partes ¢ o todo permanece idéntica. Ou seja, a relagio de
proporcionalidade entre a parte menor e a parte maior € igual 3 relagio de propor-
cionalidade entre a parte maior e a totalidade, tendo ficado conhecida por Euclides
como a divisdo de um segmento segundo a extrema e média razdo."” Induzidos pelos clds-
sicos, os artistas do Renascimento reconhecem esta harmonia matematico-geomé-
trica em indmeras manifestagoes da natureza, verificam a sua aplicagio em
algumas das mais imponentes construgdes da Antiguidade, ¢ reconhecendo-lhe
caracteristicas de perfeigao identificam-na com o belo. Esta proporgio e métedo
de divisdo foi largamente utilizada sob variadissimas formas pelos artistas deste
periodo ¢ de épocas seguintes, nomeadamente, na definigio da secgdo durea de
segmentos, no cilculo proporcional de segmentos adjacentes, na construgio do
rectingulo de ouro (onde se verifica uma relagio proporcional entre os dois lados),
de pentigonos regulares (onde os pontos resultantes da intersecgio das diagonais
determinam, sempre, a Secgdo Aurea das linhas que se cruzam) ou de pentagramas
(resultantes do anterior tragado e originando novos pentigonos regulares), entre
outros.

O conceito de simetria, embora na Antiguidade Clissica se revestisse de um signi-
ficado mais lato porquanto se mantivesse inextrincavelmente ligada i euritmia,
definia-se entao como a relagio harmoniosa entre as partes e o todo.” Contudo, ela
refere-se igualmente ao arranjo ordenado das unidades em torno de um centro,
tendo sido vastamente utilizada na divisio simples de figuras geométricas regulares,
nomeadamente os rectdngulo e tridngulos equiliteros, permitindo a divisio destas
dreas em outras mais pequentas muiltiplas da primeira.

Por outro lado, existe outro tipo de simetria, correspondendo a uma ordenagio
em que a dindmica das formas conduz i transi¢io de uma para a outra. Este tipo de
simetria a que Jay Hambidge chamou “dinimica” e que nio ¢ alcangada de uma
forma natural ou espontinea, foi conhecida pelos egipcios e, mais tarde, pelos gregos
que desenvolveram o seu conhecimento, chegando mesmo a encontri-la no
processo de crescimento de organismos, entre os quais o corpo humano.”

A euritmmia, sempre orientada e em complemento da simetria, segundo a tradugio
de Vitrivio que nos fornece Panofsky, deverd proporcionar “uma aparéncia agradivel
e um aspecto apropriado”. Ou seja, a euritmia estabelece a “aparéncia conveniente”
dos virios elementos de uma composigdo, na ordenacio e regularidade, ou justa
proporgio, entre as virias partes do todo."

A mesma harmonia que Pitigoras encontrava nos niimeros, observou-a igual-
mente na escala musical cumprindo exactamente as mesmas regras e proporgdes que
podiam ser expressas também de forma numérica, sendo-lhe atribuida a descoberta
dos intervalos fixos da escala musical.”
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Acreditando, assim, que toda a realidade era composta por niimeros, pretenderam
os artistas do Renascimento transpor também para o campo geométrico esse
conjunto de regras. J4 referidas por Platio e Vitrivio," elas viriam a receber a atengio
de Alberti no seu tratado Re Zdificatéria, de 1486, onde estabelece uma relagio entre
as consondncias musicais ¢ as dimensdes das superficies que podem ser construidas
obedecendo is mesmas propor¢des.” Alberti chama harmonia ao acorde de notas
agradiveis ao ouvido, sendo que neste conjunto algumas sio “graves e outras
agudas”, e transpde para o campo das artes visuais uma idéntica relagio na construgio
de superficies obedecendo 3s mesmas leis de ordem e harmonia, considerando que,
desta forma, elas possuiriam idéntica capacidade de agradar aos olhos ¢ ac espirito.

Acreditando que a consisténcia geométrica era absolutamente imprescindivel 3
harmonia proporcional do desenho espacial, racional e expositive, sempre com a
preocupacio em dimensionar as suas obras estabelecendo estruturas internas de
forma ordenada, harmoniosa e equilibrada, o estudo sisterndtico e continuado
conduziu o artista do Renascimento a descobertas que avultaram os conhecimentos
nos dominios da Matematica, da Geometria e da Optica. Estes, conjugando-se com
uma incessante procura de formas de figuragio cada vez mais fiéis a realidade, poten-
ciaram a circunstincia que o levou a alcancar a tio almejada retratagio mensurada do
espago.

Embora )i desde o Treccenio se assistisse A tentativa de aquisigio de formas de orga-
nizagio racional do espago e de processos de representacio cada vez mais préximos
do real, apenas no dealbar do século XV Filippo Brunelleschi realizard as primeiras
pinturas representadas em perspectiva. Sem que exista qualquer corroboragio
tedrica da forma como o alcangou, e apenas confirmada a sua execugio através de
uma carta de 1413 descrevendoe sucintamente o processo e o seu contetido, o facto
¢ que logo durante o primeiro quartel deste século assistiremos a execugio, por
outros autores, de obras admiriveis onde € notaveimente empregue um semelhante
sisterna de representagio espacial.” Contudo, a primeira teorizagio e sisternatizagio
de um processo de projecgio perspectivo s6 aconteceu mais tarde, pela mio de
Alberti. No seu tratado De Pictura, escrito em latim, em 1435, ¢ um ano mais tarde
numa tradugioc para o italiano verndculo, o Della Pictura, para além da enumeragio
de alguns conceitos basicos da geometria euclidiana — numa descrigio em linguagem
comum ¢ de mais ficil entendimento, ou enumetrando 0s conceitos essenciais da
ciéncia perspectiva tal como foi desenvolvida pelo filosofo islimico Alhazen -
descreve um método cientifico, matemdtico e geométrico, visando a retratagio do
espaco do real numa superficie bidimensional.”' Nio sendo o objectivo do presente
artigo fazer uma anilise da evolugio ¢ das metodologias perspectivas no Renasci-
tmento, porquanto nio exista neste portal qualquer aplicagio deste sisterna, resta-nos
apenas remeter para outros estudos onde ¢ amplamente aprofundado esse assunto,
referindo agora apenas alguns nomes fundamentais empenhades no alcance de
sisternas geométricos e matemiticos de projecgio mensurada e sistemitica do
espago, tais como Piero dela Francesca, Leonardo, Jean Pélerin (o dito Viator), ou
Albrecht Diirer.”

Exposicao do método

Com estes pressupostos, facilmente se depreende a preocupagio e o empenho
que os artistas do renascimento depositariam no delinezmento de um esquerna geomé-
trico da composigdo, porquanto este consista no conjunto ordenador das entidades
geométricas bisicas subjacentes a obra.
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27 Cf. Casimire, Luis Alberto -
A Anunciagdo do Senhar...,
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28 Cf, Grilo, Fernando, Nicolau
Chanterene..., p. 588 e
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Neste conjunto, o rectingulo no qual se inscreve a obra tendo em conta os seus
limites extremos, o marco — assim denominado por C. Bouleau - é o elemento que
assume a importincia de maior relevo, uma vez que se constitui o “molde que dd ao
seu conteddo uma forma determinada”® Esta sua expressio toma maior sentido
quando o autor nos demonstra que em fungio da tipologia do rectingulo proposto
— das relagbes proporcionais dos seus lados, ¢ tendo em conta o possivel método
construtivo que poderd ter estado na sua origem — estas passam 2 ser determinantes
para o tragado geométrico interno do mesmo rectingulo.

Conhecido o rarco e as suas dimensdes fisicas ser-nos-i possivel calcular o médulo
do rectingulo em questio, conceito entendido como a razdo entre o sen lado maior e o
seu lado menor. Assim, esse nlimero caracteriza a relagio entre os lados do rectingulo
e, como tal, também o préprio rectingulo, definindo-o dentro de uma série de tipo-
logias identificadas e apresentadas por L. Casimiro.” Referiremos apenas sucinta-
mente que os rectingulos se podem dividir em duas categorias maiores, dadas as suas
caracteristicas de simetria. Assim, classificam-se estdticos ou dindmicos, dado o seu
médule poder ser representado por um nimero racional, inteiro, ou fracciondrio, no
primeiro caso; ou por um nimero irracional, no segundo caso.

Dadas as caracteristicas tipoldgicas do rectingulo, ser-nos-4 possivel conhecer
uma trama constituida por linhas horizontais, verticais e obliquas que o dividem,
denominada armadura do rectingulo. Esta trama pode ser obtida segundo diferentes
métodos de divisio:

- decorrendo da prépria forma construtiva do rectingulo, o que visa variadissimos
casos desde os rectingulos estdticos e os dindmicos, is figuras compostas;

- segundo a Secgdo Aurea dos lados do rectangulo;®

- de acordo com as consonincias musicais;®

- ou ainda, cumprindo a denominada regra geral dos rectingulos.”

De indiscutivel importincia no delineamento da composigio, referimos também
as linhas estruturantes da construgio perspéctica da representagio — caso exista ou
seja detectdvel — e, ainda, as possiveis figuras geométricas implicitas na composigio.

Em resumo, com o intuito de se proceder 3 anilise geométrica de qualquer obra
¢ imprescindivel a identificagio do marco no qual se insere a obra e o respectivo
médulo, identificando-se posteriormente a respectiva armadura, linhas de construgio
perspéctica e figuras geométricas implicitas.

Aplicacao do método

Na aplicagio do método geométrico is obras retabulares de Chanterene, tomdmos
como pressuposto fundamental a anilise de todo o conjunto retabular como
conjunto uno e indiviso, uma vez que inerente 3 sua idealizagio, a mdquina reabular
enquanto estrutura arquitecténica, opera a fungio ordenadora e estruturante de todos
os elementos ai presentes e nos quais se incluem, obviamente, os espagos reservados
as figuras ¢ episédios relativos aos ciclos iconograficos, muito embora sejam estes a
assumir o inequivoco ¢ primordial destaque em toda a obra. Por outro lado ainda, nio
€ possivel olvidar o papel que desempenhava a arquitectura, desde sempre reivindi-
cando o estatuto de arte maior sobre a escultura e a pintura, pois a elas se prestava e
proporcionava como meio privilegiado de expressio. Como tal, nio pode ser menos-
prezada a sua presenga essencial, sobretudo nos casos em anilise, apresentando-se
estas arquitecturas dentro da arquitectura sem “quaisquer precedentes” e verdadeira-
mente inauguradoras de uma “moderna” linguagem artistica ao antigo em territério
nacional, como tem vindo a ser vastamente referido.®
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Embora nos tenhamos proposto seguit, scquencialmente, a metodologia referida
pelo investigador supracitado, no decurso da nossa anilise depardmo-nos com uma
série de circunstincias que acabaram por nos determinar uma diferente abordagem
e, por fim, revelando uma nova armadura que, pensamos, ser um processo geomé-
trico de divisio do rectingulo muito préprio do artista em anilise, dado ndo termos
encontrado tal “orginica” nos diferentes métodos detectados pelos autores ji refe-
ridos. Passamos a explani-la.

Assim, em primeiro lugar, tomimos as medidas extremas dos rectingulos nos
quais se inscrevem as obras retabulares em questao, calculando, seguidamente, os
diferentes médulos de cada marco e identificando as suas diferentes tipologias. Em
fungio dos dados entio alcangados, prosseguimos na aplicagio dos virios métodos
de divisio propostos ¢ utilizados por L. Casimiro.

Umia vez calculado o médulo da primeira obra por nés analisada,” verificimos nao
estar em presenga de um marco enunciado como um dos exemplos mais peculiares e
preferencialmente usado pelos artistas do Renascimento, tais como 0s virios rectan-
gulos dinimicos: os rectingulos de Ouro (7}, 1/0, 1/2, \/3, V4 (ou 2), \/5, eve ™

Ap6s a anilise das restantes obras em estudo, constatimos mesmo que et
nenhuma delas se verificava a existéncia deste tipo de rectingulos, e que s6 apenas
em alguns casos estamos cm presenga dos denominados rectingulos estdticos, mas
sem que sc nos tenha afigurado ter existido uma escolha objectiva e com um pres-
suposto formulador.™

Assim, deduzimos nio ter estado subjacente 2 escolha dos marcos das respectivas
estruturas retabulares nenhum arbitrio premeditado, bascado ou fundamentado
num pressuposto de “harmonia visual” que encontrasse ecos em tecorias matemi-
ticas de indole pitagdrica, mas sim tendo em vista o maior aproveitamento visual
possivel da irea de implementagio da obra. E se, em alguns casos, isso possa ser
facilmente entendido e perceptivel, tal como seja o caso da adequagio do retibulo
de S. Pedro ao curto didmetro permitido pela curvatura da parede absidiolar da S¢é
Velha, em Coimbra, ou da adequagio do retibulo da Pena ao vio do pano de parede
e respectiva altura imposta pela abobada do edifico original, o mesmo nio podemos
dizer no que se refere aos médulos escolhidos para os retibulos do claustro do
Siléncio, do mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, ou mesmo do retibulo da Lamen-
tagio, na igreja do mosteiro de S. Marcos, em Tentiigal, onde ndo existia 0 mesmo
tipo de limitages e constrangimentos.

Ainda assim, procurimos a identificagio mais préxima dos marcos destes retibulos
com a dos rectingulos ji enunciados, tendo-se procedido, inclusivamente, a todos os
tipos de divisio propostos ¢ especificados na tese supracitada, com o intuito de veri-
ficar qual dos tragados melhor se adequaria 3 composicio em anlise, tentando encon-
trar, assim, o tragado geométrico regulador que pudesse ter estado na sua origem.

Embora tenhamos encontrado algumas concordincias entre as propostas efec-
tuadas € a orginica compositiva das imagens em anilise, ainda assim algumas
duvidas subsistiam, nio tendo nés encontrado nunca um niimero de concordincias
suficientes, dentro de um mesmo método de divisio, contemplando, simultanea-
mente, a estrutura retabular e as figuras humanas retratadas. Seguramente, terd sido
este o motivo de maior descontentamento, pois partimos do pressuposto que ambas
{a estrutura retabular, concebida enquanto estrutura arquitecténica que retnc,
“enquadra” e ordena os espagos de representagio, ¢ a propria acgio que decorre
dentro do seu espago especifico) deveriam estar subordinadas ao mesmo tragado
geométrico regulador.
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Foi durante este processo que compreen- D G

demos que a métrica de divisio de mestre
Nicolau, sem que pressuponha um conheci-
mento mais erudito de divisdes dos rectingulos,
tais como segundo a Extrema e a Média Razio ou
segundo as Consondncias Musicais, ambos preconi-
zados por Alberti,” residia antes num sistema um
pouco mais intricado e complexo, embora
consistindo apenas num ligeiro desenvolvimento
de um método observado num dos casos gerais dos g ... YWD
rectingulos descritos por Luis Casimiro.” Perante
tal afirmagio, passaremos a expor seguidamente
todo o processo, comegando por enunciar a
divisio segundo essa mesma regra [geral dos rectdn-
gulos] e prosseguindo na direcgio do tragado
geométrico por nds encontrado.

A Armadura NC
Baseado no pressuposto enunciado por C.

A H

Bouleau e J. Hambidge afirmando a diagonal [Fig. Al - Armadura |

como a linha de maior importincia num rectin-
gulo, em primeiro lugar, sobre o rectingulo dado
ABCD devem ser tragadas as diagonais AC e BD, marcadas a vermelho na [Fig. A]>
Deste modo, na interseccio destas duas linhas encontraremos o centro geométrico
da figura dada, P, sobre o qual tragaremos a horizontal EF ¢ a vertical GH (marcadas
a trago vermelho interrompido na mesma figura, ¢ que dividirdo o rectingulo
original em quatro rectingulos internos semelhantes ao primeiro: AHPE, HBFP,
FCGP ¢ GDEP* Devemos ainda referir a exis-

téncia de mais quatro rectingulos internos: dois 6

resultantes da divisio horizontal, EFCD e ABFE; i T
e outros dois resultantes da divisio vertical,
AHGD e HBCG. Com este processo obtemos o
tragado prévio para obter a armadura do rectingulo. X
QO desenvolvimento do processo segue-se com . x
a marcagio das diagonais dos respectivos rectin-
gulos resultantes, ou seja na marcagio das obliquas
DH, GA, GB ¢ CH, (identificadas a verde na y \ f
fig.A); DF, CE, EB e FA (identificadas a azul na _ p
fig.A); ¢ por fim, GE, GF, EH e FH (identificadas : ;
a rosa na figA). A intersecgio destas linhas
assume-se de enorme importincia pois as hori-
zontais e as verticais tragadas sobre esses pontos
permitrio uma nova subdivisio do recdngulo
ABCD proposto, das quais resultam dezasseis
rectingulos semefliantes ao rectingulo inicial —
todos exactamente iguais em mddulo, diferindo

apenas nas dimensdes (tragados a azul claro na

tig A). Este tragado consiste em apenas uma parte
da Armadura I do rectingulo, assim denominada [Fig. B] - Armadura |
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[Fig. C] - Armadura NC

Francisco Henriques

por L. Casimiro, mais complexa do que esta por
nos apresentada, mas que decidimos simplificar
pois é aqui que a métrica de mestre Nicolau se
modifica relativamente ao esquema proposto.®
Enquanto a Armadura I do rectingulo € enun-
ciada como a trama resultante do tragado das
obliquas que partem apenas dos vértices do
rectingulo original em direcgio aos pontos resul-
tantes da divisio dos lados opostos [Fig. B], no
desenvolvimento que observimos ser o tragado
geométrico operante nos retibulos de Chante-
rene verificdimos haver um acrescido niimero de
linhas, considerando também a unio entre fodos
os pontos resultantes dessas divisées |Fig. C|.”
Assim, teremos também as linhas obliquas que
unem os pontos médios de cada um dos lados do
rectingulo com as divises dos lados opostos
(assinalados a verde na fig.C), e as linhas obliquas
que unem as restantes divisdes de cada um dos
lados do rectingulo com as divisdes dos respec-
tivos lados opostos (assinaladas a azul na fig.C).
Este novo tragado regulador, bastante mais

denso e a que chamimos Ammadura NC tendo em conta as iniciais do nome do
artista, na verdade, nio difere muito da Armadura II enunciada por L. Casimiro que,
inclusivamente, por diversas vezes afirma que o artista poder fazer uso “nio s6 dos
pontos projectados sobre os lados que entender, ou que melhor servirem a sua
composigio, como procederd de forma aniloga com as linhas construidas no inte-

[Fig. D} - Retabulo da Pena,
Palacio Naciona! da Pena, Sinfra

rior da superficie rectangular”. Ressalvamos que
tais tracados nio constituem um espartilho
condicionador da criatividade do artista, antes
pelo contririo, ela € verdadeiramente potencia-
dora oferecendo um ntmero imenso de “possi-
bilidades que se abrem diante da sua imaginagio
criadora para apoiar a sua composigio”.®

Tal como vimos, a Armadura NC é apenas
um “desenvolvimento” da Armadura 11 eviden-
ciada por L. Casimiro, verificando-se ser origi-
nada por um método puramente geométrico
da divisio e subdivisio das medianas do
rectingulo original. Verificamos ainda, que por
via desta divisio, todos os dezasseis rectin-
gulos semelhantes resultantes no interior do
rectingulo original, se encontram divididos
segundo as suas diagonais.

O que se torna verdadeiramente notivel na
confrontagio desta armadura com as obras reta-
bulares de Chanterene, é que tanto os elementos
tectdnicos que constituem a estrutura retabular,
como as figuras humanas por eles enquadrados e
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as figuras geométricas ai encontradas, assumem,
simultaneamente, um enorme ndmerc de
concordincias nio verificadas com a aplicagio de
nenhuma das outras armaduras [Figs. D, E ¢ F|.
Por este motivo, na anilise aqui exposta,
coibimo-nos de apresentar e enunciar o processo
sequencial segundo o qual encontrimos o marco e
o tragado geométrico ordenador, uma vez que lhe
aplicaremos a encontrada Armadura NC.

Resta-nos referir que as ressonincias semin-
ticas que emanam da articulagio geométrica das
diversas figuras e personagens constitutivas da
composi¢io sio enormemente potenciadas
quando analisadas segundo esta metodologa,
contribuindo para a construgio de um signifi-
cado maior e perfeitamente inserido no pensa-
mento teoldgico vigente na época.

Na elaboragio deste estudo propusemo-nos
seguir uma metodologia faseada aplicada a todas [Fig. E] - Retabulo da Lamentacdo,
as obras e cumprindo as seguintes etapas: Palacio de 3. Marcos, Tenbigal

1 - Contextualizacio da obra - onde referimos
sucintamente as condiges histéricas de que se revestiu a sua concepgio, remetendo
sempre para a bibliografia especifica onde encontrdmos esses dados e onde podem
ser encontradas informagdes mais detathadas mas que suplantam o objectivo do refe-
rido estudo.

2 — Anilise plistica ¢ iconogrifica — onde foi feita uma descri¢io pormenorizada
das obras tendo em conta:

- os elementos tectditicos que compdem a estrutura retabular, bem como os

respectivos motivos decorativos

- as personagens e restantes elernentos da com-posigio referentes aos episédios

representados.

3 - Anilise geométrica — onde aplicimos a metodologia enunciada,

4 — Estratégias de significagio — onde elaborimos uma possivel interpretagio 2 luz de
todos os elementos reunidos, pretendendo fornecer, deste modo, um contributo para o
melhor entendimento da mensagem artistica e dos seus mecanismos de significagio.

O Portal Axial da igreja do Mosteiro de Santa Maria de Belém

1.1 - Contextualizacéo

Durante muito tempo foi seguida a opiniio de vérios cronistas afirmando que a
edificagio do Mosteiro de Santa Maria de Belém se teria devido a um acto de accio
de gragas de D. Manuel pela recente descoberta do caminho maritimo para india por
Vasco da Gama.” 56 mais recenternente a confrontagio directa da documentagio
coeva ¢ a interpretagio das mais variadas investidas de afirmagio do poder real por
parte de D. Manuel, permitiu aos investigadores trazer 3 luz novos esclarecimentos.

O Mosteiro de Santa Maria de Belém foi erguido no local onde existiu uma
pequena capela dos frades da ordem de Cristo, fundada pelo Infante D, Henrique em
1439 com o intuito de proporcionar assisténcia religiosa aos marinheiros fundeados
no ancoradouro de Belém. Alguns anos mais tarde, ID. Manuel af pretenders fundar
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obra monumental com a construgio de um novo
panteio régio, cumprindo um magnifico
programa iconogrifico de celebragio pessoal,
numa proclamagio de mudanga e de legitimagio
“quase profética” da sua linhagem. Tendo sido
outorgada a bula papal em 1496, dois anos mais
tarde ali deram assento os frades hieronimita,
cultos e literatos, encarregues da manutengio do
culto funeririo da casa reinante ¢ também, mais
tarde, de uma profunda reforma eclesidstica em
Portugal. *

O projecto  sofreu diversas alteragdes
devendo-se a fase inicial da edificagio a Boitaca, o
J4 afamado mestre agraciado por D. Manuel com
o titulo de «Mestre das Obras do Reinon. Apés o
descrédito deste junto da coroa, sucedeu-lhe em
1516 Jodo de Castilho, o biscainho que desde hi
alguns anos vinha também laborando em
diversas e importantes empreitadas régias em
territério nacional.

[Fig. F] — Retbulo de S. Pedro, o .. . .
Sé Velha de Coimbra Devido 4 sua privilegiada localizagio consti-

tuindo um enorme aparato virado para a barra do
Tejo, bem visivel por qualquer embarcagio aportando a capital do reino, os dois
grandes portais existentes na igreja estabelecem um importante programa iconogra-
fico em todo o conjunto.

Virado a Sul e perpendicular ao eixo central da igreja, o portal mais opulento e de
maior envergadura foi idealizado por Joic de Castilho e concebido pela sua
“companha”, na qual laboraram cerca de cinco centenas de oficiais pedreiros.

O portal axial encabe¢ando o extremo poente do templo foi também iniciado por
este mestre que deixou presente na sua génese provas bem evidentes da sua formagio
hispano-flamenga. Uma segunda fase do projecto sob orientagio de um outro
mestre terd conferido a este portal novos sintagmas de um discurso ao antige, 3 data
ainda algo desconhecido entre nds, vindo a constituir um novo patamar formativo
no contexto artistico nacional. Falamos, naturalmente, de Nicolau Chanterene, o
itnaginirio hd pouco chegado da Galiza, onde havia laborado na grande empreitada
do Hospital Real de Santiago de Compostela, ai concebendo um importante
conjunto escultdrico.

O portal axial, tal como o seu nome indica, colocado sobre o eixo central, cons-
titui a principal entrada da igreja de onde logo se vé o “altar-mor, o santuirio ¢ o
timulo régio”.” Embora mais pequeno por obvias necessidades de adaptagio a um
pano de parede que mais tarde viria a receber um coro-alto, ¢ com menor impacto
visual devido 3 sua localizagio, assume andloga importincia simbélica no ciclo
iconogrifico em questio, complementando-o, “devendo ser lidos em conjunto,
como um diptico esculpido i gléria de D. Manuel” #

1.2 - Analise Plastica e Iconografica

Tal como afirma Pedro Dias, a estrutura tecténica deste portal é “tipica do
gético final europeu”, embora uma série de elementos, tais como os topos dos
pilares externos, as urnas que os encimam ¢ também a generalidade dos motivos
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decorativos sejam ji tipicamente
renascentistas,”

Anunciando-se como a “porta do
Céu”" o portal abre-se num largo
vio ladeado por um agregado de
cinco colunelos de diferentes tipolo-
gias, suportando um arco mistilineo
rebaixado, sobre o qual é represen-
tada a Encarnagdo, um dos Mistérios
fundamentais do universo cristold-
gico. Este coroamento € representado
em trés ediculas separadas por
colunas “pré-renascentistas”, com a
Natividade ao centro, ladeada pela
Anunciagio ¢ Epifania, 3 esquerda e 2
direita, respectivamente |[Fig. (],
suportadas por dois anjos afron-
tando-se e segurando o escudo de
armas de Portugal, cujo paquife e
campo se encontram quebrados por
acgdo dos frades, em sinal de luto, quando souberam da morte de S. Sebastiio em
Alcicer-Quibir.

Lateralmente, dois largos botaréus mais afastados permitem a inclusio de dois
nichos onde figuram as magnificas estituas de vulto perfeito do casal reinante,
auténticos retratos “tirados do natural”, acompanhados respectivamente por S. Jerd-
nimo e S. Jodo Baptista, seguindo o modelo sluteriano ensaiado em Champmol e
largamente difundido em toda a Europa.* Evidenciando um notivel paralelismo
com as posturas de S. José e da Virgem em adoracio a0 Menino, as estituas reais e
0s seus acompanhantes anunciam-se ji inteiramente renascentistas no talhe, na
pose, € na euritmia.

Afirmando o seu soberano estatuto, D. Manuel apresenta-se genuflectido
sobre um joelho apenas ¢ com o outro pé assente num coxim, de mios postas em
adoragio e a cabega majestosamente erguida para o alto, numa pose de notdvel
dignidade tal como o seu estatuto de monarca impunha. A sua indumentiria foi
devidamente cuidada, sendo visivel o delicado debruado do manto com os largos
pregueados denunciando um tecido espesso e pesado. Acompanhando-o vemos
S. Jerénimo numa das habituais iconografias com o corpo semi-descoberto,
denotando um estudo aprofundado e o conhecimento anatémico de mestre
Nicolau. Também a sua pose evidencia distingio, a cabega erguida, um brago
amparando serenamente ¢ ombro do monarca e o outro segurando o Livros das
Escrituras.

[Fig. Gl - Portal Axial do Mosteiro
de Nossa Senhora de Belém

Aimagem de D. Maria de Castela é mais convencional, numa postura mais rigida
e sem o mesmo tipo de tratamento, embora majestosa e digna da sua condigio.
Também ajoelhada e de cabega erguida para o alto, o corpo inclina-se ligeiramente
para a frente caindo as suas vestes com naturalidade, sendo de destacar o franjamento
do manto e o debruado do toucado.

Apresentande D. Maria vemos S. Joio Baptista vestindo a tradicional pele de
camelo apertada na cintura por um cinte de couro, segurando numa das mios o
Livro das Profecias e na outra um cordeiro com caracteristicas formais pouco reais.
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No entanto, o tratamento do cabelo ¢ da barba s3o notiveis, assim como as pregas
minuciosas da pele com que se cobre.

E importante referir a triangulagio que aqui toma lugar, com o Nascimento do
Salvador ocupando o vértice superior ¢ os dois monarcas acompanhados pelos
padrociros formando a sua base. Estabelecendo um paralelismo mitogrifico
directo entre este local na capital do reino ¢ a cidade da natividade de Cristo, este
portal invoca o emblemitico nascimento do Salvador, sendo concedido aos reis
um local privilegiado no momento de adoragao.” Esta estruturagio iconogrifica e
a prefiguragio das personagens levam-nos a encard-la segundo uma légica reta-
bular, sendo corroborada essa ideia pela organizagio compositiva de toda a estru-
tura, apresentando nas suas proporgdes uma idéntica disposigio, na qual os
volantes méveis se fecham sobre um painel central, justificando plenamente a sua
inclusio no nosso estudo,

Abaixo das estdtuas reais temos as imagens dos Quatro Evangelistas: S. Jolo, S.
Lucas, S. Marcos e S. Mateus. Segurando o Livro, e embora bastante mutilados,
todos podem ainda ser identificiveis pelos seus atributos.

A meia altura dos dois butaréus surgem-nos seis figuras que tém suscitado
algumas questGes interpretativas, mas habitualmente descritos como seis Apéstolos,
identificados pelos seus atributos como S. Tiago Menor, S. Paulo, S. Matias, S.
Tomé, S. Pedro e S. André, devendo ter sido *a falta de espaco a determinar o corte
pela metade dos primeiros seguidores de Cristo”.*

No arco fundamental, no espago intercolinio central encontramos sobrepostos
quatro anjos de cada lado, esculpidos em médio relevo, mais lembrando “putti ou
amores do que anjos da Corte Celeste, tal o seu marcado renascentismo”.” Todos se
apresentam envergando diversos tipos de roupagens ¢ exibindo diferentes atributos:
ora trajando de legionirio romano ¢ exibindo na mio um golfinho ou, noutro caso,
um escudo redondo com um florio, ora vestindo a tinica de cantor e sustentando
um escudo com a forma da cabega de um ledo. Em virios casos envergam couragas
e mangas franjadas, quase sempre segurando filactérias, cartelas ou escudos de armas
ou com um busto em perfil.

Na face exterior do portal encontramos ainda dois santos de veneragio local e
associados a uma recente mitologia nacional: do lado esquerdo vemos o Infante
Santo, D. Fernando, ainda apresentando os seus grilhdes ¢ um bordio, e do lado
oposto vemos S. Vicente trazendo na mio uma caravela.

Tal como ji anteriormente referimos, claramente podem ser vistos neste portal
elementos pertencentes a diferentes discursos estilisticos, evidenciando solugdes
orientadas por mestres com diferentes formagbes artisticas. Enquanto os elementos
estruturais de suporte ecoam tipicos sintagmas de cariz gdtico, proprios da formagio
do mestre biscainho encarregue de uma primeira fase construtiva, ji o restante
esquema compositivo, a estatudria e uma série de novos elementos decorativos
anunciam uma nova gramitica artistica de vanguarda, “vertendo para a realidade

”

portuguesa a sua versio da arte italiana”.
1.3 - Analise geomeétrica

1.3.1 -Estrutura Interna

Tal como anteriormente referimos, depois de analisada a fotografia visando o

portal axial, esta foi cortada segundo processos digitais, obtendo um rectingulo no
qual se insere o portal tendo em conta os seus limites extremos. Seguidamente, apli-
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S1 [Jtilizando cruzamentos gue
se apresentam simétricos
relativamente ao eixo vertical,
central a toda a composicéo.

ciamos sobre este rectingulo a Armadura NC, podendo ser vista na figura G o resul-
tado da sua aplicagio sobre o portal axial.

Recordamos que de todas as linhas estruturantes que integram qualquer tragado
regulador, o artista usard apenas as que the forem tteis e necessirias, como auxiliares
da sua composigio e na disposigio dos seus mais variados elementos. Recordemos
também que poderi ainda optar por projectar alguns dos pontos de intersecgio das
obliquas no sentido de tragar linhas horizontais e verticais que usarj, no todo ou em
parte, COm €sse mMesmo intuito.

Tal como nos foi dado a ver no estudo supracitado, em todos os casos em andlise
existe sempre um grande niimero de segmentos verticais ¢ horizontais, naturalmente
associados is estruturas arquitecténicas das miquinas retabulares, e neste caso
concteto, 3 propria estrutura do portal. Na figura G assinalamos os virios segmentos
que poderio ter existido, eventualmente, como auxiliares da composigio.

Comegando por referir as linhas verticais, vemos estarem assinalados, segundo
uma disposi¢io simétrica, os extremos dos colunelos mais exteriores e que
demarcam o limite dos pés direitos.” Da mesma forma, no seu interior, outros tantos
segmentos delineiam as marcagdes dos colunclos internos. No topo do portal,
também as pilastras na divisio do nicho central onde é representada a Natividade, se
encontram bem marcadas. Nos extremos laterais deste conjunto, os balafistres que
suportam o coroamento dos nichos da Anunciagio e da Epifania, tém uma marcagio
central relativamente aproximada, embora mais concordante 3 esquerda. Sio ainda
de referir os encostos de volutas dos coroamentos destes mesmos nichos, cujo
encontro se di, também, em local bem assinalado por duas verticais.

Quanto aos segmentos horizontais, sem que exista © mesmo necessirio padrio de
simetria, assinalamos os segmentos que parece terem servido como delineamento do
colunelo mais exterior na marcagio do arco mistilineo, bem como a de alguns dos
colunelos interiores.

Também na mesma figura identificimos o conjunto de linhas obliquas que
poderdo ter sido usadas como auxiliares da composigio na colocagio e orientagio
das personagens, ou na ordenagio das suas posturas. Comegamos por salientar as
linhas que partemn do topo da estrutura, ao centro, unindo as figuras da Virgem
Maria e de S. José, de alguma forma definindo a inclinagio dos seus corpos, e em
alinhamento com as maos postas de D. Manuel e de D. Mara. Estas mesmas
linhas orientam também a inclinagic dos corpos dos reis, mais evidenciada pelas
pregas das suas vestes. Seguidamente assinalamos a existéncia das linhas que
partem das figuras reais em direc¢io ao escudo das armas de Portugal encimado
pelo elmo e suportado pelos dois anjos. Ainda nas figuras dos reis, identificamos
as linhas que unem as suas mios postas comt as figuras dos padroeiros que, atris
de si os apresentam, orientando também notavelmente as suas posturas. Ao alto,
verifica-se a existéncia de duas linhas peculiares: 3 esquerda, a que estabelece a
relagio do Anincio Angélico, e i direita, a do rei, “representante de toda a Huma-
nidade” prestando a sua homenagem ao Redentor. Referimos também as duas
linhas obliquas (embora nio assinaladas a amarelo) demarcando a separagio do
presépio com o conjunto formado pelos anjos que seguram o escudo das armas de
Portugal, mais abaixo. Devernos ainda salientar importantes pontos de intersecgio,
tais como aguele onde se verifica a localizacio do Menino Jesus deitado sobre uma
cesta improvisando o pequeno leito; mais abaixo, a localizagio do paquife; € ainda,
embora de menor importincia, a localizacio das duas quimeras pendentes da
estrutura.
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No caso especifico deste Portal, é muito importante satientar as consideragbes que
fizemos sobre o rigor matemitico no emprego do Método Geométrico. Tal como é
possivel ser verificado na imagem, existern um grande niimero de alteragdes e assi-
metrias na traga original do Portal, algumas delas devendo-se a posteriores interven-
¢des, implicando uma menor adequagio das linhas do tragado regulador i estrutura
original, perfeitamente compreensivel e em nada retirando 1 validade da presente
andlise.

1.3.2 - Figuras Geométricas

Nesta obra verificamos a existéncia de um ndmero relativamente restrito de
figuras geoméricas, nio encerrando todas a mesma importincia no refor¢o da
mensagem iconogrifica, contudo, af estabelecendo um nimere notivel de triangu-
lagdes, assinaladas na figura G. Referindo em primeiro lugar as figuras de maior
preponderancia, apontamos o tridngulo que se forma partindo do ponto mediano do
lado superior do marco em que se insere o portal, tendo como eixo de simetria o
préprio eixo da composigio, e delineando a composicio da Santa Parentela. Neste
mesmo seguimento € relevante assinalar que por acréscimo do gnémon® deste triin-
gulo uma notivel relagio se estabelece enquadrando ambém, mais abaixo, os reis de
Portugal, contribuindo enormemente, para a mensagem simbélica deste portal,
como facilmente se depreende e teremos oportunidade de verificar. Em terceiro
lugar, identificdimos o triingulo usando o mesmo eixo de simetria, estabelecendo a
trilogia entre D. Manuel, D. Maria e o escudo das armas de Portugal. Por fim, mas
nio de menor importincia, assinalamos a triangulagio que sc estabelece ligando os
trés importantes episédios da Anunciagdo, Natividade, e Adoraggo dos Reis. A anilise
simbolica associada aos quatro tridngulos assinalados serd seguidamente verificada.
Resta-nos referir a presenga das duas circunferéncias no remate dos nichos dos
santos padroeiros, muito embora eles nio tragam significativos contributos para a
mensagem global implicita.

1.4 - A aplicacao do modelo retabular chanterenesco

No seguimento do nosso estudo aplicado 20 reportério das obras retabulares de
Chanterene, verificimos af existirern determinados pontos de concordincia, pare-
cendo-nos, entio, estes aqui verificados um pouco “desfasados”. Esta questio
colocou-se-nos, sobretudo, quando confrontimos os resultados supra mencionados
com o resultado obtido da mesma anilise a0 retibulo da Lamentagdo da igreja do
mosteiro de S. Marcos, em Tentiigal |Fig, E|. Vejamos:

De facto, esse retibulo € o resultado de uma encomenda de D. Aires Gomes da
Silva - o segundo do nome - e sua mulher, D. Guiomar de Castro, para a capela-
mor do mosteiro hieronimita de S. Marcos - localizado préximo de Tentigal, na orla
do Mondego — num desejo de ai criar um programa iconogrifico de celebragio
pessoal, dando continuidade ao intento de sua avé, D. Beatriz.®

Distinguindo-se pelas suas participagdes em investidas militares no Norte de
Africa, D. Aires Gomes da Silva pertencia a uma notivel inhagem de servidores do
rei, tendo vindo a suceder a seu pai no cargo de Alcaide-mor de Montemor-o-
Velho. Mais tarde D. Aires Gomes da Silva viria a ser Camareiro-mor de D. Joido
I1, tendo ainda sido enviado como embaixador 3 corte de Henrique VII de Ingla-
terra, ¢ desde 1505 tomou o cargo de Regedor da Justica da Casa da Suplicacio.
Mais tarde, em 1521, ja mal de satide, terd abdicado desta fungio para seu filho Jodo
da Silva.®

T4m

52 Entende-se por gnémon a
figura geométrica que
associada a uma primeira
reproduzird uma figura
semelhante a original Cf.
Casimirg, Luis, A Anunciacio
do Senhor - pg. 888, fig. 19.
Ver também Hambidge, Jay,
The Efements of Dynamic
Simmetry, pp. 101-104.

53 Carvatho, J.M.Teixeira de,
0 mosteiro de S. Marcos
segundo os ms. de Fr.
Adrianp Casimiro Pereira e
Oliveira / introd. e notas por
J. M. Teixeira de Carvatho ;
pref. Dr. Reynalde dos Santos.
Coimbra: Imprensa da
Universidade, 1922, pp. 1-21

54 |bidem



EsTuno 00 PORTAL AxAL DA IgREJA DO MOSTEIRO DE SANTA Marta DE BeLEM A Luz Do METODG GEOMETRICO DE COMPOSICAD

55 Esta Ultima caracteristica
sublinha o moderne caracter
do encomendador,
perfeitamente consciente e
inserido no espirito do tempa
renascentista, na importancia
que confere a verosim‘hanca
da refratacao do individuo.

56 0 qual foi concebido, em
todos os aspectos, numa
tentativa de emulacac da
figura mecendtica de D.
Manuel e da simbohca
presente neste Portal, onde
as figuras dos doadores ai
presentes perfilham de uma
idéntica postura a das
imagens dos reis aqui
presentes.

57 Embora em S. Marcos os
doadores olhem a direito e
em Santa Maria de Belém o
casal régio olhe para o alto:
em ambos 65 casos, 05 comi-
tentes prefiguram o mesmo
acto de veneracdo e dirigem
0 olhar para a figura central
de Cristo. Cf. Henriques
Francisco, O Retabulo da
Pena..., pgs. 110-113.

58 “Foi muito afterado este
pértico e nao é possivel
reconstituir a sua fraca
original. Pela andlise dos
elementos construtivos, estao
i4 bem marcadas, pelo
menos, trés empreitadas
{...F, in Atansio, Manuel
Mendes, & arte do Manuelino:
mecenas, influencias, espaco.
Lisboa, Editorial Presenca,
1984, p. 91-95.Ver também
Dias, Pedro, Os portais
Manuelinos ..., pp. 131, 136,
147, 148 e 152. Ver ainda
Moreira Rafael, A Arquitectura
do Renascimento..., pp.254 e
$s., € 264.

Imbuido do elevado
estatuto que detinha a
sua familia ao servigo
da Coroa Portuguesa e
interessado em se fazer
eternizar, bem como a
toda a sua familia, num
sumptuoso pantedo fa-
milar, Aires Gomes da
Silva teri pedido auto-
rizagio a D. Manuel
para contratar o scu
imaginirio com o intuito
de conceber obra de
elevada categoria. E
opiniio consensual dos
virios autores que tém
vindo a abordar esta
que preten-
dendo aproximar-se de

tematica,

uma figura que tanto
venerava e, simultanea-
mente,
para a sua linhagem um elevado estatuto numa plena afirmagio de prestigio, esta
acgio terd decorrido no sentido de uma identificagio ¢ de uma emulagio meceni-
tica da figura real de D. Manuel. Esta atitude € possivel ser justificada tanto pela sua
preferéncia na escolha de um mosteiro hieronimita, a poderosa ordem religiosa
recentemente escolhida por D. Manuel para guardii do pantedo régio; bem como
pela maneira segundo a qual se faz representar, ajoclhado em oragio e igualmente
apresentado por S. Jer6nimo; e ainda pela escolha do mais distinto artista ao servigo

do rei, afamado pelas suas notiveis qualidades pldsticas, capaz de reproduzir mimé-
l.55

[Fig. H] - Reconstituicdo Hipotética do
Portal Axial de Nossa Senhora de Belém

reivindicando

ticamente a partir do rea

Quando, posteriormente, efectuimos a anilise geométrica do retibulo da
Lamentagio no Mosteiro de S. Marcos, em Tentigal,* verificimos que na ordenagio
geométrica assente no tragado regulador af possivelmente empregue, os doadores se
encontravam perfeitamente alinhados, numa idéntica, mas mais perfeita, triangu-
lagio em direcgio ao altissimo estando as suas posturas em correcto alinhamento ¢
concordantes com as obliquas do tragado geométrico [Fig. E]. Tal como acima
evidenciimos, nio foi exactamente o que aqui encontrimos.”

Sabendo da controvérsia e das virias opinides avancadas relativamente 3 altura
original deste Portal, dos virios pareceres quanto 3 sua primitiva formulagio, da sua
adequacio 3 implementagio do coro-alto e das reformulagdes oitocentistas, segundo
este mesmo Métode Geométrico pusemos a passibilidade de tentar gizar aquela que
poderia ter sido, supostamente, a sua topologia inicial *

Para tal, observando as cesuras entre os diversos blocos segundo os quais se
organiza a estrutura do portal, e usando os meios computacionais aplicados a uma
montagem fotogrifica, tendo como pressuposto a mesma organizagio observada
no retibulo de S. Marcos — pelo facto de ai existir uma idéntica figuragio das
personagens - adequimos a estrutura do portal ao tragado regulador jd enunciado,
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pelo que se tornou necessirio amplii-la em altura. Assim, foi-nos possivel criar
uma nova hipétese de trabalho, observando como pressupostos o actual “encurta-
mento” da altura do portal axial, bem como a tipologia de outros portais manue-
linos tais como o portal sul deste mesmo mosteiro, o portal sul do Convento de
Cristo, em Tomar, o portal da capela de S. Miguel, na Universidade de Coimbra,
¢ o portal da Matriz da Golegi. O resultado da nossa reformulagio pode ser visto
na [Fig. H|.

Esteve subjacente a0 nosso estudo a preocupagio de que as figuras dos reis se
mantivessem no perfeito alinhamento das obliquas que partiam do ponto mediano
do lado superior do marco delimitador do Portal, integrando-se numa mais perfeita
triangulagio, em tudo idéntica 3 que encontrimos em S. Marcos. Para tal verificimos
que terfamos de “aumentar” todo o tragado regulador, mantendo-o fixo na sua base,
para que tais linhas se ajustassem e se tornassem “concordantes”.

Depois de termos concebido o novo tragado, sendo este mais alongado na
vertical, verificimos que toda a estrutura deveria ser também prolongada de forma
a ocupar a nova irca encontrada, mais elevada do que a existente. Procurimos
entio as zonas de cisio entre os blocos para, por ai, efectuarmos os nossos cortes
na imagem, permitindo-nos que toda a zona acima do arco mistilineo, tomado a
partir das laterais dos baldaquinos dos reis (que nio fazem parte dos mesmo
blocos de pedra) fosse elevada até serem encontrados os mesmos pontos de
contacto verificados sobre o anterior tragado. Ou seja, assim, todo este grupo
superior foi subido e ajustado a este mais recente tragado, mas cumprindo as equi-
valentes localizagdes nos cruzamentos das obliquas, onde permaneceram concor-
dantes o escudo das armas de Portugal ¢ 0 Menino deitado sobre a cesta que Lhe
serve de leito.

Perante estes novos dados e segundo uma nova e atenta observagio, verificimos
que a posigio tio rebaixada da “abébada esquartelada abatida™ sobre o nicho
central - sob a qual nio se insere adequadamente a figura de S. José e que quase
toca a cabega da Virgem Maria - nio seria consentinea com a altura dos coroa-
mentos dos dois nichos adjacentes, mais elevados e desafogando a sua drea interna,
permitindo uma melhor leitura de cada um desses grupos. Assim, e verificando
que o Portal ainda nio cumpria a altura total do novo tragado, mais uma vez
procurando originais cesuras nos blocos de pedra, verificimos a existéncia de
cortes nas pilastras que organizam o nicho central da Natividade. Como tal,
tomimos todo o corpo da abébada esquartelada incluindo os segmentos das pilas-
tras acima da cesura, elevando-a até 3 altura permitida pelo novo tragado e obtendo
a composigio mostrada comparativamente na | Fig, [].

Tomando os topos das pilastras nas quais assenta o arco actual, executimos o deli-
neamento do suposto arco, tragado a negro na figura, e terminando  altura permi-
tida pelo novo tragado geométrico, rematando a estrutura de forma idéntica i que
persiste na actualidade.

Verificdimos que nos portais manuelinos — e do gético, na generalidade — existe
sempre uma profusio ornamental que preenche por inteiro a drea de implementagio
no qual se insere o portal. Verificimos igualmente que, no portal sul, a altura dos
baldaquinos ¢ sensivelmente superior a0 espago reservado ao das figuras represen-
tadas. Assim, e verificando que também nos baldaquinos deste portal nio existia
unido entre os diferentes blocos de pedra na separacio entre a coroa ¢ a cipula
respectivas, € sem que estes apresentassem uma perfeita adequagio formal entre si e
a0 espago recentemente proposto, decidimos elevar a coroa e o pinculo 3 altura
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59 Qu seja, dado um
determinado tracado
regulador que encentramos
operante em exemplos
analogos nas restantes obras
retabulares de Chanterene,
quando aplicado sobre este
portal, modificamos a
estrutura “original® do portal
para que se adequasse a
esse mesmo tracado.

I e

)

T A

[Fig. I - Estudo Comparativo

(média) em que se aproximassem, no seu topo, ao novo arco ai projectado, preen-
chendo o espa¢o que considerimos, inadequadamente, vazio.

E importante realar que a altura do arco mistilineo torna possive! a inclusio de
mais dois pequenos nichos em altura no intercolinio e que, desta forma, notavel-
mente, se lhe adequam. Assim, ver-se-ia alargado o nfimero de “anjos da Corte
Celeste” para doze, um nimero mais concordante com este universo cristolégico, ¢
que nos orientaria para novas possiveis interpretagoes.

Mais uma vez referimos que esta hipétese de estudo, baseada no Método Geométrico,
nos foi sugerida por apreciagio e constante comparagio deste mesmo tragado geomé-
trico, aplicado e sempre operante nas restantes obras retabulares de Chanterene.

Assim, de acordo com as novas alteragbes, passamos a efectuar uma nova andlise
geomeétrica.

1.4.1 - Estrutura Interna (proposta)

Embora neste caso especifico tenhamos partido de um de pressuposto de anilise
inverso,” voltdmos a aplicar virios dos métodos de divisio interna aplicados i nova
figura geométrica em que se inscreve o portal, sempre com o intuito de verificarmos
se poderiamos encontrar um outro tragado orientador.

Assim, no que respeita is linhas verticais e horizontais, uma vez que reajus-
timos a estrutura retabular ao mesmo tragado mais alongado mas mantendo a
sua ordenacio, pode ser verificado na figura F que se mantém as mesmas
concordincias.

Seguidamente identificarnos as novas concordancias do tragado e da estrutura por
nés propostas, referindo apenas o nove e mais correcto alinhamento das figuras
régias com as linhas que, de igual forma, estruturam as figuras da Santa Parentela.

Por fim, referimos as linhas que partem dos dois santos patronos que passam a
encontrar-se sobre o campo do escudo das armas de Portugal.

1.4.2 - Figuras Geométricas (proposta)
Neste caso continuamos a verificar o mesmo nimero de figuras geométricas, mas
onde as novas triangulagbes sio estabelecidas de forma um pouco diferente | Fig. H].
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Assim, mantém-se inalterdvel a triangulagio que se estabelece no coroamento da
estrutura e enquadrando os trés momentos da Encarnagde, bem como a triangulagio
que ordena a composi¢io da Sagrada Familia, mas cujo gnémon ¢ o novo triangulo
semelhante assim resultante, melhor delineiam a postura dos reis. Por fim, mas mais
relevante, uma nova relagio se estabelece com a triangulagio proporcionada pelo
escudo das armas de Portugal e os santos padroeiros, conferindo também uma nova
leitura simbélica.

1.5 — Estratégias de significacgio

Tal como nos foi possivel averiguar, o portal apresenta uma métrica de divisio
horizontal idéntica 3 que encontramos nas comuns estruturas retabulares em
voga em toda a peninsula, como se de um triptico se tratasse, e cujos volantes
maéveis se fecham sobre o painel central. De acordo com o tragado geométrico
empregue, podemos observar o quio préximo se encontram as divisdes horizon-
tais da armadura NC sobre os colunelos exteriores do vio [Fig. H]. Assim, encon-
tramos também delimitadas as trés diferentes dreas deste “portal-retibulo”,
correspondendo as duas laterais aos volantes méveis, ¢ toda a drea entre ambos
correspondendo 20 painel central. Corroborando esta mesma ideia e cumprindo
a habitual tipologia, os reis ¢ os respectivos santos patronos sio representados
nestas mesmas dreas laterais, e todo o espago central — o vao de entrada para a
igreja e todo o grupo escultdrico no seu coroamento — constitui-se como uma
entrada para o espago do Sagrado, ele préprio pretendendo igualar o Império
Celestial sobre a esfera terrestre.

Desta forma, dada a posigio que as figuragdes de D. Manuel ¢ D. Maria tomam
na composi¢gio {nos vértices inferiores do trangulo acutingulo originado no
extrerno superior do portal ¢ alinhando-se pelas figuras parentais da Natividade),
também devido is suas dimensdes e ao cardcter natural das representagdes, as figuras
régias apresentam-se como uma emulagio das figuras de S. José e da Virgem Maria
adorando e velando o Deus Menino, assumindo-se, simultaneamente, como guar-
dides do templo.

O paquife com o escudo das armas de Portugal ¢ simbolo do reino, nesta orga-
nizagio compositiva servindo de suporte i Natividade, simboliza Portugal, pais
teéforo [portador de Deus], como veiculo de cristianizagio do mundo, e tomando
S. Jerénimo e S. Joio Baptista (nos vértices inferiores da triangulacio assim formada)
como zelosos protectores e vigilantes intercessores.

Os monarcas, assim designados por Deus para esta excelsa missio, orientando o
seu intrépido povo na conquista do mais vasto e excelso império até entio conhecido
¢ ainda em plena expansio, através da representagio da Adoragdo dos Magos assumem-
se, igualmente, os reis do mundo venerando o Menino.

Observamos neste conjunto a predominincia das trés figuras triangulares, elas
mesmas constituidas por trés vértices, trés arestas ¢ trés ingulos. Tiés, é o niimero
que exprime a ordem espiritual e intelectual em Deus, no homem, ¢ no cosmos.
Neste iiltimo, ele simboliza a uniio do Céu com a Terra como resultado da uniio
de um com dois. No universo cristio, trés é o nimero que exprime a ordem espi-
ritnal e intelectual em Deus, a perfei¢io da Unidade Divina, sendo Um em trés
Pessoas, e assumindo-se como simbolo da Santissima Trindade.” Neste portal,
também esta representacio tripartida toma lugar segundo a triangulagio estabele-
cida: Deus uno ao alto, de onde emana a correspondéncia na dupla configuragio
terrena.

60 Chevalier, Jean;
Gheerbrant, Alain - Dicionaro
dos Simbolos. Lisboa

0 Simbofismo do Templo
Cristao
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61 Cf, hani, Jean,

(O Simbolismo do Templo
Cristao: Lisboa,

Edicdes 70, 1998,

p. 77.78.

E bem patente a importincia e toda a atengao dada a este portal, o empenho na sua
elaboragio e na concepgio do seu programa iconogrifico. Uma vez que a porta toma
uma importante simbologia no contexto do templo, assumindo-se como lugar de
passagem ¢ ocupando um lugar primordial no rito inicidtico, ela marca a separagio
entre o mundo profano e o lugar sagrado: a porta aberta para o Além, a entrada para
a Casa de Deus. “A sacralidade da passagem e da porta assume todo o seu valor
quando se trata do templo, razao pela qual se colocavam i entrada dos edificios
sagrados «guardas do limiam {...) personagens semidivinas ou mesmo divinas”,
elevando substancialmente a simbélica assim conferida 3 figura dos monarcas."
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FRONTOES E TiMPANOS

DOS SEcuLos XIX e XX em LisBoA

Eduardo Duarte e Rita Mega

Na Grécia, o clima e a temperatura no permitiam os terragos, como no Médio-
Oriente, exigindo um telhado. Apesar das influéncias egipcias na sua arquitectura, os
gregos tiveram de utilizar telhados de duas dguas para escoar as dguas, formando-se,
deste modo, os frontdes.” Estes tiveram origem nos templos da antiga Grécia cerca
de 650 a. C., quando a invengio das telhas para os telhados levaram ao aparecimento
de telhados de duas-dguas. Foi precisamente, na arquitectira grega, a combinagio
deste tipo de telhado com uma zona frontal direita que levou ao aparecimento de um
espaco triangular sobre o rectingulo do templo. A esse espago triangular di-se o
nome de frontio. Em termos arquitect6nicos, os frontdes permitiram fachadas simé-
tricas e monumentais.”

O interior dos frontbes, os chamados timpanos (o espagco delimitado pelas
cornijas dos frontdes), desde muito cedo foram decorados com esculturas, mais
precisamente na cidade de Corinto e em zonas da sua influéncia, como o sul de Itilia
¢ a Siciha.’ No inicio, utilizaram-se materiais leves e ficeis de trabalhar, como o
barro, que era muitas vezes pintado. Durante os séculos VI e V a. C., aplicaram-se
progressivamente as estituas de vulto nos timpanos e composigdes mais unificadas.
Por volta do século VI a. C., o calcdrio era o material mais usual nos templos gregos,
mas, apds um periodo de coexisténcia, foi substituido pelo mirmore. Em termos
compositivos, os frontdes eram dominados invariavelmente por uma figura central
maior, tendo ao lado outras que iam ocupando o espago disponivel, surgindo nos
angulos do frontio figuras humanas ou animais reclinados ou deitados.*

Os frontdes romanos diferem dos gregos pelos maiores ingulos na base e pela
preferéncia por relevos esculpidos em vez de estituas de vulto colocadas nos
timpanos.” Os frontdes esculpidos conheceram uma grande popularidade por toda
a Itilia desde o século Il a. C. devido ac revivalismo cldssico, consequéncia da impor-
tagio de estilos arquitecténicos helenisticos. Os arquedlogos classificam a escultura
nos timpanos em duas categorias: mitolégica e de “conjunto”. Os timpanos mitolé-
gicos foram os preferidos na Etriiria, os quais, em termos compositivos e estruturais,
remetem para a tradigio grega. Contudo, a densidade de figuras em relevo em certas
composigdes diverge do frontio grego clissico. Os frontdes de conjunto ou de
reuniio eram a tipologia preferida em Roma e nas suas coldnias. Nestes frontées,
observava-se uma menor densidade de elementos plisticos, exibindo simbolos efou
figuras estiticas que expressavam uma mensagem abstracta de cariz religioso, poli-
tico e propagandistico.t

No tempo de Vitrivio ainda se podia observar em Roma frontdes ornamentados
com imagens em terracota ou com estituas de bronze dourado, segundo o costume
etrusco’ ¢ uma série de composigdes relacionadas com a figura de Augusto.

Infelizmente, o célebre arquitecto romano nio se referiu i decoragio escultérica
dos frontdes, revelando algum conservadorismo plistico e artistico recorrente no seu
tratado, limitando-se a indicar as medidas que os timpanos e os frontdes deveriam ter.”

Os exemplares romanos que sobreviveram indicam que os arquitectos preferiam
colocar os frontdes mais baixos que os arquitectos gregos do periodo clissico. Esta
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1 Charles Blanc - Grammaire
des Arts du Dessin.
Architectura, Sculpture,
Peinture, 6.2 ed. Paris:
Librairie Renouard, 1885,

p. 110. Vd. igualmente sobre
a histdria dos frontdes as
pp. 216-220. A 1.2 ed. deste
importante e muito divulgado
livro de Charles Blanc & de
1867.

2 Eugene Dwyer — Pediment,
n The Dictionary of Art,
vol. 24, London: Macmillan
Publishers Limited / New
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Sobre a arquitectura, a
escultura e a decoragao dos
frontdes na Grécia e em
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3 |dem, pp. 317-318.
4 [dem, p. 318.
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11 idem, Livro IX, cap. 4,
p. 301

12 Sebastiano Serlio - Tutte
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Prospetiva. Oviedo: Colegio
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Arquitectos Tecnicos de
Asturias, 1986. [Ed. fac-
similada da ed. de Vinegia,
16001, vol. |, Livro IV, cap.
Vill, p. 199 v2 Sobre a “mao
direita” Serlic explicita que
esta é a parte direita do
edificio que nos olha de frente
e que fica no nosso lado
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além dum texto dedicado a
heraldica e a algumas regras
de composicao, nove
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arquitectos.
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pratica ditou o uso do relevo escultérico em vez da escubtura de vulto. Geralmente,
os templos romanos tinham telhados mais altos do que os gregos, dai resultando
uma maior énfase na vertical do frontio. Na maioria dos casos esse eixo central era
ocupado por uma figura isolada ou por um simbolo.’

Leon Battista Alberti (1404-1472) no De Re Aedificatoria (c. 1450) escreve que se
dizia que os frontbes emprestavam is obras tanta dignidade que a prépria casa de
Japiter no Glimpo ostentava um, apesar de nesse lugar mitico nio chover. Alberti,
seguindo o exemplo de Vitrivio, apresenta uma série de dados métricos para os fron-
tdes e refere somente as bases para estituas no topo e nos dois lados das bases dos
frontdes, junto aos beirais, nio indicando esculturas ou decoragio escultérica para os
timpanos."” Segundo o mesmo autor, os frontdes das casas privadas nio deviam
emular a majestade dos frontdes dos templos em nenhuma situagio,"

Pensamos que devido is caracteristicas dos frontdes romanos em termos esculté-
ricos - relativamente pouco decorados e cujos motivos tinham quase sempre desa-
parecido -, os frontbes da arquitectura do Sistema Clissico (Renascimento,
Maneirismo e Barroco) apresentavam pouca ou nenhuma decoragio escultérica,
sobretudo na Itilia (observe-se, por exemplo, as viflas palladianas ou as igrejas
italianas), excepgio feita para alguns motivos arquitecténicos, como os éculos, certos
elementos decorativos relativamente simples, como festdes, grinaldas, medalhées
{que comegam a surgir cada vez mais na arquitectura barroca} e, sobretudo a heril-
dica, esta tiltima referida com alguma profundidade no final do divulgadissimo Livro
IV do Tratado de Serlio (primeira edigio de 1537). De acordo com o entendimento
deste prolixo tratadista, eram trés os locais mais nobres para se colocar os escudos de
armas nas casas nobres e no nobres: aquele que estava mais elevado em direcgio a0
céu (que coincide quase sempre com o timpano do frontio), o que estava A “mio
direita” do edificio e ao centro da parede.”

Sebastiano Serlio {1475-1554), no seu Livro III, dedicado aos edificios antigos de
Roma e de outros locais de Itilia e fora de Itilia (primeira edigio datada de 1540),
ndo apresenta qualquer templo ou edificio antigo com um frontio esculpido, indicio
cabal de que estes exemplos eram rarissimos e desconhecidos por quase todos os
tratadistas e arquitectos do século XVI.

Recorde-se que Serlio parecia nio apreciar escultura nos edificios - apresenta
sempre os nichos vazios - e, a propdsito do Panteio em Roma, afirma que o seu
arquitecto foi discreto e sensato porque soube juntar todos os membros do edificios
num corpo tinico e nio sobrecarregou as partes arquitectonicas com muitas escul-
turas e entalhes ou gravagdes (“molti intagli”).”

Provavelmente por influéncia serliana, a herildica, por vezes com festoes,
grinaldas, filacteras ou paquifes, € o tinico elemento proposto por Andrea Palladio
(1508-1580) para os timpanos dos frontdes dos seus palicios e villas, veiculados pelo
seu tratado de arquitectura de 1570."

No Livro IV, Palladio desenhou a reconstitui¢io de uma série de templos
romanos, todos eles com os timpanos vazios e quase sempre colocando trés
esculturas nos ngulos do frontio, em cima e nos acrotérios. Apenas um dos
templos, dedicado e consagrado a Castor e Pélux situado em Nipoles - mandado
construir por Tibério Jiilic Tarso e por Pelagon, liberto e comissario de Augusto
-, com uma inscrigio grega e também bastante influenciado pela arquitectura
grega, apresentava o timpano decorado, que Palladio descreve como “Nel Fron-
tespicio ¢ scolpite un sacrificio di basso rilievo, di mano di eccellentissimo Scul-
tore.”" [Fig. 1]
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Ao invés de Serlio, Palladio propunha no
seu tratado esculturas em diversos locais dos
edificios, sobre as portas, janelas, frontGes,
nichos e nas balaustradas, mas nio, como ji
escrevemos, nos timpanos dos frontdes.

Em suma, como se observa nos tratados de
Serlio ¢ de Palladio, entre outros tratadistas,

os frontispicios dos edificios antigos, 3
excepgio deste dltimo exemplo, nunca
exibiam qualquer decoragio.

Com efeito, se na arquitectura italiana se
observa uma grande contengio formal ao
nivel dos timpanos, quase sempre osten-
tando apenas elementos heréldicos,' outros

paises, como a Franga, Inglaterra e a Austria,

apresentavam frontispicios esculpidos, sobre-
tudo no sécuio XVILY

Mas, se no sistema cldssico a arquitectura
do periodo renascentista,
barroco, os frontdes nie apresentavam, de um
modo geral, os seus timpanos esculpidos ou

maneirista e

0@ &8

decorados, a derradeira manifestagio desse
mesmo sisterma — o chamado neoclassicismo
-, por influéncia grega e ji nao romana,
utilizou invariavelmente a escultura nos frontdes dos seus edificios. Podemos afirmar
qgue o olhar arqueoldgico dos arquitectos neoclissicos - de facto um olhar grego —
materializou esta solugio, seguindo os exemplos da antiga arquitectura helénica.

Frontoes barrocos em Portugal

Em Portugal, os frontdes da época renascentista e maneirista, durante os séculos
XVI-XVII, nio apresentam timpanos esculpidos, excepgio feita para os Seulos ou a
herildica. Na realidade, os frontdes das nossas igrejas e paldcios reflectem os para-
digmas veiculados pela tratadistica italiana, mais concretamente pelo incontorndvel e
omnipresente Serlio.

Q frontio da igreja do Convento de Mafra, seguindo as caracteristicas do barroco
italiano, ostenta um medalhio enquadrado por grinaldas. O medalhdo - oval, uma
das formas mais usadas na arquitectura ¢ decoragio barrocas -, que representa Santo
Anténio aos pés da Virgem, em baixo-relevo, realizado por Giuseppe Lironi, faz parte
do denso discurso iconogrifico mafrense.” Podemos afirmar, igualmente, que o
medalhio se encontra no lugar (serliano) onde estaria a herildica, no caso concreto,
as armas de D. Jodo V, se estas tivessem sido aplicadas no convento. Com toda a
certeza, a presenga do monarca na janela das béngios (ou a sua presenca / auséncia)
e a completa iconografia religiosa do convento, que dialogava com o préprio rei,"”
tornaram a herildica totalmente supérflua.

Também a Basilica da Estrela, edificada entre 1779-1790, segue o paradigma
mafrense, ostentando um relevo escultérico no timpano do frontio. Neste caso, uma
forma ovada (talvez mais circular) circunscreve um tridngulo, de onde saem raios em
forma de girassol. Dentro deste tridngulo, que simboliza a Santissima Trindade,
encontram-se as letras gregas alfa e 6mega, representando Deus como o principio ¢
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18 d., por exemplo, as
igrejas barrocas italianas de
Bernini ou de Borromini, ou 0
frontde de S. Pedro de Roma
de Carlo Mademo (1614),
entre outros.

17 Entre outros edificios
podemos referir os
frontispicios esculpidos do
frontdo da colnata do Louvre
de Claude Perrault (1664-
1668), da Catedral de S.
Paulo, em Londres de
Christopher Wren ( 1675
1710} e da Igreja de S. Carlos
Baorromeu, em Viena, de
Fischer von Erlach (1716-
1737). Sublinhe-se que a
decoracdo dos frontispicios
tornow-se cada vez mais
frequente na arquitectura
barroca desses paises.

A utilizagdo destes timpanos
decorados pode ter vindo do
referido desenho do tratado de
Palladio, de uma outra fonte
grafica ou de uma qualquer
informacao arqueoldgica.

18 José Fernandes Pereira -
Arquitectura e Escultura de
Mafra. Retorica da
Perfeicao. Lisboa: Editorial
Presenca, 1994, pp. 215
216, 231233, 243244 e A
Escultura de Mafra, Lisboa:
IPPAR, 2003, p. 56.

1¢ |dem - Arquitectura e
Escultura de Mafra...,
p. 232



2 Manuel Pereira Cidade —
Memorias da Basilica da
Estréla escritas em 1790,
Coirnbra: Imprensa da
Universidade, p. 165 e José
Ferandes Pereira — A Basfiica
da Estrela. A escultura, in
Monumentos. Revista Semes-
tral de Edificios ¢
Monumentos da Direccdo
Geral dos Edificios e
Monumentos Nacionais,
Lishoa: DGEMN, n.2 16, Marco
de 2002, p. 41. Manuel Pereira
Cidade escreve que o tridngulo
esta dentro do “ouvado”, que
visualmente parece nao ser
oval, mas circular,

21 Yd, por exemplo, a lgreja de
S. Paulo, com moldura oval; a
lgreja dos Martires, com deulo;
a lgreja de Jesus ou das
Mercés, também com oculo; a
lgreja de Santa Antdnio, com
janela rectangular e 6culo, a
lgreja de S, Domingos, com
armas, entre ouiras. Apenas a
lgreja da Encamacao apresenta
um relevo esculpido no timpano
do seu frontdo, datavel depois
de 1833, vd. Maria Jodo
Madeira Rodrigues - lgreja da
Encamacac, in Monumentos e
Edificios Notaveis do Distrito
de Lisboa, vol. V - Lisboa,
segundo tomo, Lisboa; Junta
Distrital de Lisboa, 1975, p. 25.

2 Cyrillo Volkmar Machado -
Colleccao de Memoérias,
Coimbra: Imprensa da
Universidade, 1922, p. 220.
Este frontao ndo esta datado,
deve ser de finais do século XVl
ou de inicios do XIX. Sabe-se
que D. Jodo VI habitou
frequentemente ¢ palacio da
Bemposta e que era devoto da
Imacufada Conceicdo,

2 Eduardo Duarte - Carlos
Amarante (1748-1815) e 0
Final do Ciassicismeo. Um
Arquitecto de Braga e do
Porto. Porto: Faculdade de
Arquitectura da Universidade do
Porto, 2000, pp. 130, 223224,

2 José Fernandes Pereira -
Jodo José de Aguiar, in
Dicionario de Escultura
Portuguesa. Lishoa: Editarial
Caminho, 2005, pp. 16-22.
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o fim de tudo.™ Enquadrando o circulo, observam-se os habituais festdes e orelhas
de sabor barroco ¢ rococd, da autoria de Joaquim Machado de Castro (1731-1822) e
dos seus colaboradores.

Ao invés, completamente serfianos sio os timpanos dos frontdes das igrejas
pombalinas, exibindo somente culos e raros elementos herildicos, sem qualquer
escultura ou decoragio escultérica.”

Os frontdes do palicio de Queluz ostentam vérios elementos escultdricos, mais
precisamente herldica e elementos fitomdérficos. Com as obras da responsabilidade
do francés Jean-Baptiste Robillon (act. 1704-1782), a partir de 1758, os relevos escul-
téricos de evidente sabor rocaille surgem nos timpanos. Registe-se que estes relevos,
claramente derivados da decoragio francesa, permaneceram um caso isolado no
panorama nacional.

Exemplo idéntico de influéncia francesa, muite provavelmente através da nume-
rosa e rica tratadistica da arquitectura vinda de Franga, parece ser o timpano escul-
pido da Capela Real da Bemposta, em Lisboa. O projecto arquitectdnico é de
Manuel Caetano de Sousa e a escultura pertence a Joaquim José de Barros Laborio
(1762-1820). O motivo ¢ o da Imaculada Conceigio, que surge na habitual icono-
grafia, com a coroa de doze estrelas e sobre a Lua, adorada por virios anjos e queru-
bins, entre nuvens ¢ raios. A composi¢io ¢ bastante simétrica, fundamentalmente
pelos dois anjos maiores ajoelhados que ladeiam a Virgem. A linguagem escultérica
¢ barroca, sendo a composigio concebida como se tratasse de um enorme medalhio
que ocupa todo o espago do timpano do frontio.

Uma breve alusio deve ainda ser feita 3 Igreja do Bom Jesus do Monte, em Braga.
Nas obras iniciadas em 1780, o frontio tem esculpidos os instrumentos da paixio de
Cristo,” numa composigio simbélica de raiz romana.

O frontdo do Palacio da Ajuda

O frontio do Palicio da Ajuda € uma caso complexo para a histéria dos timpanos
esculpidos. A primeira vista, este parece ser o primeiro excmplo de uma concepgio
grega, na qual a escultura de vulto surge em toda a sua plenitude. Podemos afirmar
que a obra do escultor Jodo José de Aguiar (1769-1841),* pertencente ao “partido
grego do pensamento artistico portugués na fase do derradeiro Classicismo”,” se
manifesta também numa concepgio grega no frontio e no remate do edificio.

Mas, como quase tudo no Palicio Ajuda, apenas este frontio, do lado nascente, foi
construido e nfo corresponde ao projecto inicial.

Segundo desenhos do palicio, o actual frontio originalmente era um &tico, com
um grupo escultérico semelhante ao que agora se observa, tendo por cima um
frontio triangular cujo timpano seria decorado com as armas de Portugal e com
diversas esculeuras.® |Fig. 2-5]

# |dem, p. 21. Arquitectos da Ajuda, Do Por cima, encontravamse as
uRocaillen ao Neoclassicon. armas de Portugal e as dos
26 Arquiva do Ministério das Lisboa: Academia Nacional de Bourbon em baixo {certamente

Obras Piblicas - Desenhos
D4C5 e D4CT. O primeiro
destes desenhos e um oudro,
idéntico ao DACY, exstente na
Academia Nacional de Belas-
Artes, foi reproduzido em Ayres
de Carvalho - Os Trés

Belas-Artes, 1979, no lado
esquerdo dap. 173. O projecto
£om uma cupula scbre o atico,
de Antdnio Francisco Rosa
{desenhc DAC?), tinha ¢ grupo
escultdrico com as duas figuras
de Aguiar e pandplias militares.
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uma alusao a ramha D. Carlota
Joaquina) e escravas. Por fim,
no cimo da cupula, estava a
figura da Fama, génio alado com
uma trombeta, tendo aos seus
pés um dragao, uma referéncia
4 Casa de Braganca.
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27 pyres de Carvalho - op.
cit., p. 195,

28 |dem, legenda da foto
“Frontdo da fachada nascente
do Palacio da ajuda,
improvisado depois da morte
de Fabri,..", entre as pp. 208
e 209.

29 Elsa Garrett Pinho - Poder
e Razdo. Escultura
Monumental no Palacio
Nacional da Ajuda. Lisboa:
Instituto Portugués do
Patriménio Arquitectdnico,
2002, p. 68 e Ayres de
Carvalho ~ op. cit., p. 195.
Este autor coloca a hipdtese
de estas duas figuras serem a
Forca e o Amor Pétrio,
legenda do (ftimo desenho:
“Projecto da fachada...” junte
ap. 173.

%9 Jdem, pp. 68-69. De varias
obras de Canova a mais
importante que surge sentada
¢ a de Letizia Ramolino
Bonaparte {1804-07).

31 Cesare Ripa - lconologia,
vol. |, Madrid: Akal, 1987, pp.
415-416. Ripa afirma que
esta figura pode ter na mao
direita um selo ou uma chave.
Na Ajuda, optou-se por
colocar na még direita o selo
e na esquerda a chave.

32 |uis Stubbs Saldanha
Monteiro Bandeira —
Vocabulario Heraldico.
Lishoa: Edicdes Mama Sume,
1985, p. 100. E conhecida a
complexidade iconografica do
dragao, também associado as
fungdes imperiais e reais.

33 Cesare Ripa - op. cit., val.
il, p. 402. Séo diversas as
representaces da figura da
Vitdria {pp. 399402, alada,
com coroa, palma, etc.} No
caso especifico, escolheyse
uma representacao bélica
{elmo, espada e escudo} seme-
Ihante as medalhas de Severo
€ de Lucio Vero, descritas por
Ripa, & que, iconograficamente
tém correspondéncia com as
escutturas de troféus militares
existentes nos torredes do
Palacio da Ajuda. O relevo do
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Ao que parece, foi o
arquitecto italiano Fran-
cisco Fabri que concebeu
o frontio com um timpano
decorado com as armas
de Portugal, rodeadas por
bandeiras e
militares, como escudos
couragas e plantas.” Apés
a sua morte, em 1817,
improvisou-se o actual
frontio, por nunca se ter

elementos

construido o dtico, com as e e

duas figuras de Aguiar que
agora se observam.™

O conjunte escultdrico do timpano, dativel de 1822 a 1825, representa a Fidefi-
dade - com a chave na mio esquerda e um sinete ou cunho na direita, tendo o elmo
encimado pelo dragao da Casa de Braganga - e a Viféria, com a espada na mio direita
e a esquerda sobre um escudo.” [Fig. 6] As duas figuras ladeiam as armas reais de
Portugal, estas formando uma composigio ainda barroca. As figuras alegéricas, de
mulheres sentadas, recordam algumas obras do mestre de Aguiar, o célebre italiano
Antonio Canova.™ A figura da Fidelidade estd de acorde com a descrigio de Cesare
Ripa,” faltando-lhe unicamente o cio, enquanto o dragio, além de representar a casa
reinante de Portugal, ¢ ignalmente um simbolo herildico relativo 3 fidelidade™ A
Vitoria deriva também da obra de Ripa. Esta figura, que ostenta um elmo na cabega

[Fig. 6]

{talvez representando o elmo do Vencedor), segura uma espada com a mio direita
enquaitto a esquerda estd sobre um escudo.™

Pela documentagio existente, depreende-se que Aguiar imaginou para este
frontio improvisado, que talvez na mente do escultor deixasse de o ser, um programa
iconogrifico mais vasto, que contemplaria outras figuras® Em 1822, o escultor
queixou-se de que as armas reais (esculpidas por outro artista?) nao estavam propor-
cionadas em relagdo is figuras que ele tinha realizade, nio permitindo um “Grupo
bello e agradavel.” Para isso, Aguiar propunha-se realizar um outro projecto com
todas as correcgdes necessarias.”

Posteriormente, em 1824, Jodo José de Aguiar apresentou um modelo em gesso
para as referidas armas, advertinde que qualquer mudanga que se fizesse nio seria a
“mais bella.” Contudo, o escultor dispunha-se a modelar um “outro qualquer thema
que se lhe der em proporgio”. Apés discussbes entre os arquitectos Anténio Fran-
cisco Rosa (que considerou que o modelo produzia um mau efeito) e Manuel
Caetano da Silva Gaido sobre um novo Génip da Nagdo, que estaria junto das duas

da Verdade. Os putti podem
ser Ceros e Anteros, que
estao juntos daquilo que
parece ser uma fonte, talvez a
fonte do jardim do Amar. A
presenga dos dois irmaos
representa o amor reciproco
ou ¢ amor sagrado e 0
profano. As duas figuras

escudo, no qual se observa o
Sol, uma alta torre ou uma
muraha e duas pequenas figuras
nao & de facil interpretaco.
Talvez represente uma cidade
ou um pais (torre de castelo
ou muralha?}, onde dois putt
brincam em seguranca,
iluminados pelo Sel, atributo

podem também simbolizar a
concordia.

34 pyres de Carvalho -

op. cit., pp.191e195¢
legenda da foto: “A mesma
fachada do lado norte...”

3 |dem , p. 192.
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figuras existentes, da Fidelidade e da Vitéria, decidiu-se que o pintor de Historia, José
da Cunha Taborda, ficaria encarregue de conceber uma nova composicio. 56 em
1825 se tornou a falar no remate do edificio, tendo permanecido isoladas as duas
figuras de Jodo José de Aguiar.™

Também Cirillo Volkmar Machado propés uma complexa composigao para este
frontispicio com cinco estituas, a saber: o Génio da Boa Fama, em cima; dois Génios da
Vitéria que sustentavam as armas reais; Mante e Befona nos acrotérios; e no timpano um
baixo- relevo representando o Anjo da Vitdria a ser expulso das margens do Tejo pelo
Anjo Tutelar da Nagio Portuguesa. Por cima deste baixo-relevo, Cirillo imaginou um
outro frontdo. Deste projecto, foi realizado um modelo por Joaquim José de Barros
Labordo, O desenho acabou por nio ser aprovado, dado que alguns membros da
comissio das obras do Palicio da Ajuda nio apreciavam o “pensamento” e a distri-
buigio das figuras, O arquitecto Manuel Caetano de Sousa afirmou mesmo que a
composigio nio era s6lida, argumento que, como se imagina, irritou bastante Cirillo.”

Da obra da Ajuda, talvez a primeira tentativa de fazer um frontio e um remate a
grega da arte portuguesa (apesar de incompleto na velha tradicio portuguesa e de ter
sido, afinal, um frontio pelas contingéncias das obras), ficaram algurnas ligées para o
futuro. A primeira foi, sem divida, aquela gue permitia que o frontio passasse a ser
entendido como um espago privilegiado para a escultura, habitualmente colocada em
Portugal dentro de nichos e em retibulos. Nio apenas o frontao poderia ser um
espago para a escultura, mas também a zona do 4tico do edificio. A escultura teria,
portanto, na arquitectura um discurso inequivocamente plistico, iconogrifico, esté-
tico e urbano.

Em segundo lugar, alguns indicios sugerem que Jodo José de Aguiar parecia
entender o que deveria ser um frontio ou um remate a grega, preocupado que estava
com a questio da beleza e da proporgio que imaginou e defendeu para a Ajuda. Por
iiltimo, os arquitectos indicavam nos seus desenhos os frontdes e os remates, cuja
componente escultérica era, naturalmente, concretizada por escubtores. Tarnbém os
pintores, sobretudo os de Histéria, casos de Cirillo ¢ Taborda, podiam conceber as
composigdes, num didlogo mais ou menos estreito com os escultores.

Em suma, de acordo com virios projectos o Palicio da Ajuda apresentaria uma
componente escultorica bastante assinalivel que nio era comum na arte portuguesa,
sendo talvez esta uma das caracteristicas do chamado neoclassicismo e de um espi-
rito inequivocamente grego.

0 frontdo do Teatro de D. Maria ll

O segundo frontio i grega, este com a vantagem de estar completo e de ter sido
sempre pensado como frontio, é o do Teatro de D. Maria II. Paradoxalmente, mas
dentro dos habituais equivocos portugueses, este teatro, uma criagio romintica de
Almeida Garrett, funcionaria num edificio cldssico e palladiano, projectado pelo
italiano Fortunato Lodi.™

QO projecto inicial nio contemplava qualquer timpano esculpido no frontio, mas
t3o somente as tradicionais armas nacionais encimadas por uma coroa. No vértice do
frontio e nos acrotérios, Lodi imaginou grupos escultdricos nio especificados nem
percebidos pelo projecto. Mais tarde, Almeida Garrett ou Joaquim Larcher suge-
riram as estituas de Gil Vicente, no vértice do frontio, e da Tragédia e Comédia, nos
acrotérios.”

A composigio do timpano - Apolo ¢ as Musas - foi desenhada pelo pintor ¢
professor de Pintura Histérica na Academia de Belas-Artes de Lisboa, Antonio
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3 {dem. p. 193

37 Cyrillo Volkmar Machado -
op. cit., pp. 255-256.

38 Vd. para a construgao
deste edificio Gustavo de
Matos Sequeira — Histdria do
Teatro Nacional D. Maria ll,
vol. |, Lisboa: [Ramos, Afonso
& Moital, 1955, pp. 4997.

3% [dem, pp. 76-77.



40 Eduardo Duarte — Antdrtio
Manuel da Fonseca, in
Dicionario de Escultura
Portuguesa, pp. 295-296.

41 Bellas-Artes. Esculptura do
Theatro de D. Maria i,
Revista Universal
Lisbonense, Tomo V, Ano
18451846, N2 11, n2 148,
pp. 130-131 e Eduardo
[uarte - Francisco de Assis
Rodrigues, in Dicionario de
Escuftura Portuguesa, pp.
£15520, Esta noticia da
Revista Universal Lisbonense
refere que o trabalho foi
realizado por Fonseca “de
acdrdo™ com Assis, aos dois
se devendo a execucdo do
frontdo; o primeiro fez o
desenho e 0 segundo 0
modelo das figuras. Com a
polémica que Surgiu concluise
que os dois artistas
consideravam a obra
conjunta, porquanic assinam
sempre ambos oS varios
artigos.

42 Gustavo de Matos Sequeira
- op. cit., vol. |, pp. 77-78 e
5496,

42 |dem, p. 95.

44 Francisco de Assis
Rodrigues - Diccionario
Technico e Historico de
Pintura, Esculptura,
Architectura e Gravura.
Lishoa, 1875, p. 193.
Comeca por escrever que o
termo vem do latim frons,
ontis, fonte ou face dianteira,
sendo “uma especie de
empena abatida, que corda
ou remata as ordens, termina
as fachadas e serve de
ornamento sobre as portas,
janellas, nichos, altares, etc.”
Afirma, de seguida, que a
melhor e mais bela proporgao
da altura do frontao é a ter
aproximadamente a quinta
parte da largura da base.
Escreve ainda que Vitrivio the
chamava fastigium.
Acrescenta que o frontdo é
ordinariamente triangular e
consta de trés partes: a
cimalha que Ihe forma a base;
0s dois lados que o fecham
em angulo superiormente,
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Manuel da  Fonseca
(1796-1890) e realizada
pelo escultor, professor
de Escultura e director-
geral da mesma Aca-
demia, Francisco de Assis
Rodrigues (1801-1877)."
Parece que os dois
cOonvenceram o arquitecto
a modificar de forma
significa o projecto inicial
de decoragio escultdrica,
nomeadamente o aban-
dono das
timpano e a sua substi-

armas no

tuigio pela
composigic, como

referida

sC

conclui pela portaria de 4 de Setembro de 1844 até 3 de 13 de Fevereiro de 1845

[Fig. 7]

Inicialmente, pensou-se mandar vir blocos de marmore de Montes Claros ¢ de
Estremoz, mas o prego excessivo obrigou 3 utilizagio da mais econdmica pedra lioz.”

Nio fo1 certamente por acaso que o mesmo Assis Rodrigues no Diccionario Tech.
nico e Historico de Pintura, Esculptura, Architectura ¢ Gravura {1875), escreve, pela
primeira vez, com algum exaustio sobre o termo “frontio”, elemento fundamental
da arquitectura cldssica e suporte para a escultura. Apds uma ripida explicacio sobre
a enmologia da palavra, descreve as partes que o constituem, refere-se 4 sua melhor
proporgio* e elenca os frontdes mais usuais.® Por fim, escreve que os monumentos
¢ edificios gregos, romanos e muitos modernos possuem frontdes “muito notaveis,
que de ordinario apresentam baixos-relevos, que enchem todo o espago do tympano,
medalhdes ornados de figuras, de ornamentos pintados, etc.” Na sua opinio, eram
especialmente dignos de atengdo e estudo o do templo de Minerva em Atenas
(o Parthenon), o do Pantedo de Agripa em Roma, os das igrejas de S. Genoveva (o

chamadas empenas; e o
espaco intermédio, ou
timpano, que “pela maior
parte ¢ ornado de esculpturas
" Assis Rodrigues recorda
ainda que o frontao parece
dever a sua origem a forma
triangular “e ordinaria da taca-
nica, assim feita para o
escoamento das aguas
fateraes do telhado.”

45 |dem, pp. 193-194. Os
frontdes descritos sdo os
seguintes: frontao aberto
{quando tem o timpano oco,
para dexar passar a luz,
como o pdrtico do capitdlio);

frontao triangular (quando é
formado por um tridngulo
isosceles, cujo angulo oposto
& hipotenusa ou base é
obtuso), este frontdo também
¢ designado como frontao
bicude ou quadrado; frontao
esférico (& aquele que consta
ol que é feito de um arco de
circulo), tamhém chamado
frontao “cintrado” ou redondo;
frontdo redondo {difere do
anterior pela sua base ser o
didmetro do circulo que ¢
formay; frontac de langos
{aquefe que tem a comija
superior formada em trés
partes ou langos cortados);
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frontdo sem base {aquele a
que foi suprimida a cornija
horizontal, elevado sobre
duas colunas ou pilastras, de
acordo com Assis Rodrigues,
como aqueles nas naves
laterais de S. Pedro de Roma
ou 0 que Serlio encontrou
numa porta corintia em
Foligno, na Umbria); & frontdo
gotico (espécie de empena da
forma de um madeiramento
muito elevado, umas vezes
cheio, outras oco, como se
observa em todas as
fachadas dos templos e
igrejas de “architectura
ogival.”
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actual Panthéon) e da Madalena, em Paris, e 0 da Cimara dos Deputados, também
na capital francesa.”

Qs exemplos que Assis Rodrigues apresenta sio, portanto, gregos, romanos ¢
alguns franceses pertencentes a0 periodo neoclissico. De todos eles, o mais emble-
mitico era, sem diivida, 0 mais antigo, o do Parthenon, obra de Fidias, que influen-
ciou todos os outros que se fizeram posteriormente.

E importante sublinhar que o texto de Assis Rodrigues comega por uma abor-
dagem i arquitectura e termina com a questio puramente escultérica. Era precisa-
mente a escultura, segundo o seu pensamento cldssico, que conferia aos edificios a
monumentalidade ¢ a capacidade de se tornarem monumentos. A estes ultimos
pertenciam todas as obras, principalmente as de arquitectura e de escultura, como os
mausoléus, pirdmides, arcos de triunfo, estituas pedestres, equestres, etc,, que
tinham o propésito de comemorar e de conservar a lembranga dos homens ilustres
ou dos grandes acontecimentos.”

Era pois no timpano que se colocavam as figuras em alto ou baixo-relevo, como
era o caso do frontio do Teatro de D. Maria II em Lisboa, obra da sua autoria, que
Assis Rodrigues fez questio de mencionar no seu Diecfonario ™

Relativamente a0 baixo-relevo, a técnica mais usual nos timpanos dos frontdes, Assis
Rodrigues define-o como a pega ou trabalho de escultura em relevo que permite que a
obra de escultura sobressaia de um fundo, a que se acha unida como se fosse um quadro.
As trés espécies de baixos-relevos eram os baixo-relevos propriamente ditos, cujas
figuras s3o pouco salientes ou relevadas, como se observa na zona posterior do pedestal
da estdtia equestre de D, José I, obra maior de Machado de Castro nesta técnica, um dos
escultores paradigmiticos para Assis Rodrigues; o meio-relevo, no qual as figuras saem
do fundo metade ou aproximadamente metade da sua espessura; € os altos-relevos, em
que as figuras sobressaemn bastante do fundo, ficando quase isoladas. Foram os gregos
que, no Parthenon, fizeram da composigio dos baixos-relevos verdadeiros “modelos
darte”, que os romanos seguiram na Coluna de Trajano e no Arco de Tito, entre outros.

Nos “tempos modernos”, Assis Rodrigues evoca o grande friso representando o
Triunfo de Alexandre, do “celebre Thorwaldson”, elogiado por todos os artistas e que
podia rivalizar com os melhores baixos-relevos da Antiguidade.*” A referéncia ao
célebre escultor dinamarqués neoclissico, que viveu durante virios anos em Roma,
¢ exemplar. De acordo com Assis Rodrigues, esse “grande artista collocado pela fama
a par de Canova” tinha sido o principal responsivel por fazer declinar o romantismo
e colocar a Arte novamente no correcto catitinho do classicismo.®

Parte da histéria e também da polémica do frontio do Teatro de . Maria II
encontra-se nas piginas da Revista Universal Lisbonense. No artigo intitulado “Grande
Obra de Esculptura Nacional”, este periédico descreveu o timpano, Apelo ¢ as Mugas,
os meio-relevos, representando as Quatro partes do dia, colocadoes no dtico do edificio,
as estdtuas de Gil Vicente, no cimo do frontio, e a Comédia e a Tragédia, nos acrotérios,
como uma “obra colossal”, possivelmente a “maior pe¢a d’esculptura” que em
Portugal se havia feito nesse século.”

in Diclonario de Escultura
Portuguesa, pp. 400405,

Technico @ Historico de
Pintura, Esculptura,
Architectura e Gravura,

p. 369. Como habitualmente,
Assis Rodrigues enumera as

45 |dem, p. 194.

47 Idem, p. 264. Sobre esta
questao, vd. igualmente
Eduardo Duarte - Monumenta,

48 Francisco de Assis
Rodrigues - Diccionario
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grafias do termo timpano em
latim {typanum}, grego
{typanamn), francés, italiano,
espanhol e inglés. Refere
ainda a expressao tmpano de
arcada (a tabela ou parte lisa,
unida e triangular, formada
pela arquivolta e a arquitrave,
onde se esculpem algumas
“figuras deitadas ou
ornamentos que se véem em
algumas egrejas”), isto é, o
elemento que podemos
associar aos portais
medievais, romanicos e
gdticos. Além deste termo, o
autor escreve que um
timpano, em hidraulica, era
uma méaguina em forma de
roda, a qual servia para elevar
a agua; e em anatomia, um
dos elementos que
constituiam a orelha,

49 |dem, pp. 68-69.

50 |dem, p. 332. Quando
escreve sobre o termo
“Romancismo ou
Romantismo”, Assis Rodrigues
posiciona-se, naturalmente,
como um adepto do
classicismo face a esse
afastamento. O romantismo
tinha-se afastado das regras
da arte e nao seguia o belp
ideal, entregandc-se aos seus
caprichos e aos seus
particulares sentimentos,
guiados s6 pela natureza.
Artistas como Watteau,
Rembrandt ou Salvador Rosa
tornaram-se, de acordo com
Assis Rodrigues, pintores
romanticos. Artistas alemaes
e italianos, como Canova,
Thorvaldsen, Overbeck ou
Cornelius, fizeram declinar o
romantismo.

5L Grande Obra de Esculptura
Nacional. Revista Universal
Lishonense, Tomo IV, Ano
1844-1845, N.2 45,

n2 4303, p, 542



52 |hidem; Beflas-Artes.
Esculptura do Theatro de

D. Maria Il. Revista
Universal Lisbonense,
Tomo V, Ano 1845-1846, N.2
11, n2 148, pp. 130-131 e
Eduardo Duarte — Francisco
de Assis Rodrigues..., p.
517. Qs artistas agregados
de Escultura foram: Pedro de
Alcantara da Cunha d'Eca,
Joaguim Pedro de Aragao,
Anténio Onofre Schiappa
Pietra, Jodo Gualter
Rodrigues, irmao de Assis,
Jodo Henrigue Cesarino
{ornamentalista) e os
discipulos José Maria
Caggiani e Manuel José
Rodrigues Latta.

53 Noticias - Estatuas do
Theatro de 0. Maria Il.
Revista Universal
Lisbonense, Tomo VI, Ano
1847-1848, N2 29, n?
501, pp. 345-346.

54 Bellas-Artes. Esculptura
do Theatro de D. Maria NI,
Revista Universal
Lishonense, Tomo ¥, Ano
1845.1846, N2 11, n.2 148,
p. 131.

85 lnnocencio Francisco da
Silva - Diccionario
Bibliographico Portuguez,
Tomo |, Lisboa: Imprensa
Nacional, 1858, pp. 121-122
e Tomo Vill (1.2 do
Supplemento), Lisboa;
mprensa Nacional, 1867,
pp. 126-127; Maximiang
Lemos - Abade de Castro, in
Encyclopedia Portugueza
lllustrada Diccionario
Universal. Porto: Lemos &
C.2, Successor [1907), vol.
2, p. 645; Grande
Enciclopédia Portuguesa
e Brasileira, vol. 6, pp.
258-259. Abade de Castro
era o nome mais conhecido
do padre Antonio Damaso de
Castro e Sousa, abade titular
de Santa Euldlia de Rio de
Moinhos, no arcebispado de
Braga, nascido em 1804.
Era bastante erudito e, na
sua época, um afamado
arquedlogo. Publicou
trabalhos sobre Histéria e
Histdria da Arte Portuguesa.
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Toda a obra de escul-
tura foi dirigida por Assis
Rodrigues, tendo af traba-
lhado virios artistas agre-
gados 4 aula de Escultura
da Academia, ajudantes,
discipulos e alguns arti-
subalternos. Os
trabalhos iniciaram-se em
Fevereiro de 1845 e termi-
naram em Maio de 1848,
dentro do prazo de trés

fices

SUOMLL e IVANITYS L

anos prometido por Assis
Rodrigues.” Aquando da
inauguracio das estituas
que faltavam para completar o frontio, Gil Vicente, a Tragédia e a Comédia, o mesmo
periddico aplaudiu a escultura do edificio. Assis Rodrigues alcangara em todas as
composigoes escultdricas do Teatro de ID. Maria II “um triumpho para o seu elevado
genio € para a sua eximia pratica.” Ao invés, uma critica contundente era feita ao
arquitecto do edificio, por comparagio com a escultura: “Em alguma coisa tinha de
ser portuguez aquella malfadada construcgio.”

Ja antes, em 1846, num tom francamente encomidstico, escreveu-se que dois anos
depois de Thorvaldsen ter sido enterrado com honras de principe, as obras do Teatro
de D. Maria Il eram uma “apotheose da esculptura”, que existiria sempre na
meméria dos seus artistas.™

Mas, muito provavelmente, por o timpano do frontio ser de uma tipologia nova
no nosso pais, em breve surgiu uma polémica em torno da obra, como frequente-
mente aconteceu no Portugal do século XIX. Na verdade, a pouca cultura estética e
artistica quase sempre suscitou questdes menores, senio mesmo anedéticas e picaras
na recepgio das obras pldsticas.

No caso concreto, o abade de Castro® denunciou publicamente que o “pensa-
mento” do frontio do Teatro de D. Maria II era, “sem duvida alguma”, uma cépia
do quadro Apolo e as Musas, da autoria de Mengs, de que existia uma gravura feita por
Morghen.* [Fig. 8]

Castro, a prop6sito de uma pequena nota biogrifica do pintor Antonio Rafael
Mengs, faz esta acusagio e, socorrendo-se dos Discursos de Reynolds, afirma que a
invengio dos artistas, ¢ naturalmente, dos portugueses, consistia na combinagio de
diversas imagens que eram recolhidas e depositadas na meméria ac longo do tempo.”

[Fig. 8]

o abade Silva que figura no
seu romance A mocidade de

Colaborou em varios
periddicos e foi socio da

[,N.21, n?5, 18481849,
9/11/1848, p. 8. Este

Academia Real das Ciéncias,  D. Jodo V. autor assina estes seus
da Academia de Belas-Artes artigos como “C Abbade
de Lishoa, provedor-adjunto 5 Abade Castro - Antonio Castro”.

Rafael Mengs. Revista
Universal Lisbonense
Tomo VIl, N.2 47, n.? 819,
1847-1848, p. 560 e
Frontao do Theatro de D.
Maria Il. Revista Universal
Lisbonense, 2.2 Série, Tomo

da Santa Casa da
Misericordia de Lisboa, etc.
Luis Augusto Palmeirim, no
seu livio Os Excéntricos do
meu Tempo (Lisboa, 1891),
diz que Rebelo da Silva
talhou pelo abade de Castro

57 Abade Castro — Antonio
Rafael Mengs. Revista
Universal Lisbonense,
Tomo VI, N5 47, n.® 819,
1847-1848, p. 560.
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No niimero imediatamente a seguir, Assis Rodrigues ¢ Fonseca negaram catego-
ricamente a acusagio ¢ pediram ao abade que lhes indicasse quem possuia a referida
gravura para, no seu confronto com o grupo escultérico, ficasse provada a falsidade
da assergio.” Entio, o abade de Castro colocou um exemplar da gravura, no escri-
torio da Revista Universal Lishonense, para que os dois artistas e todas as pessoas que
desejassem a pudessem ver. Com uma ponta de cinismo, Castro exclufa a invengio
dos dois artistas no timpano, mas nio contestava o “esmero de uma imitagio feliz.™

Impedidos pelas suas quotidianas obrigagdes, Assis Rodrigues ¢ Anténio Manuel
da Fonseca sé puderam deslocar-se ao referido escritéric no sibado, dia 11 de
Novembro de 1848

Depois de analisada a referida gravura, os dois artistas escreveram um longo
artigo, de uma pigina e meia, intitulado “Demonstragio sobre a originalidade do
alto-relevo, que decora o frontio do Theatro de D. Maria II",*! que se afigura funda-
mental para a compreensio da obra.

Os dois artistas e professores da Academnia de Belas-Artes de Lisboa rebatem
todas as criticas do abade Castro, sublinhando que, quer a “invengio poetica”, quer
a “composigdo graphica” do frontio eram completamente diferentes do quadro de
Mengs, divulgado pela gravura de Morghen. Confessam ainda que, evidentemente,
conheciam a obra pictérica e tedrica de Mengs, mas que desconheciam a citada
gravura. Seguidamente, descrevemn o quadro de Mengs, intitulado Parnaso, € nio
Apolo e as Musas, como escreveu Castro, e referem as diferengas com o alto-relevo.
No quadro, Apolo estd de pé, enquanto no frontio o deus estd sentado; Mengs, além
de Apolo e das nove musas, representou, sentada ¢ ao lado direito do deus, a mie
daquelas, Mnemdsine {a Memdria); também a diferenga entre o espago rectangular
do quadro e o triangular do frontio condicionou as posi¢des das musas no frontio,
que surgem sentadas (trés), ajoelhadas (duas) e deitadas (outras duas). De facto, as
sete musas do frontio sio completadas com Melpdmene, a2 musa da Tragédia - com
uma adaga e uma taga de veneno -, e Tilia, musa da Comédia e da Poesia Pastoral -
com mdscara € coroa de louros -, sobre 0s acrotérios. Os dois artistas recordam ainda
que NUMErosos pintores trataram 0§ IMesmos temas, como, por exemplo, a Ceia de
Cristo, nio se copiando entre si. Por fim, acusam o abade de Castro de ter escrito o
artigo sobre Mengs, nio com qualquer intuito pedagégico, mas unicamente para
afirmar que o timpano do frontio era um pligio. Face aos argumentos apresentados,
Assis e Fonseca recusaram voltar a responder 4 polémica iniciada pelo abade, pondo,
desta forma, fim a esta.”

No entanto, comparando as duas obras - o frontie do Teatro de D. Maria Il e a
referida gravura do pintura Parnasso™ que Mengs realizou no tecto da Villa Albani,
em Roma, (1760-1761) -, detectam-se algumas semelhangas, fundamentalmente,
em virtude do espirito grego de ambas. Pelo contririo, e como escreveram os dois
artiswas, as composigdes sio diversas. Apesar de Apolo estar ao centro nas duas, no
frontio, as musas ¢ o deus formam um conjunto compacto, condicionado e limitado
pela forma triangular, enquanto na pintura, a composi¢io esti mais dispersa e orga-
nizada numa ampla circunferéncia. Mengs colocou as musas em pé e sentadas,
enquanto no teatro estio, como ji se afirmou, sentadas, ajoelhadas e, inclusive,
deitadas, preenchendo todo o espago disponivel; somente as duas musas dos acroté-
rios estio de pé.

Também o Jornal das Belas-Artes, apesar de clogiar a execugio correcta, o desenho
estudado e os panejamentos cheios de graga e naturalidade das trés estituas sobre o
frontio, lamenta que Gil Vicente esteja entre duas musas e também que estas tenham
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58 Francisco de Assis
Rodrigues e Anténio Manuel
da Fonseca - Carta dcerca do
baixe relevo do frontao do
Theatro de D. Maria Il
Revista Universal
Lisbonense, Tome VI,

N.2 48, n2 837, 1847-1848,
p. 572. A carta é dirigida ao
redactor da Revista Universal
Lishonense e esta datada de
30 de Qutubro de 1848.

59 Abade Castro - Frontao do
Theatro de D. Maria Il.
Revista Universal
Lishbonense, 2.2 Série, Tomo
N2 1, n25, 18481849,
9/11/1848, p. 8.

A referida gravura esteve no
escritdrio da Revista Universal
Lisbonense nos dias 10,11 e
13 de Movembro das 10 as
14 horas.

80 Francisco de Assis
Rodrigues e Antonio Manuel
da Fonseca - Frontao do
Theatro de D. Maria [I.
Revista Universal
Lishonense, 2.2 Séne, Tomo
I, N22, nt 23, 18481849,
16/11/1848, p. 19.

1 Francisco de Assis
Rodrigues e Antdnio Manugl
da Fonseca — Demonstracao
sobre a onginalidade do alto-
relevo, que decora o frontio
do Theatro de D. Maria i,
Revista Universal
Lisbonense, 2.2 Série, Tomo
I, N24, n58, 18481849,
30/11/1848, pp. 4445, Este
texto esta datado de 20 de
Novembro de 1848,

52 |bidem,

63 Steffi Roettgen - Mengs.
La scoperta del
Neoclassico. Venezia;
Marsilio, 2001, pp. 314-317.
fCatdlogo da exposicao
patente no Palazzo Zabarella,
Padova de 3 de Margo a 11
de junho de 2001]. A referida
gravura de Raphael Morghen
{1755-1833) foi feita entre
1778 e 1788.



64 fnauguracéo das estatuas
sobre o frontdo do Theatra
Nacional. Jornal das Bellas-
Artes, 1846, tomo |, n.2 I,
p. 24. Neste artigo, é
também criticada a posicao
de Gif Vicente, demasiado
curvada para o lado, a mao
esquerda sobre o peito e a
direita que mais parecia pedir
esmola aos transeuntes do
Rossio. Contudo, a estatua
actual de Gil Vicente sobre o
frontdo apresenta uma pose
algo curva, mas a posiGao
das maos é diferente daquela
descrita no artigo do Jornal
das Bellas-Artes - méo
esquerda na cintura e a direita
para a frente, segurando
folhas de papel de uma pega
teatral. Esta diferenca talvez
resida num engano do critico
deste periddico ou a uma
posterior modificacao da
estatua feita por Assis
Rodrigues. Pensamos que a
primeira hipotese & a mais
verosimil,

€5 Cesare Ripa — op. cit., vol.
I, p. 221. Era costume a
Poesia ser representada por
Apolo, despido, coroado de
folhas de louro e com a sua
lira.

66 Yd. Cesare Ripa - op. cit.,
vol. II, pp. 109-119 e James
Hall - Dictionary of
Subjects & Symbols in Art.
Revised edition. London; John
Murray, 1991, p. 217.

€7 As flores sao um dos
atributos desta musa,
segundo Cesare Ripa - op.
cit., vol. Il p. 111,

68 Cesare Ripa - op. cit., vol
II, pp. 112-113. Esté coroado
de loures, quando, segundo
Ripa, deveria ser por pérolas
e jias.

9 |dem, p. 115.
Correctamente, deveria ser
coroada de louros, por ser a
musa da Poesia Epica.

7% |dem, p. 110, Segundo

Ripa, esta musa deveria ser
coroada de louros e nao de
flores, como se observa no
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sido retiradas do coro de Apelo no timpano. Ao contririo, o critico do jornal teria
preferido ao lado de Gil Vicente outros poetas e dramaturgos nacionais, como
Anténio Ferreira ou Almeida Garrett.”

No timpano do frontio, observa-se, a0 centro, Apolo — ele proprio representa a
Poesia™ - sentado e a tocar com a sua lira para as musas que o rodeiam, com os respec-
tivos atributos.® Da esquerda para a direita, observam-se Euterpe, a musa da Masica
¢ da Poesia Lirica, com uma coroa de flores, segurando uma lira, ¢ tendo no chio,
perto de si, o seu atributo, uma flauta-de-P3 e atrds um vaso com plantas e flores;”
Urinia, 2 musa da Astronomia, segura um compasso sobre um globo; Terpsicore, a
musa da Danga, coroada de plumas ou flores, segura uma harpa; Polimnia, a musa das
Cangoes Dedicadas aos Deuses, tem, em vez do habitual orgio portitil, um livro no
colo por ser também a musa dos retdricos;™ no meio encontra-se Apolo; seguindo-se
Caliope, a2 musa da Poesia Epica, que ostenta na mio esquerda uma trombeta e que
estd, erradamente, coroada de flores;” Clio, a musa da Histdria, segura um rolo de
papiro ou de pergaminho e um instrumento de escrita, tendo urna coroa de flores;™
por fim, Erato, a musa da Poesia Amorosa, coroada de flores, estd deitada sobre virios
livios e perto de si surge o habitual purto alado, com arco ¢ flechas. Atrs deste,
observa-se uma lucerna com uma chama” e no chio duas flautas. Curiosamente,
junto de Erato ¢ dos livros, observa-se uma paleta e no chio um mago e dois pincéis
ou cinzéis, uma evidente evocagio i Pintura e 3 Escultura, respectivamente. Com
efeito, aqueles objectos devem ser entendidos como uma homenagem de Assis Rodri-
gues e de Fonseca s suas profissdes ¢ s Belas-Artes em geral.

Em termos compositivos, este frontio é semelhante a um desenho de Anténio
Manuel da Fonseca, para um diploma da Academia de Belas-Artes de Lisboa, infe-
lizmente nunca realizado.™

A obra escultérica do frontio do Teatro de D. Maria II apresenta ainda algumas
caracteristicas que devem ser sublinhadas. Toda a composigio estd no essencial
dentro duma moldura implicita, existindo, portanto, um espago vazio até 3 cornija
inferior ¢ 3s cornijas rampantes. Esta caracteristica confere ao grupo escultérico uma
visio serena ¢ equilibrada, gragas ao recorte conseguido pelas figuras que se encon-
tram praticamente todas no mesmo plano, como se fosse um friso.

A representagio do chio, onde as musas e o deus se situam, € definida por uma
massa horizontal saliente, com alguma textura, como se fosse terra, que contrasta
com as figuras, as suas vestes e respectivos objectos; curiosamente, nos extremos, o
chio esti representado como se fosse visto ligeiramente de ¢ima, o que produz uma
ilusio de espago tridimensional para tris do grupo de figuras.

A preocupagio pela simetria da composigio ¢ muito evidente, nio apenas na cons-
trugio triangular das figuras (deitadas, de joelhos, sentadas, mais baixas que Apolo e
este sentado e mais alto que todas as musas), mas também nos objectos em cada um
dos extremos do frontio: do lado esquerdo, a flauta-de-Pa corresponde, do lado
direito, is duas flautas; enquanto o vaso com plantas, da esquerda, é simétrico 2
lucerna e ao putro, do ourtro lado.

timpano. De acordo com a
obra de Ripa, detectam-se
algumas pequenas
imprecisdes no frontao do
teatro em relagdo as coroas
das musas. De acordo com

esta questdo e pela duplicagao
de atributos, do livro € do
rolo, a figura de Polimnia
pode ser Clio e viceversa,

geraimente leva, além do arco
e das flechas uma tocha, que
neste caso esta na lucerna.

72 Eduardo Duarte — Antdnio

71 [dem, p. 113. O putto Manuel da Fonseca..., p. 295.
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Em suma, o frontio do Teatro de D. Maria II ¢ inequivocamente grego, na
composigdo simétrica, na concepgio em friso, na serenidade do grupo, nos gestos, na
leitura linear e na textura lisa dos corpos, roupa e objectos. Primeiro frontio i grega
do nosso pafs, a composi¢io que olha para o Rossio, onde Apolo e as suas musas se
submetem ao génio de Gil Vicente e do teatro portugués, é também uma obra reali-
zada por dois artistas que alteraram e melhoraram os planos iniciais do arquitecto.
Com a escultura, o corpo central do teatro, este edificio tornou-se mais palladiano ¢
visualmente mais rico e erudito, no contexto da praca lisboeta,

O frontao da Camara Municipal de Lisboa

Depois da realizagio de Francisco de Assis Rodrigues e de Anténio Manuel da
Fonseca, o frontio mais marcante foi o do edificio da Cimara Municipal de Lisboa,
curiosamente também na zona baixa da cidade. O frontio da Camara é uma obra a
virios niveis excepcional, nio somente pela sua qualidade escultdrica, originalidade,
complexidade iconogrifica, mas também, uma vez mais, pela imensa polémica que
suscitou.

A escolha dum frontio triangular para o edificio, alterando o projecto inicial do
arquitecto Domingos Parente, de 1864, deveu-se ao que parece a Frederico Ressano
Garcia, a partir de 1869.@

O plano original de Parente apresentava um frontio curvo, encimado por duas
esculturas, talvez a Pdtria e a Liberdade, sentadas e a ladearem as armas da cidade. O
timpano apresentava unicamente uma decoragio vegetalista em relevo. A tipologia
do frontio curvo, frequente na arquitectura francesa da época, tinha uma diminuta
€Xpressio na arquitectura nacional, ao nivel do coroamento dos edificios, aparecendo
somente sobre portas, janelas e nichos.

A defesa que a vereagao fez do frontio triangular pode ter tido origem numa
questio formal ligada a tradi¢io ou como uma meméria do edificio dos pacos da
época pombalina, projectado por Eugénio dos Santos, cujo frontio triangular tinha
no timpano as armas da cidade e por cima destas uma esfera armilar. Qutras razoes,
de caricter mais misterioso e esotérico, ligadas 3 magonaria, podem ainda explicar a
preferéncia por um frontio triangular.”

Certa foi toda a polémica em torno do frontio, imaginado com diversas figuras
ligadas a Lisboa (Génio da Navegagdo, Génio do Trabalho, Pdtria, Liberdade) até i solucio
dum relégio no meio do timpano, coroado pelo inevitivel brasio da cidade.” Esta
dltima concepgie, meramente funcional e inevitavelmente pobre do ponto de vista
estético ¢ plastico, parece ter sido a preferida de Ressano Garcia.™

Polémicas 3 parte, sem qualquer divida a escultura do frontio beneficiou signifi-
cativamente a arquitectura do edificio e da praga do municipio, como j4 tinha acon-
tecido com o Teatro de D. Maria 1L,

O escultor contratado para a realizagio do timpano foi o francés Anatole Calmels
{1822-1906)." Ap6s firmar o contrato, de 23 QOutubro de 1876, o artista executou o
seu modelo na escala 1:2 acompanhado pelo desenho que indicava o aparelho das
pedras que compunham o referido timpano. O prego estabelecido somente para a
obra do escultor foi de seis contos de réis.®

Lisboa: Companhia
Typographica, 1802, p. 76.
Picotas Falcao foi Guarda-mor

da Camara Municipal de
Lisboa e aluno de pintura da
Academia de Belas-Artes de

73 Picotas Falcao -
O Municipio de Lisboa
€ as casas da sua Camara.

Lishoa, sendo também autor
do livro: Da Evolugdo dos
Estylos e dos Methodos na
pintura expressiva e nas
artes decorativas. Lishoa
Papelaria e Typ. Estevao
Nunes & Filkos, 1906, Vd.
igualmente Luis Pastor de
Macedo; Norberto de Araijo -
Casas da Camara de
Lisboa [do século X1l 2
acualidade). Lisboa; Camara
Municipal de Lishoa, 1951;
Salete Simdes Salvado - Os
Pac¢os do Concelho de
Lisboa. Lisboa: Camara Muni-
cipal de Lisboa, 1982; Pacos
do Concelho (Actuais), in
Dicionario da Histéria de
Lisboa. Lishoa: Carlos
Quintas & Associados -
Consultores, 1994, pp. 670-
683; e Luis Miguel Carneiro -
Pacos do Concelho -
Lisboa. Lishoa; Camara
Municipal de Lisboa, 2003.

74 Salete Simdes Salvado -
Pacos do Concelho
{Actuais}..., p. 683. A autora
defende que a ligacéo dos
vereadores & magonaria pode
explicar a opgao pelo frontdo
triangular,

75 ldemn, pp. 680-683.
76 ldern, p. 681.

77 Vd. Relacdo das
Principaes Obras
executadas por Anatolio
Celestino Calmels
Estatuario discipulo do
Barao Bosio, Pradier e
Blondel Membros do
Instituto de Franca. Lishoa:
Typ. da Sociedade
Typographica Franco-
Portugueza, 1860 e Maria
Joao Ortigdo — Anatofe
Calmels, in Diciondrio de
Escultura Portuguesa, pp.
112-114.

78 Picotas Falcao - op. cit.,
p. 80. O fornecimento da
pedra foi contratado por
465430 réis o metro
quadrado, com Joaquim
Paulo, idem, p. 82.



79 Nottcrario - o modelo do
frontdo. Jornal do
Commercio, Lishoa, 25.2
ano, nt 7437, 28/8/1878,
p. 1. Picotas Falcio escreve
que & modelo do frontao sd
ficou concluido no dia 9 de
Setembro de 1878,

80 Pormenonzadas descricoes
do frontao encontram-se no
Noticrane — O modelo do
frontdo. Jornal de
Commercio, Lisboa, 25.2
ano, n.2 7437, 28/8/1878,
p. 1 e Noticirio - O frontao.
Jornal do Commercio,
Lisboa, 29.7 anp, n.2 8649,
21/9/1882 e O frontdo do
paco municipal. Diario de
Noticias, Lisboa, 18.2 ang,
n.2 5980, 22/9/1882,p. 2 &
Picotas Falcao — op. cit.,

pp. 8081, que reproduz
estas descrigdes.

81 ( frontao do pace
municipal, Diario de
Noticias, Lisboa, 18.2 ano,
n.2 5980, 22/9/1882, p. 2

82 Contudo, no frontao s se
observam as palavras: “Deus”
¢ “Pétria".
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Homem de inegiveis recursos plisticos ¢
técnicos, Calmels apresentou o modelo em finais
de Agosto de 1878, confirmando-se o seu talento
na concepgio e na reprodugio das figuras. De
acordo com um jornal, em certos pormenores,
como aquele do pé da figura da Indiistria, obser-
vavam-se verdadeiros “tours de force”, frequentes na
obra do escultor.” Este encontra-se numa posigao
dificil de representar - a planta do pé estd virada
para o lado de fora do timpano. Este exercicio de
representacio de grande virtuosismo testemunha
a grande capacidade do escultor.

Além da escultura propriamente dita, o
timpano apresenta uma enorme densidade icono-
grifica que sintetiza em termos encomidsticos a
histéria de Lisboa (e de Portugal), as virtudes da cidade capital do reino e do consti-
tucionalismo.

Desde logo definido no modelo que apresentou em 1878, a composigio do
timpanio € de uma inusitada complexidade ¢ densidade, para os moldes nacionais,
mas comurn e perfeitamente normal para um escultor de origem ¢ de formagao fran-
cesas. Calmels revelou-se um perfeito conhecedor da Histdria de Portugal e, na exal-
tagio da sua pdtria de adopgio, mais portugués que muitos portugueses.

[Fig. 9

O timpano estd muito classicamente dividido em trés partes, a central e duas late-
rais.* A descrigio exaustiva da obra surgiu num pequeno optisculo, de 1878,
mandado imprimir pelo escultor ¢ oferecido 3 imprensa.™ [Fig, 9-12]

O grupo central, em que as figuras aparecem de pé, compreende o escudo das
armas da cidade de Lisboa, encimado pela coroa mural, estando ladeado pelas esti-
tuas do Ameor da Pidtria ¢ da Liberdade. Ambas as figuras, em alto-relevo, estio sobre
um degrau que se encontra por cima da cornija do frontio. O Amor, cujas feigbes
clissicas recordam de alguma maneira as de Augusto, ¢ personificado por um jovem,
quase de frente e totalmente despido, coroado por louros, que segura com a mio
direita a bandeira nacional. Calca, obviamente em atitude de triunfo, um escudo
mouro ¢ uma espada romana, numa aluso i conquista de Lisboa aos infiéis ¢ uma
recordagio das guerras dos lusitanos protagonizadas por Viriato. Por detrds das
pernas do Amor, observa-se ainda uma couraga, certamente uma outra alusio s vité-
rias sobre os romanos.

Junto do Amor da Pdtria esti o altar da pdtria, no qual se 1éem as palavras: “Deus,
Pitria, Honor, Abnegatio e Sciencia”.® Motes, afinal, que resumem a pétria perfeita.

A Liberdade é representada por uma jovemn que veste urma longa tinica e que calca,
com o pé direito, um jugo partido e um escudo voltado, emblemas das lutas e das
vitdrias sobre o absolutismo. Na mio direita, segura o escudo das armas da cidade e
a da esquerda ostenta um ramo de oliveira. Esta mio também descansa, em atitude
de protecgio, sobre uma urna eleitoral, que assenta por cima da Carta constitucional. A
urna tern como asas dragdes, uma alusio i Casa de Braganga ¢ 3 acglo libertadora de
D. Pedro IV.

Atris da Liberdade, do lado esquerdo, observa-se um prelo, uma forma e livros,
atributos que, com a urna eleitoral, representam a forga moral.

O escudo de Lisboa estd igualmente envolto em miltiplos e subtis significados, A
sua ponta assenta num dado, que é um emblema da forga ¢ da duragio. Por baixo do
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escudo, observa-se um capacete
grego, o arco e a aljava de
Ulisses, uma referéncia a
fundacio da cidade pelo mitico
heréi.

Sobre o capacete, encon-
tram-se trés coroas triunfais,
que se entrelagcam, donde
saem as seguintes inscrigoes:
“Pombal, 1755”;, “A. Henri-
ques, 11477, “D. Pedro IV,
1834". Deste modo, as trés
[Fig. 10] COrCas TEpPresentam momentos

fundamentais da histdéria de
Lisboa: a conquista, com o primeiro rei; a reconstrugio, com o marqués de Pombal;
a libertagio, com D. Pedro IV. Como se sabe, o liberalismo sempre viu no poderoso
ministro de D. José uma espécie de figura tutelar e um antepassado reformador.

No grupo lateral do lado direito, no segundo plano, atris do Amor da Pdtria,
contempla-se a Ciéncia, sentada no sofium. Estd encostada a uns livros, tem na mio
esquerda um compasso e na direita levanta um facho com o qual itumina a Nave-
gagio, que estd A sua direita. Esta, que tem a coroa rostral € um navio, luta com o
Oceano, no momento em que descobre o Brasil, simbolizado pela Esfera Armilar ¢
pela Cruz de Cristo.

Com a mio direita, a Navegagdo segura a auriflama portuguesa e, batendo com a
haste no escudo do Brasil, faz surgir Santa Cruz. Com a mio esquerda, a Navegagio
prepara-se para parar o golpe do Oreane. A tinica arrancada da Navegagdo, o mastro
do navio partido e a borda deste a ser calcada pelo hipocampo sio referéncias 3 atri-
bulada viagem de Pedro Alvares Cabral. O Oreano monta um hipocampo ¢ segura
um ceptro rodeado de golfinhos.

A referéncia brasileira no timpano ¢ algo complexa e, de certo modo, tende a
complementar o programa iconoegrifico do vizinho Areo da Rua Augusta, no qual
Vasco da Gama é um dos homenageados, com uma 6bvia mengio 3 India e a0
Oriente. Por outro lado, a ligagio ao Brasil deve ser entendida como mais uma alusio
i figura de D. Pedro IV.

No ingulo do frontdo, assinala-se ainda um navio a vapor em construglo, que
recorda o arsenal da marinha (ali ao lado), uma béia, uma dncora, alguns fardos,
cabos e remos, objectos que remetem para o porto de Lisboa.

Do lado esquerdo, junto da Liberdade, encontra-se o Comércio, meio sentado sobre
uns fardos, o que significa que ele nunca se encontra em repouso absoluto. Na mio
direita segura o caduceu e a esquerda estd a proteger o ombro da Indiistria. Esta senta-
se sobre uma bigorna e na mio direita ostenta 0 martelo, que, por estar debaixo do
caduceu, significa a alianga entre a Indistria e o Coméreio.

Atras da Indiistria, observa-se um tear, estofos, um cortico, emblema do trabalho e
da agricultura, e uma locomotiva, que simboliza a actividade e as relagdes interna-
cionais.® A esquerda da Indistria, encontra-se a Abunddncia, em pose reclinada e
encostada i charrua, emblema da agricultura. Com a mio esquerda segura a tradi-
cional cornucépia. No dngulo do frontio, 4 direita da Abunddncia, e como comple-
mento desta, descobrem-se os atributos das belas-artes (ou melhor das artes em
geral), constituidos por uma coluna jénica {recorde-se que, na teoria das ordens de
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83 O cortico que surge
sempre referido nas
descrigoes é um grande
objecto, como se fosse um
cesto, feito em vime, com
uma pequena abertura ng
lado direito. Contudo, &
distancia, pode ser
confundido com uma cipula
de um edificio.



# Picotas Falcdo - op. cit.,
p. 81,

85 Maria Jodo Ortigao - op. cit,
p. 112.

% Eduardo Duarte - Desenho
Romantico Portugués.
Cinco Artistas Desenham
em Sintra, vol. |l Lishoa:
FBAUL, 2006, p. 553. [Tese
de Doutoramento,
policopiada).

87 Para a questao do baixo-
relevo, vd. Francisco de Assis
Rodrigues - Diccionario
Technico e Historico de
Pintura, Esculptura,
Architectura e Gravura,
pp. 6869.
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Serlio, a jonica esti ligada a
cultura), rolos de desenhos,
uma lira, uma mdscara, um
ramo de louros, uma paleta,
uma mago de escultor ¢ dois
livros.

Picotas Falcao fez a seguinte
leitura do frontio: junto do
Amor da Pdtria est a Cigncia, que
nio pode desenvolver-se sem o
patriotismo ardente. Idéntico
sentimento impele o navegador
para o desconhecido. Por outro
lado, sem liberdade, o comércio
e a inddstria nio se desenvolvem, nem pode surgir a abundincia, sem a qual peri-
clitam as artes.™

Em suma, a iconografia do timpano do frontio dos Pagos do Concelho de Lisboa
revela um discurso assaz exaustivo, uma espécie de sintese da Histéria de Lisboa e da
Histéria de Portugal, com uma forte alusio 4 descoberta do Brasil e estruturado
numa mensagem panegirica ao constitucionalistno.

O fronto ¢, por conseguinte, uma descrigio daquilo que deveria ser uma nagio
moderna, industrial (ndo faltando sequer um barco a vapor ¢ uma locomotiva),
poderosa e rica; enfim, uma quimera que o espirito nacional sempre procurou.

Toda a iconografia foi concebida pelo escultor francés, como o préprio fez questio
de registar na cornija, do lado direito, entre a miscara e, muito propositadamente, o
mago de escultor: “An. C. Calmels Inv. et Sculp. 1882.”

Mas a importincia deste titnpano ndo reside somente na sua iconografia, mas
também na escultura propriamente dita.

Anatole Calmels, em Portugal desde 1858, sempre demostrou uma seguranga
e um dominio técnico de exceléncia nos seus trabalhos de escultura, consequéncia
da sua completa e erudita formacio. Para além de dezenas de obras, o escultor ficou
em segundo lugar no Prix de Rome de 1839, foi o escultor oficial dos reinados de
D. Pedro V, D. Luis I e mestre da duquesa de Palmela,” tendo sido, depois da morte
de Vitor Bastos, professor titular de Escultura na Academia Real de Belas-Artes de
Lisboa, entre 1894 e 1896.%

No timpano da Cimara, Calmels concebeu uma enorme composigao unitdria,
muito pormenotizada, onde se detecta um quase horror ao vazio. Ao contriric da
linearidade do timpano do Teatro de I, Maria I1, as numerosas figuras e os inimeros
objectos sio colocados em virios planos. A mestria escultérica desta composi¢io
parece advir precisamente da utilizagio do timpano como um espago tridimensional,
no qual as figuras estdo A frente e atrds, aproximando-se e afastando-se quase perma-
nentemente. Em termos técnicos, o relevo vai desde o alto-relevo, propriamente dito,
no qual as figuras sio quase estituas isoladas (principalmente o Amor da Pdtria e Liber-
dade, mas também o Oceano, a Navegacdo, a Indiistria e a Abundancia); ao médio-relevo
(em que as figuras saem a metade da sua grossura, caso da Ciéncia ¢ do Comércio); até
a0 baixo-relevo (no qual as figuras sdo pouco salientes, como alguns objectos do
timpano, por exemplo, a cruz de Cristo ¢ a esfera armilar ou a locomotiva).”

Com este tratamento plistico, o espago do timpano é verdadeiramente tridimen-
sional e de certo modo curvo, com o centro mais préximo do observador e as zonas

[Fig. 11]
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laterais um pouco mais afas-
tadas.

Duas das figuras femininas,
mais concretamente a Navegagio
¢ a Abundincia, revelam corpos
despidos com uma carnalidade
inequivoca. A primeira é ainda
muito interessante pela rapidez
do gesto e do movimento,
imprimindo uma grande dinj-
mica a todo o lado esquerdo do
timpano,

Mas, o frontio da Cimara de
Lisboa tem igualmente o mérito
de ter sido, com toda a certeza, a primeira pega de escultura piblica na qual surgiu
uma figura masculina totalmente nua. Com efeito, a polémica que o frontio suscitou
deveu-se 3 nudez do Amor da Pdtria.* Num pais em que, na melhor tradigio triden-
tina, sempre se olhou com a maior das desconfiangas para o corpo humano, o jovem
do timpano, completamente despido ¢ em posigio quase frontal, foi motivo de
enorme escindalo. Aquilo que em Franga seria uma situagio certamente pacifica, cm
Portugal gerou as maiores criticas pela sua imoralidade. Na verdade, o Amor da Pdtria
poderia (e deveria) pudicamente esconder os seus genitais com a bandeira, mas, 20
invés ¢ um tanto de forma provocadora, o escultor colocou-a ao lado do corpo do
mancebo. Estamos certos de que qualquer escultor portugués da época teria apro-
veitado a bandeira para ocultar certa zona, como fez Alberto Nunes (1838-1912) no
Geénio da Independéncia, datado de 1882, que se encontra no Monumento aos Restaura-
dores, em Lisboa.

Quando o frontio da Cimara estava a ser terminado, correu o boato que o exces-
sivo peso desse elemento provocaria a sua inevitivel derrocada e, consequentemente,
de todo o edificio. Para terminar com as dtvidas ¢ os receios, o Ministério das Obras
Pdblicas nomeou uma comissio que concluiu que o frontio pesava, aproximada-
mente, 124 toneladas, enquanto os fundamentos do edificio suportavam 1320.*

Finalmente, quando o frontio ¢ inaugurado, em 21 de Setembro de 1882, alguns
Jornais registaram a noticia, elogiando o trabalho do escultor;™ outros nio deram qual-
quer noticia, caso do legitimista e catélico A Nagdo; outros, ainda, criticaram a obra
escultorica, ou melhor, a nudez do Awmor da Pdtria, através de registos anedéticos,
alguns dos quais francamente demolidores, como os seguintes que transcrevemos:

Hinda o frontdo!

U conselheiro passando pelo Pelourinho com duas sobrinhas:
Nao ofhem meninas, ndo olhem que ¢é indecente.

-E verdade meu tio, jd tinhamos reparado.”™

“Q frontdo

A cascata d’uma velha

Ao passar no Pelourinho,
Zanga-se poe-se vermelha
Mal avista o sujeitinho,
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88 | uis Miguel Carneiro -

op. cit., p. 40 escreve que se
achou o drgéo genital do
Amor da Patria demasiado
ostensivo, tendo o mesmo
sido reduzido, resolvendo-se,
desta forma, a situacao.
Pensamos que a questdo nao
foi tanto a da dimensdo do
drgdo, mas a da completa
nudez da figura...

89 Picotas Falcao - op. cit.,
pp. 81-82.

50 Noticidrio - O frontio.
Jornal do Commercio,
Lisboa, 29.2 ang, n.2 8649,
21,/9/1882 e O frontdo do
paco municipal. Diario de
Noticias, Lisboa, 18.2 ano,
n.2 5980, 22/9/1882, p. 2.

91 Ainda o frontao! Diario
lustrado, Lisboa, 11." ano,
n2 3367, 22/9/1882 p. 1.



92 Jly - O fFrontdo. Jornal
da Noite, Lisboa, 12. ang,
nt 3519, 21-22/9/1882,
p. 1. Os autores destas
Gazetilhas do dia assinam
July e Argus.

93 Argus - Gazetiftha do dia.
Jornal da Noite, Lishoa,
i2.%ano, nt 3521, 23
24/9/1882, p. 2.

24 Arous - Gazetiftha do dia,
Jornal da Noite, Lishoa,
12.% ano, n* 3522, 25
26/9/1882, p. 2.

25 Vd. Assembleia da
Repliblica. Lishoa:
Assembleia da Republica,
1990, p. 17.

9 Entdo com 29 anos,
recentemente chegado de
Paris. Cf, AAWY, Miguel
Ventura Terra: Arquitectura
enquanto projecto de vida.
Esposente: Camara Municipal
de Esposende, 2006, p. 136.

97 |bidem,

98 Vd. DGEMN- Desenho
040264. Apresentamos
somente um pormenar do
desenho, que mostra a
fachada principal do Falacio,
No catdlogo Os Espacos do
Parlamentoe. Lisboa:
Assembleia da Republica
2003, esta planta é datada de
1895, fig. 41, p. 57.

 Para a biografia deste
escultor vd. Rita Mega -
José Simdes de Almeida
{Sobrinho), in Dicionario
de Escultura Portuguesa,
pp. 3843,
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E franzindo a carantonha,

Diz n’um tom agastadigo:

«lh! Jesus, ndo tem vergonha?

‘1ape isso, vamos, tape issoly™

“Esse gordo amola facas,

Que percorre a capital,

Foi hontem vér o frontdo

Da cam'ra municipal.

Mal o topa, diz: - «que vejo;

«Ndo pode aquillo alf estar,

«Pois a cam’ra ndo sabia,
«Ndo podia,

«Mandar-me logo chamar?!"™

A cant’ra municipal,
Com sua enorme sciencia,
Sua grande illustragdo,
Vae fazer wma exp’riencia,
Da barometro vital,

Na figura do frontdo.”™

O Frontdo do Palacio de S. Bento

Construido em finais do século XVI sob o desenho de Baltasar Alvares, para
albergar os monjes da Ordem de S. Bento, o Palicio de S. Bento, passa em 1834 para
a posse do estado, sendo destinado para o Palicio das Cortes, adaptado para tal pelo
arquitecto Possidénio da Silva.™ Em 1895 sofre um violento incéndio, decidindo-se
o ministro Jodo Franco pela sua reconstrugio, que caberd a Miguel Ventura Terra
(1866-1919).* Na fachada principal, o arquitecto fecha as janelas do timpano do
antigo frontio, adoptando a sua decoragio com uma escultura alegdrica de feigio
patriética.” [Fig. 13}

Observando o desenho do arquitecto™ [Fig. 14] podemos vislumbrar algumas
semelhangas com a massa escultérica que sairia do cinzel do escultor Simdes de
Almeida (Sobrinho) (1880-1950),” nomeadamente no que diz respeito i escolha da
figura central, sobre o qual iriam convergir todas as alegorias a representar. Num

[Fig. 131
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outro desenho™ [Fig. 15] relativo
a0 mesmo frontio, encontramos
ji uma semelhanga significativa
com a composicio da obra final.

A partir dos anos 20 a

direcgio das obras do Palicio
fica entregue ao arquitecto
Adolfo Marques da Silva (1876-1939), que fez algumas alteracdes ao projecto de
Ventura Terra, nomeadamente nos pormenores das fachadas.™ E neste sentido
que o arquitecto redige o programa do concurso para a decoragio escultérica do
frontio, tal como havia sido projectado por Ventura Terra.

Em Margo de 1923, na
carta que acompanha a
proposta para o programa
do concurso, Adolfo
Marques da Silva refere
que o frontio deve ter 16
estituas de aproximada-
mente 6 metros de altura,
chegando a propor o nome de alguns escultores: Francisco dos Santos (1878-
1930)," agraciado com a Medalha de Honra da Sociedade Nacionai de Belas Artes;
José Moreira Rato (1860-1937),"" bastante conhecido pelas obras que possui em
Lisboa; e Simoes de Almeida (sobrinho) (1893-1950), professor de Escultura Esta-
tudria na Escola de Belas Artes."™ Saliente-se que no programa do concurso nao €
imposto qualquer tema aos artistas concorrentes, sendo-lhes concedida total liber-
dade de escolha.

Tendo em conta a documentagio consultada ficamos com a impressio de que
todo o processo ndo comegou da melhor forma. Num oficie do Conselho de Arte e
Arqueologia enviado para a Comissio Administrativa do Congresso da Repiblica, o
escultor Costa Mota (Tio) (1862-1930} diz que nio pode fazer parte da Comissio
de avalar as

Fig. 14]

[Fig. 19]

encarregue
magquetes, o que nio deve ser de
estranhar uma vez o concurso
nio ter sido aberto nas condicoes
que a lei determina."™

Mesmo sem Costa Mota
(Tio), o arquitecto director das
{Fig. 16] obras™ de reconstrugio do
Palicio, é solicitado a apreciar as maquetes em gesso para o frontio do corpo central
da fachada nobre. Sic também convidados a dar o ser parecer o arquitecto Ascensio
Machado, o escultor Tomds Costa e o pintor Carlos Bonvalot.""

As maquetes foram
analisadas tendo em conta
a composi¢io do conjun-
to dentro da forma trian-
gular imposta, 2 harmonia
do todo, as atitudes e
expressio, bem como o
equilibrio dos volumes."

[Fig. 17]
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100 g, DGEMN - Desenho
(34333. Apresentamos
somente um pormenor do
desenho, que mostra a
fachada principal do Palécio.
Esta planta ndo esta datada
nem assinada.

101 Y. www.parlamento.pt

102 Para biografia vd. Rita
Mega - Francisco dos Santos;
para além do Monumento ap
Marqués de Pombal, in Arte
Teoria, n.2 8, Lisboa: FBAUL,
2006, pp. 110-135.

103 /d, Rita Mega - José
Moreira Rata (Jinior), in
Dicionario de Escultura
Portuguesa, pp. 473475.

104 Arquivo Histérica do
Parlamente (AHP), Seccao Xl
D, Caixa n21, Documento
n21 (1}, Carta de Adaolio
Margues da Siva,
20/3/1923.

105 AHP, Livro n.2 3238, Acta
n26l1, 17/10/1923 1. 76.

106 Adolfo Marques da Silva.

107 Tendo sido indicados pela
Sociedade Nacional de Belas
Artes. José Malhoa foi
também convidado para fazer
parte do jlri mas declinou o
convite. Vd. AHP, Seccdo X
D, Caixa 1, Carta de José
Malhoa de 9/9/1923.

108 AHP, Seccdo XID, Caixa
1, Parecer dos artistas
Alfredo Ascensdo Machado,
Tomas Costa e Carlos
Bonvalot, 24/11/1923,



108 José Carlos Pereira —
Artur Anjos Teweira (Pai),
in Dicionario de Escuttura
Portuguesa, pp. 575576.

110 AHP Livro n. 3238, Acta
nt 67, 28/11,/1923, 1. 8%
90. As maquetes foram
compradas em Dezembro de
1923 e em Julho de 1938 a
de Moreira Rato e Anjos
Teixeira estavam num dos
corredores da Assembleia que
dava para a antiga biblioteca.
¥d. AHP, Secgao XXII, Caixa 1,
n.* 7, Carta de Joaquim
l.eitao de 11/7/1938,

111 g AHP, Seccao XXII,
Caixa 1, n2 11, Catalogo do
Museu da Assembleia
Nacional, pp. 11-15.

112 |hidem, p. 13.
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O primeiro trabalho a ser comen-
tado € o de Francisco dos Santos
[Figr. 16], em que a critica prin-
cipal reside nas dimensbes das
figuras aquando da passagem 2
escala definitiva, sobretudo a
Repiiblica, que ocupa o centro da
composi¢ao, embora alguns dos grupos sejam bastantes expressivos.

Seguidamente analisa-se a maquete |Fig. 17| de Moreira Rato, considerada de
estilo cldssico, mas possuindo excesso de simetria, sendo a a atitude das figuras
rigida e pouco expressiva.

No que diz respeito
i maquete [Fig. 18] de
Artur  Anjos  Teixeira
{1880-1935),"” os artistas
membros da Comissio
convidada a dar o seu

[Fig. 18]

[Fig. 19]

parecer, entendem que os extremos da composigio s3o de uma grande beleza ¢ origi-

nalidade. Contudo, o grupo central, que entendem dever ser o mais importante,
prejudica o todo, entendendo que as figuras sio fracas e triviais, especialmente a do
centro, eclipsada pelas que a ladeiam.

Chega finalmente 0 momento de analisarem a maquete {Fig. 19} de Simées de
Almeida (Sobrinho) que entendem ser a que tem mais unidade e melhor agrupa-
mento, estando as massas equilibradas e a escala respeitada, apesar do excessivo
academismo concedido 3s figuras.

Neste sentido, o 1. prémio ¢ atribuido ao trabalho “Pitria” (Simdes de Almeida),
027 “Lex” (Artur Anjos Teixeira), o 3. “Portugal Glorioso” (José Moreira Rato) e o
4.° “Demdcerito” (Francisco dos Santos).'™

Ao lermos os excertos das memdrias descritivas que acompanhavam cada um dos
trabalhos, verificamos que Simé&es de Almeida e Anjos Teixeira dio primazia i figura
alegérica da Lei ¢ Constituigdo, enquanto que Moreira Rato e Francisco dos Santos
entendem que em tal lugar de destaque deveria estar a Repiblica.'™

No texto de José Moreira Rato, 2 medida que vai descrevendo as alegorias que
deveriam integrar o alto-relevo, divide dum lado as que representam o Trabalhe e
do outro as que sio identificadas com o trabalho intelectual, sem esquecer o
Comércio e a Indisiria, colocados num plano inferior relativamente 3 figura da
Repiiblica. No fim do texto diz que procurou dar a toda a composigio o estilo clis-
sico, por entender ser este o que mais se harmoniza com a arquitectura do Palicio
de S. Bento.

O escultor Francisco dos Santos prefere a apoteose do trabalho, que entende ser
a base sélida das democracias, colocando ao centro a figura da Repiiblica, ladeada pela
a Agricultura ¢ a Ante.

No que diz respeito 3 maquete de Anjos Teixeira, o artista coloca ao centro a
Lei, tendo a Justica € a Liberdade a cada um dos lados. Do lado da Liberdade é
representado um operdrio, um agricultor e um pescador {que representam o
trabalho manual), e do lado da Justice sio colocadas a Arquitectura, a Poesia, a
Escultura, a Cigncia e a Pintura, “que encoraja um pequenito a ir depor aos pés da
Lei as flores com que vem carregado, e no extremo da composigio um rapazito
mostrando a outro, no globo terresire, esses caminhos por nds tio gloriosos.”'™
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[Fig. 20]
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De Artur  Anjos  Teixeira
conhecemos dois  desenhos
preparatérios para o frontio,
um'" em que sc¢ pode ver um
onde o
escultor chega mesmo a ensaiar
algumas feigbes para os rostos
das personagens a retratar.'™
| Fig. 20-21] No outro desenho,
|Fig. 22]"* percebemos ji a
composi¢io das personagens,
ji mais definidas, ¢ bastante

estudo preliminar,

semelhantes ao que seria a maquete apresentada no concurso,

Chegamos finalmente 3 maquete a que ¢ atribuido o 1.° prémio, a de Simdes
de Almeida, que di maior expressio i figura da Constituigio, acompanhada das
alegorias da Lei, Justica, Patriotismo, Eloquéncia, Legislagdo, Historia, Ciéncia, Literatura e
Filosofia, elementos que em seu entender compdem o Senado. A fechar os dngulos

do frontio coloca “os factores
miximos da felicidade Nacional
symbolisados pela Abundincia e
Riqueza.”" Q escultor chega
MEsITO a escrever que:
“Tode o meu trabalho
pretende consubstanciar em si
a composicdo perfeita d' um
Senado, representando n’ ele
todos os symbolos das forcas
orientadoras e scientificas
imprescindiveis em todas as

»ii?

Nacionalidades.

{Fig. 21

Em Dezembro de 1923, o escritor Aquilino Ribeiro resolve pronunciar-se sobre
esta decisdo na imprensa escrita, e Jogo no inicio do artige d4 a entender que todo o
processo foi um pouco nebuloso, uma vez que o publico é informado do resultado
do concurso pela imprensa.'” Considera que o resultado:

“(...) causou 0 assombro de quem, dotado de bom gosto, - jd ndo digo, sabido em esta-

tudria — (...} apreciara os trabalhos concorrentes.

Em seu entender, todo o
grupo de Simdes (Sobrinho) €
um lugar comum:

s figuras, ali agrupadas,
sdo nossas conhecidas, temo-
las todas aos olhos, de as
vermos por essas cidades fora,
acocoradas hirtas
outras, nos pedestais de
monumentos fiinebres e ndo

finebres.”'®

umds,

fFig. 22)

e
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113 Museu Anjos Teixeira,
AAT/24/DES

114 Pela imagem dos
desenhos ndo se percebe,
mas eles estao ambos na
mesma folha de papel.

115 Museu Anjos Teixeira,
AAT/25/DES/95

116 |bidem, p. 12.

17 Ibiderm.

118 As imagens das maquetes
comentadas sao publicadas
no Diario de Noticias de
27/9/1923, antes do
resultado do concurso ser
conhecido.

1% Aquiline Ribeirn - Haja bom
senso! O frontao do
Parlamento ou a crise do Bom
Gosto. Diario de Lishoa,
17/12/1923, p. 3.

120 |bidem,



121 Serd que o escritor teria
em mente 0 nu masculing do
frontao da Camara de Lisboa?
Devernos salientar que a
figura que Calmels inventou e
esculpiu era nomeada
diversas vezes nas 5ess0es
do Parlamento, quando ¢
tema era a nudez. Vd., Diario
da Sessio da Assembleia
Nacional, 2/12/1920, p. 20,
em que um dos cradores
afirma; “{...) sem aquele
hipdcrita enfeite da folha de
parra de que o escultor do
frontao da Camara Muricipal
de Lisboa, obedecendo talvez
a um critério de verdade esté-
tica e anatémica, entendeu
dever também prescindir na
figura representativa do Amor
da Patria"; Vd. igualmente
sobre o tema da nudez o
Diario da Sessdo da
Assembleia Nacional,
16/12/1946, p. 175.

122 Aquiling Ribeiro - op. cit.,
p. 3

123 | importante referir que
Aquilino Ribeiro e Artur Anjos
Teixeira eram amigos,
conhecendo-se em Paris em
1907. Logo no ano seguinte,
o escultor faz o busto do
escritor e apresenta0 no
Salon de 1908. Em 1912,
Artur Anjos Teixeira fez a capa
do livro Jardirn das Tormentas
de Aquilino, da qual existe ¢
modelo em gesso no Museu
Anjos Teixeira {AAT/20/ESC).
0 escritor Aquilino Ribeiro
participa no In Memoriam ao
esculter em 1936, publicando
um texto no qual o define
como “o estatuario mais
probo, mais vigoraso, mais
humang de Portugal, da
grande estirpe dos Dalou e
Bourdelle."

124 Arquivo Histdrico do
Parlamento, Livro n.2 3238,
Actan® 71, 3/1/1924 1.
95. O contrato para a
execucdo da maquete em
gess50 no tamanho real sena
celebrado a 15 de Fevereiro
de 1924, Vd. AHP, Seccac Xl
A, Caixa 22, Ordem de
pagamento n.2 278.
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Faz referéncia a um rumor que the chegou aos ouvidos de que Francisco dos
Santos, reconhecendo a sua inferioridade perante a obra premiada em 1.° lugar,
andaria a fazer campanha pela maquete de Simoes de Almeida. Isto parece-lhe
inacreditivel, uma vez que considera que Francisco dos Santos dificilmente escul-
piria algo semelhante.

Olhando de forma mais concisa para o projecto vencedor, ndo vé qualquer origi-
nalidade entendo que da composigio sobressai um “tresloucado molho de figuras.”
No que diz respeito 3 simbologia escolhida, nio a entende ¢ termina com uma refe-
réncia i obra de escultura ou secja, “torsos, musculaturas, atitudes nobres, carnes,
enfim, carnes a modelar” e, nem ai a obra do escultor premiado possui qualquer
qualidade, uma vez que todas as figuras se apresentam de forma pidica:™

“(...) como personagens olimpicas que se redinesn para tomar o chd. Uma, apenas,

m

mostra uma espada nua, esquecida do decoro, ndo se sabe bem por que fados.

Comenta a disparidade entre a “imponéncia e sébria majestade do edificio”, com
o “ar solto de pastoral” na obra de Simdes de Almeida, o que contribui para o desi-
quilibrio entre a obra de arquitectura ¢ a decoragio esculpida que a vai integrar,
Todos estes comentdrios sio um prelidic para a questio central, a preferéncia pela
maquete de Artur Anjos Teixeira:™
“f...) 56 um cego ndo sentiria o nobre trabatho deste artista com a composigdo, que é
admirdvel, com a sua rica € opulenta escultura — porque ali ha nii e mais nii — com o
revestimento originalissimo dos dngulos da base, em tudo, jogo de linhas e volume,

timpano perfeitamente adaptado d massa do edificio.”

Tal como Aquiline Ribeiro, e muito mais tarde, também José-Augusto Franga
entende que Simdes de Almeida (sobrinho) evitou o “impudor” que Calmels havia
imposto no frontio da Cimara de Lisboa, 20 conceber um nu masculino frontal e
integral bem assurmido, preferindo o professor de Escultura da Escola de Belas Artes
o modelo clissico amplamente togado.

Aquilino Ribeiro acaba por considerar que o concurso deve ser anulado uma vez
que houve irregularidades. Em lugar de um concurso fechado, os jornais publicaram
aprecia¢des das maquetes com os nomes dos escultores. Apela para a Comissio Esté-
tica da Cidade de Lisboa, para que todo o processo seja revisto:

“(...) se ela confirmar a decisdo havida, por meu lado promeio retirar tudo o que disse ¢
apresentar as minhas homenagens ao sr. Simdes (sobrinho).”

Porém, foi mesmo ao escultor premiado que seria entregue a execugio do frontio,
que num primeiro momento, consistiria numa maquete em gesso de 12 metros de
comprimento por 2 metros de altura.’

Se compararmos a descri¢io das figuras representadas da meméria descritiva e
a imagem da maquete, com a obra que se encontra hoje representada na pedra,
existern algumas diferencas. Logo a figura central que podemos admirar na
maquete € muito mais leve € movimentada do que a Pdtria sentada ¢ hirta na obra
final. A figura que estd do seu lado esquerdo é das poucas que se ird manter até 3
pedra: o Amor da Pdtria, que segura a bandeira. Um aspecto que nos parece ser
importante € a auséncia de nu masculino na maquete, embora existam duas
figuras femininas que fecham os ingulos do frontio, em que prevalece a nudez,
mas njo na plenitude com que Simdes de Almeida esculpe a figura masculina,

que opta por colocar de perfil, entre duas das figuras amplamente vestidas.
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Debrucemos o olhar sobre a
obra final, que podemos ver no
Palicio de S. Bento: ao longo de
30 metros de comprimento e 6
metros de altura sio 18 as perso-
nagens que integram o frontao,
sendo 11 femininas e ampla-
meitte togadas, 4 masculinas e
duas criangas. As figuras, escul-
pidas em alto-relevo, nio sio, em
termos de leitura iconogrifica,
ficeis de identificar.’™ Vamos,
porém, temtar ensaiar uma das
andlises possiveis.

A dominar toda a composigio
encontra-se a Pdtria, ladeada pelo

Amor da Pdtria'™ e pela figura da Minerva'” [Fig. 23]. As figuras de topo que fecham
os dngulos do frontio sio: do lado esquerdo a Indiistria, com o martelo a roda dentada
€ a bigorna (onde assenta o brago esquerdo) e do lado direito o Comércio, personifi-
cado por Merciirio ¢ o caduceu, embora na meméria descritiva o artista tivesse

optado pela Abundéncia e Rigueza.

Sentadas na base do trono da Pdtria, encontram-se a Arquitectura (do lado
esquerdo com um compasso na mio) ¢ o Desento (lado direito), que estf virado

para a figura masculina nua que
carrega 20 ombro uma Vitéria
alada, a Escultura. Atris desta
vem, a Pintura, que carrega uma
paleta. [Fig. 24] Do outro lado, a
acompanhar a Arquitectura surge
a Poesia (representada pela figura
feminina que transporta uma
lira),

Nio deixa de ser curioso
pensar-se que o escultor, ao fazer
acompanhar a Pdtria das Artes,
como se estivesse a destacar-se,
acreditava - tal como Fonseca,
Assis Rodrigues e Calmels haviam
feito -, de forma ingénua, que sio
as Artes a base da Nagio.

Seguem-se dois grupos simé-
tricos compostos por trés figuras.
No que se encontra no lado
esquerdo, podemos ver uma
figura feminina sentada com
prancheta ao colo acompanhada
de uma outra que esti de pé a
escrever ou a desenhar algo na

prancheta, e uma crianga sentada.  [Fig. 24]

176

125 54 conseguiremos
analisar as imagens que se
encontram num primeiro plano
e que se podem ver bem.

128 Figura masculina que
segura a bandeira.

127 (ue entendemos
representar a Forca do Corpo
e do Espirito que deve
presidir ao Governo da
Repibiica, Vd. Virgine Bar;
Dorninigue Bréme -
Dictionnaire Iconologique.
Les allégories et les
symboles de Cesare Ripa
et Jean Baudoin. Dijon:
Faton, 1999, p. 267. Esta
figura ja havia sido
identificada como sendo
Minerva por JoséAugusto
Franca - O Palacio de
S.Bento. Lisboa: Assembleia
da Republica, 1999, p. 133.



[Fig. 25]

128 yd, Virgine Bar; Dominigue
Bréme - op. cit., pp.186
236. Desta forma, relne as
alegorias que o escultor
referia na memdria descritiva
que acompanhava a maquete
do concurso, da Lei, Justica,
Patriotisma, Eloquéncia e
Legislagao.

129 Assim, mantém-se a ideia
inicial do escultor em fazer
representar a Historia,
Ciéncia, Literatura e Filosofia,
como referiu na memoria
descritiva que acompanhava a
maquete apresentada a
concurso.

FRONTOES E TiMPANOS DOS SECULOS XIX £ XX EM LizB0a

.

[Fig. 26]

A este grupo vamos lhe atribuir a personificagio da Doutrina,™ [Fig. 25| estando-
lhe inevitavelmente ligada a figura da crianga nua. Ao grupo do lado direito,
composte por um anciio que se debruga sobre uma figura feminina que esti
sentada de livro aberto, sobre o qual um rapaz dirige ¢ olhar atento, vamos
chamar-lhe Conhecimento'” |Fig. 26|. Assentamos a nossa ideia pela representagio
do ancido, que em nosso entender, deve referir-se 3 Sabedoria ou Filosofia, que
deve ser transmitida as geragdes vindouras.

As restante figuras sio de pouca visibilidade sendo muito complicado avangar qual-
quer atributo. Pensamos porém, que os grupos centrais estio identificados, numa
leitura, que como j4 referimos, é de todo discutivel.

[Fig. 27]
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Para culminar, temos de fazer referéncia o anti-frontio esculpido por Teixeira
Lopes na primeira década do século XX, |Fig. 27] sendo bastante anterior a0 do
Palicio de S. Bento. Ao adoptar como tema central a alegoria feminina da Pdtria, o
escultor imprime-lhe uma carga dramética de quem quer romper com o frontio
arquitecténico, ou seja, quer valer 6 por si € ndo como mera decoracio arquitects-
nica. De gesto determinado e largo a Pdtria grita pelo protagonismo e libertagio face
a arquitectura, sendo que em 1937, Simées de Almeida (Sobrinho) volta a apristoni-
la no frontio clissico, tornando-a tranquila e soberana.

Agradecimentos: Ao Dr. jodo Nuno Reis, ao Arquivo Histérico Parlamentar, ao
Museu Anjos Teixeira e & Arquitecta Mestre Ana Assis Pacheco.
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130 V/d. José Teixzira -

A Muther na Escultura em
Anténio Teixeira Lopes.
Lisboa: FBAUL, 2001, gp.
118129 [Dissertagac de
Mestrado em Teorias da Arte]
e José-Augusto Franga -
Museu Militar: Pintura e
Escultura. Lishoa: Comissao
Nacional para as
Comemoracdes dos
Descobrimentos
Portugueses, 1996,

pp. 37-38. Os dois autores
entendem que Teixeira Lopes
se baseou na obra do
escultor francés Frangois
Rude, o Génio da Pétria no
arco do Triunfo, em Paris,
datado de 1833-1836.
Contudo, julgamos que a
Pétria de Teixeira Lopes pode
tambem ter sido influenciada
pela escultura O chamarnento
das armas de Rodin
(c.1870), mestre e
paradigma do artista
portugués,



1“4 onde escoa o Tejo, 0
escultores / De entre a agua
erguerdo altos herdis, /
Poetas, santos, navegadores.
[...] Esses herdis colossos de
sete metros de altura dir-sea
terem sangue e 0S50S, COMO
ele os visionou [...] As suas
trinta e trés figuras talhadas
na pedra rosal de Leiria, as
duas filas de famosas
personagens da Historia que
o Infante conduz para os
destinos triunfais da
imortalidade. - Texio
construide em torno do
poema “0 Desejado” de
Antonio Nobre, Vid., TEIXEIRA,
Luiz, “Os poetas nao se
enganam"”, Cologuio Artes,
N? 7, Fev. 1960, pp., 28-31

2Y¥id,, “0 Padrao dos
Descobrimentos» s.l.,
Ministério das Obras Pablicas,
Comissao Administrativa do
Plano de Obras da Praga do
Império, s.d. O Padrao dos
descobrimentoss, (SINEK,
Manuela), Revista Municipal,
Lishoa, Ano XLV, N.2 13,
1985;

A IMAGEM DO INFANTE

José Teixeira

a} O “Navegador”, o Padrao e a Expo

A jusante, sobre a margem direita do Tejo, avista-se o Infante em pé, com uma
caravela portuguesa na mio direita, 3 altura do peito € com um portulano, na outra,
a0 longo do corpo.

No dpice da nau, a figura do “navegador” precede o corigjo, da trintena de
personagens reunidas a ‘bombordo’ ¢ a ‘estibordo’ do Padrio dos Descobrimentos,
que se prepara para zarpar de Lisboa, rumo 4 Costa Ocidental de Africa, descendo o
Atlintico.

Quando se pensa no Infante a imagem que, primeiramente, ocorre € a de Belém
quer por, formalmente, ter sido a que melhor se adaptou i escala colossal (heréi de
sete de metros de altura),’ quer por constituir um notivel exemplo de integragio que
reline um conjunto de razdes, estrategicamente, significativas: de ordem politica,
econdmica, social, iconogrifica, geogrifica e simbdlica.

Imaginade numa noite de insénia, pelo Arquitecto Cottinelli Telmo,” o Padrio
dos Descobrimentos €, certamente, a obra mais emblemitica do Estado Novo na
medida em que foi das que melhor soube corresponder aos anseios imagéticos do
regime.

[Fig. 1] - LEOPOLDO DE ALMEIDA (1898-1975) “Infante D. Henrique” e “Padrac dos
Descobrnimentos”, Lisboa, Atelier / Estaleiro de Belém, 1939
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A forma que hoje se lhe reconhece foi-The dada pela mio do escultor Leopoldo de
Almeida e pela equipa de escultores que com ele colaboraram, primeiro em estafe,’
para 2 Inauguragio temporiria do grande evento cenogrifico que foi a Exposigio do
Mundo Portugués e, vinte anos mais tarde, na versio em cimento e pedra.’

A trasladagio do gesso (1940) ao material definitivo (1958-1960) nio
poderia ter sido mais oportuna; aproveitando a comemoragio do Quinto
Centendrio da Morte do Infante D. Henrique, o regime encerrava o ciclo dos
concursos piiblicos e salvava, assim, o Infante e o Padrio da mexoravel ruina.

Amado por uns ¢ vilipendiado por outros, o Padrio de Belém emana uma inequi-
voca aura do poder que marca, indelevelmente, o Lenius loci daquele lugar.

O monumento fecha o ciclo do império, erguendo-se como o sinal vigilante da
mermdria da expansio maritima portuguesa, reactualizando-se, hoje, como signo da
didspora de Portugal pelo mundo; um ciclico éxodo que, ao longo do século vinte,
continuou a assegurar a sua continuidade nas sucessivas vagas de emigragio portu-
guesa pelos cinco continentes.

A sua edificagio no estuirio Tejo, onde as dguas do rio se misturam s do Atlan-
tico, préximo da Torre de Belém e do Mosteiro dos Jeténimos, assegura um triin-
gulo estratégico, recentemente, reiterado pela imagética “cavaquista” que edificou,
na proximidade do Padrio, entre a Torre de Belém ¢ 0 Mosteiro dos Jerénimos, o
Centro Cultural de Belém.

O CCB, construido em pedra lioz, semelhante aos monumentos vizinhos, torna-
se, por trés vezes, o palco temporirio da Presidéncia Portuguesa da Uniio Europeia.

A proximidade no espago, a afinidade matérica e 2 correlagdo temporal sio, signi-
ficativamente, afins ¢ confirmam a Importincia histérica daquele lugar.

No mundo globalizado e interactivo do Portugal hodierno ali convivem, pacifica-
mente, as colecgdes de arte contemporinea, no CCB, com o espélio de arqueologia
pré-histdrica e a arte sacra quinhentista, nos Jerénimos, com o revivalismo classicista
da escultura piblica do Estado Novo nos Jjardins e no padrio.

A geometria intima do lugar descreve um tridngulo onde dois catetos, o passado
Manuelino e a rememoragio neo-renascentista do regime fascista, se retinem 3 hipo-
tenusa onde coabita o Portugal contemporineo, democritico € europefsta.

b) Iconografia henriquina

A iconografia do Infante ¢ vasta. Surge como um dos herdis com maior repre-
sentatividade na escultura nacional,

A profusio de exemplares deve-se, sobretudo, 3 implementagio da ‘politica do
espitito’, apostada em revitalizar a histéria como estratégia de construcio da identi-
dade e reforgo da auto-estima nacional.

* *Conseguida a colaboracio
de Leopoldo de Almeida, os
trabahos desenvolveram-se
com grande celeridade, em
apenas trés meses facto que,
na altura, foi considerado
milagre, mas que afinal se
devia ndo s6 & precariegade
dos materiais empregues
{uma leve estrutura de ferro e
cimenta, com 50 metros de

altura guarnecida com cerca
de uma trintena de figuras de
estafe), como a numerosa
equipa de quarenta pessoas
que na tarefa se
empenharam, chefiadas por
Diamantino Tojal, na parte
arquitectdnica, {cuja estrutura

assentou em célculos do Eng.

Jaime Martins) e por Jodo
FRAGOSO na parte da

escuttura. “ “Jodo Fragoso,
Atelier - Museu”, Caldas da
Rainha, sl., sd, p., 17, [C,,
Laborde FERREIRA, “As
estatuas de Lishoa®, Bertrand,
1941]

4 Como, entretanto, Cottinelii
Telmo falecew, a obra acabou
por ser concluida sob a
responsabiidade do
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arquitecto Pardal Monteiro. -
“Padrdo dos Descobrimentos”
- estafe, Exposicdo do Mundo
Portugués 1940 / pedra rosal
de Leiria, e betdo armado, h
54x20x46m, Lisboa, Doca de
Belém 19581960
{Inauguracao temporaria em
1940, na Exposicao do
Mundo Portugués e definitiva
2 9 de Agosto de 1960 - 52
Aniversario do Infante D,
Henrique). “Estudo para
Padrdo dos Descobrimentos”,
£ess0, 275x230x140cm
(Colec¢ip herdeiros do
escultor) Vid., “Os Anos 40 na
Arte Portuguesa - VOL I1»,
Fundacao Calouste
Gulbenkian, 1982, pp., 9, 29;
“Os Anos 40 na Arte
Portuguesa - VOL. |,
Fundacdo Calouste
Guibenkian, 1982, pp., 60-61:
*0 Atelier de Leopoldo de
Almeidas, {LEITE, Ana Cristina,
et. al.,} Lisboa, Camara
Municipal de Lisboa, Museu
da Cidade, 1998, pp., &
10,23,36,42,49,58,93; “Arte
Piblica, Estatuaria e Escultura
de Lishoa", Lisboa, Camara
Municipal de Lishoa, 2005,
pp., 208-209; “Estatuaria de
Lisboar, (FERREIRA, Laborde,
VIEIRA, Lopes, ) Lishoa, Ed.
dos autores, 1985, pp., 14-
15; “Othares de Pedra -
Estatuas Portuguesas”,
Lishoa, Globa! Noticias, 2004,
pp., 118 152; SALEMA,
Isabel, LEIRIA de LIMA, Lus,
<Lishoa de Pedra e bronzes,
Lisboa, Difel, 1990, pp., 70-
79; SINEK, «0 Padrio dos
descobrimentoss; Estatugria
Portuguesa dos Anos 30,
{Joaquim SAIAL) s, Bertrand,
1991, pp., 84-93,94,95; “A
Estatuaria” in, «Os Anas 40 na
Arte Portuguesa - VOL. b, p.,
118; FRANCA, José-Augusto,
A Arte em Portugal no Século
XX (1911-1961), Lisboa,
Livraria Bertrand, 1991,

p., 280-281.

hitp://www.crm
lisboa.pt/cultura/DEC Padrao
/PDescFiguras.htm

http://wm.\r.e,apm.pt,/gt/gthem.ar
PedroNunes/E statuas-Lisboa
Descobrimentos.htm



8 Vid,, ACCIAIUOLI, Marganda,
Exposicdes Estado Novo
1939 - 1940, Lisboa, Livros
Harizonte, sd; “Grandes
Exposicdes” in, Estatudria
Portuguesa dos Anos 30,
[Joaquim SAIAL} sl, Bertrand,
1991, pp., 208 - 240,

6 A 28 de Mar¢o de 1938, a
Presidéncia do Conselho fazia
dvulgar, na imprensa, um
texto de treze paragrafos,
escrity por Salazar, onde este
estabelecia os principios do
que viriam a ser as
Comemoracdes do Duplo
Centendrio — 0 oitavo
centenario da fundagao de
Portugal; o terceiro da
recuperacac da
independéncia. Vid “RIBEIRO,
Anténio Lopes, A Exposicao
do Mundo Portugués, Filme ~
35 mm, p/b, 62/, 1941;
RIBEIRO, Antonio Lopes, Filme
- As Festas do Duplo
Centenario (da Fundacao e
independéncia de Portugall,
(35 mm, p/b} Lisboa, 1941

7 FRANCISCO FRANCO (1885
1955} - “Infante 0. Hennique”
- gesso, 300 ¢m, Lisboa,
Museu Militar, 1931, Maqueta
em bronze, Museu José
Malhoa, Caldas da Rainha.
Vid., PORTELA, Artur,
Francisca Franco e ¢
‘Zarquismo’, Lisboa, Imprensa
Nacional - Casa da Moeda,
sd, p., 23; Estatvéra
Portuguesa dos Anos 30,

p., 295

8 Franctsco Franco e 0
‘Zarquismg', p., 23

9 — “Anténio Oliveira Salazar *
- Retrato de corpo inteiro
togado, encomendado para a
zona descoberta do Palacio
Foz, Lishoa, 1934, Além de
constar na Exposicao de
1940, a peca foi exposta no
Pavilhao de Portugal,
Exposicdo de Paris - 1937;
Pavilhag de Portugal,
Exposicao Internacional de
Exposicdo de Nova / S.
Francisco, 1939. Vid.,
ACCIAIUOLI, op., cit., pp.,
101, 154-155; «Os Anos 40
na Arte Portuguesa - VOL. | &

A MAGEM DO INFANTE

Desde 1929 que o Estado Novo preparou sucessivos eventos, concursos ¢ €xpo-
siges,” cujo coroldrio haveria de coincidir nas Festas do Duplo Centendrio ¢ na Expo-
sigio do Mundo Portugués.*

Entre 1929 e 1940 houve, pelo menos, onze exposigdes, seis internacionais e ¢inco
nacionais em que Portugal participou, ¢ que, de algum modo, prepararam logistica e
iconologicamente a Expo do_Mundo Portugués. A representagio de figuras hist6-
ricas, particularmente, associados 2 saga dos Descobrimentos, antecipava a tnica que
haveria de ser dada 2 figura tutelar das descobertas marftimas.

No infcio dos anos trinta o escultor Francisco Franco realizou uma estitua do
Infante em que o ficies ¢ respectivos aderegos (chapéu, manto e octante) traduzem,
de maneira fidedigna, o hipotético retrato de D. Henrique, retirado, como veremos,
da fonte iconogrifica mais recorrente.’

A figura em pé, exibida na Exposi¢io Colonial de Paris, em 1931 e, na Exposigdo
de Arte Colonial de Nipoles, em 1934," foi modelada em tamanho acima do natural
e ¢ de feigio mais verista e menos estereotipada do que a de Leopoldo.

A clareza estrutural e a simplicidade formal dio, i figura, o caricter monumental
inaugurado em Zarco (1928-34).

A irrepreensivel representagio do Infante evidencia, também, a facilidade ¢ o
vigor com que Francisco Franco aborda o retrato o que, de alguma maneira, faz pres-
sagiar o convite recebido, trés anos depois, para realizar os retratos de Salazar em
busto e em corpo inteiro, de beca ou togado.”

Para o Pavilhio de Portugal, na Exposigio Internacional de Paris, em 1937, Canto
da Maya satisfazia o compromisso piiblico de modelar outra figura do Infante em
pé, um baixo-relevo monumental ladeado por outras duas figuras maiores dos
Descobrimentos: o primeiro circum-navegador portugués, Fernio de Magalhies e,
o vice-rei da India, Afonso de Albuquerque.”

A caracterizacio iconogrifica desta figura de D. Henrique, exceptuando a aba, ou
a gola acrescentada na parte superior do manto, 3 semelhanga de um corselete, de um
capote, ou de um hibito franciscano €, no geral, idéntica 3 estitua modelada por
Francisco Franco.

A mao direita junto aoc peito ¢ a esquerda pendente ao longo do corpo antecipam,
por outro lado, uma atitude andloga 3 que Leopoldo viria a escolher para o seu
Infante no padrio.

Atitude idéntica pode encontrar-se na figura da maqueta que Soares Branco
realizou, em 1955 ,por ocasidio do concurso para o monumento ao Infante D,
Henrique em Sagres."

A imagem, de aspecto monumental, mimetiza o movimento de andar da pega que
Leopoldo havia realizado, em 39, para o Padrio, adoptando, apenas, uma diferente
postura de mios { juntas, a abrir um portulano junto ao peito).

Magalhaes” - Releves
monumentos em gesso,
(cerca de duas vezes 0
tamanho natural), Exposigao
Internacional de Paris Pavilhao
de Portugal, 1937. Vid.,
«Canto da Maya», Lishoa,
Instituto Portugués do
Patriménio Cultural /
Fundagao Calouste
Guibenkian, 1990,

II», respectivamente, pp., 23,
55; Estatuaria Portuguesa dos
Anos 30, pp., 151-158, 238.
0O artigo de SAIAL conta a
histéria e apresenta imagens
dos vérios retratos de Salazar

pp., 45-4849; “Grandes
Expasicoes” i, Estatudria
Portuguesa dos Anos 30,
pp., 212 (208 - 240)

11 SOARES BRANCG {1925) -
“Estude para Monumento ao
Infante D Hennque em Sagres
“ - Gesso, Infante: 55 x 28 x
17 cm; Grupos: 30x 51 x 15
/30,5 x 51 x 17 (fé) 19557

10 CANTO DA MAYA, Ernesto
{1890-1981} - “Afunso de
Albuquerque; Wfante D.
Henrique; Ferao de
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Em 1939, na véspera da Exposicio do Mundo Portugués, mostraram-se na Exposigio
Internacional de ‘Nova York e S. Francisco, na ‘Sala do Descobrimento do Atlintico’,
Pavilhdo de Portugal, mais duas obras alusivas a0 Infante: um relevo de Roque
Gameiro, aproveitado na sequéncia do projecto para Sagres de 1935, (a que volta-
remos} ¢ um painel de Jorge Barradas.

O painel em cerimica policromada, Alegoria 4 vida do Infante e ac seu papel na ‘Escola
de Sagres’”,” apresenta o Infante ao centro da composicio, em pé, debaixo de um arco
ogival, com o globo terrestre na miao direita (esfera armilar encimada pela cruz de
Cristo).

A figura, em traje semelhante, reaparece, em menor escala, no canto superior
esquerdo, com a carta e compasso junto ao corpo. Além dos aderecos, canonica-
mente, associados 3 iconografia do heréi, o motivo prolonga-se abaixo e, lateral-
mente, em mais trés episédios alusivos i vida do “Navegador” evocando-o como
estudioso, pedagogo e guerreiro.

A fechar este ciclo da representacio iconogrifica do Infante, em pé, refiram-se,
ainda, mais duas obras entre as intdmeras que, em 1960, vieram a ser edificadas um
pouco por todo o pais, na sequéncia do Quinto Centendrio da Morte do Infante
(1460-1960).

Defronte 2 igreja de S. Jodo Baptista'” sobranceira a0 Convento de Cristo, em
Tomar, foi implantada uma estitua do Infante ,em bronge, da autoria de Henrique
Moreira (discipulo de Teixeira Lopes)."

A figura em pé, com o traje habitual e o caracteristico chapéu, fita o horizonte em
atitude pensativa.

O motivo da edificagio da estitua, naquele lugar, tem a ver com a relagio
de proximidade da Igreja a0 monumento emblemitico da Ordem de Cristo, da qual
o Infante foi Governador, conforme inscrigio na base. A obra evoca, aqui, o ber¢o
das descobertas e relembra aos
transeuntes onde foram langados
05 primeiros fundamentos da
Expansio.

Em Viseu, pela mesma
ocasiio, Joaquim Correia erigiu,
por motive idéntico e razdes
toponimicas, em praga do mesmo
nome, outra estitua do Infante
D. Henrique em pé."

Esta pega, em bronze, ¢
invulgar pelo facto de assentar
num plinto baixo e, particular-
mente, pelo modo como integra
os elementos iconogrificos nos
bragos dobrados
mente: 2 mio direita erguida na
vertical segura, ao nivel da
cabega, o globo encimado pela
cruz de Cristo; o antebrago
esquerdo, na horizontal, segura
na extremidade uma espada em
insdlita posigio (mio agarrada 3

ortogonal-

[Fig. 2] - HENRIQUE de Aratjo MOREIRA (1890-1979) —
“Infante D. Henrigue™ — bronze, 250 ¢m, Tomar, 1960
{fotografia de José Teixeira)

12 ACCIAIUOLY, op., cit., p., 92

13 |greja nova construida
entre finais de século XV e
1510 por D. Manuel em
substituicao da antiga igreja
de S. Jodo, de fundacio
Templania.

14 HENRIQUE de Aratijo
MOREIRA (1890-1979) -
“Infante D. Henrique” -
bronze, 250 cm, Tomar, 1960
vid., «0 Rosto do Infantes - 62
centendric do Nascimento do
Infante - Convento de Cristo,
Tomar / Pavilhdo das
Industrias, Viseu, Comissao
Nacional para as
Comemoracdes dos Descobri
mentos Portugueses, 1994,
p., 163

15 MARTINS CORREIA,
Joaguim {1910-1999} -
“Infante 0. Henrique”
(1394-1460) - bronze,
300Qcm, Viseu, Praca Infante
D. Henrique, 1960, Vid.,
‘Oihares de Pedra - Estatuas
Portuguesas”, p., 305; «0
Rosto do Infantes, p., 176,
Esta peca foi estupidamente
deslocalizada pela Carmara de
Viseu, desvirtuando a
proposta do escultor e
desrespeitando a escultura,



16 COUTINHG, Gago,
“Monumento ao Infante

D. Henrique”, Lisboa,
Separata do Boletim da
Sociedade de Geografia de
Lishoa, N2 1 e 2 da 69 série
— Jan, Fev. 1951 (discurso a
propésito da inauguracao do
pequeno monumento ao
infante em Faro, 31 de Jul.
1949} Em Vila Nova de
Famalicdo, existe um busto
a meio-corpo, de Autor
anonimo, mandada erigir
pela Camara Municipal em
10:06-1960.

17 LEOPOLDO DE ALMEIDA
{1898-1975) - * Infante D.
Henrique” - gesso patinado,
155 x 80 x 92 cm, Lisboa,
Museu da Cidade / Museu da
Marinha; bronze, Lagos,
1967. Embora a inscticdo na
base remeta para uma
hipotética inauguracao em
1960, a data atribuida a0
gesso d4 a ideia da obra ter
sido realizada sete anos
depois. Ver, “O Atelier de
Leapoldo de Almeida, pp.,.
24, 70-71; “Estatudria de
Lisboas p., 296

18 0 Infante de sagres” -
1934, Vid.,. “0 Atelier de
Leopoldo de Almeida-, p.,
18. A pose contemplativa,
evoca, de algum modo a
pintura de JOSE MALHOA, “0
Sonhe do Infante”, Lisboa,
Museu Militar, parede da sala
o Infante, 1905, em que 0
Infante aparece sentado em
cima de um rochede, mao na
testa, mar ao fundo, dando
livre curso ao devaneio da
sua imaginacéo. Ao fundo o
mar & acima o céu onde em
sfumato, aparecem silhuetas
esbatidas que recriam
algumas historias e
acontecimentos, O tema do
Infante junto ao mar (Sagres}
sonhando a expansao tal
como o apresenta Malhoa ou
Leopoldo encontra outras
réplicas ao longo do século
XX por exemplo SEVERD
PORTELA, “Alegoria da
£scola de Sagres™ dleo
sobre tela, Lisboa, Museu da
Marinha, 1979. Leopoldo
deixou dezenas de desenhos
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[Fig. 31 - LEOPOLDO DE ALMEIDA {1898-1975) -
“Infante D. Henrique” — Bronze, Lagos, 1967

{fotografia de José Teixeiral

bainha, com o punho para
baixo, na diagonal). Um
manto de pregas direitas,
uma longa capa ( inusual) e
o habitual chapéu, coroam a
pega.

Um pouco por todo o
pais, de Faro a Vila Nova de
Famalicio, em alguma praga
ou jardim, de corpo-inteiro,
meio-corpo ou em busto, se
pode assinalar a iconografia
do Infante em Pé."

¢) O Infante sentado

Na sequéncia do Quinto
Centendrio da Morte do
Infante e da edificacio do
Padrio, Leopoldo erigiu,
em Lagos, outra estitua do
Navegador: uma figura em
bronze, pouco acima do
tamanho natural, apresenta

o navegador sentado com o octante e 0 mapa de marear sobre os joelhos.”

A estrutura compositiva da estitua deve-se a um desenho realizado em 1934, com
que Leopoldo venceu o Concurso para Professor de Desenho na ESBAL." O tragado
subordinado ao tema o “Infante de Sagres” representa D. Henrique, a trés quartos de
perfil, sentado sobre a muralha de uma fortaleza sobranceira a0 mar. O desenho
contrasta com o de Francisco Franco (que também concorreu)” que apresenta a
figura de D. Henrique como um monge, sem o caracteristico chapéu, a rezar, de

joelhos, no interior de um ermitério voltado ao mar.

A escultura de Leopoldo (inspirada no desenho), colocada em cima de um plinto
clibico, na praga piiblica, junto i bafa de Lagos, surge, também aqui, a desfrutar de
uma visao sobre a marina.

Os ingredientes cenogrificos do lugar sio semelhantes aos elementos imaginrios
do desenho e ao sitio concreto escolhido para a edificagio do Padric em Lisboa,

preparatorios alusivos aos
monumentos que realizou do
Infante. Veja-se, no espdlio
ainda por inventariar no
CACR - Caldas da Rainha,
por exemplo; Estudos
prévios do Padrao: LA- 0220
a LAQ247; Estudos do
Infante sentado e em pé: LA-
0168; 0225; 0229, 0235,
0236, 0321; 0423, Estudos
da Medalha alusiva &
nauguracao do Padrdo: LA-

0395 e LA-0396. De

salientar ainda o desenho LA-
0468, que parece fazer parte
do estudo para um friso dedi-
cado a Dinastia de Avis onde,
a par da sequencia dos
nomes dos Infantes, aparece,
no canto inferior direito, uma
imagem de D. Henrique a
rezar em pé. Este desenho, &
semelhanca do anteriormente
citado, constitui o exemplo
de um estudo prévio que

T2

acabaria por se converter em
escultura. “Infante D.
Henrigue” (em pé) - 62 x 20
x 16 cm, gesso patinado,
Lishoa, Museu da Cidade,
Op., cit., p., 71.

12 FRANCISCO FRANCO
{1885-1955) -* Infante D.
Henrique orando” — Desenho
sobre papel, 152x152cm,
Lisboa, FBAUL, 1934,
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[Fig. 4] - LEOPOLDO DE ALMEIDA (1898-1975) — “O Infante de Sagres” — Desenho sobre papel,
Lisboa, ESBAL, 1934 - FRANCISCO FRANCO (1885-1955) —* infante D. Henrique orando” - Desenho
sobre papel, 152x152cm, Lisboa, ESBAL, 1934,

incluindo o chio de calgada portuguesa, que recupera os motivos tragados por Cris-
tino da Silva para o pavimento do Padrio dos Descobrimentos em Belém.®

Como facilmente se depreende, a escolha no foi inocente nem casual; tomaram-
se decises politicas tendo por base aspectos geogrificos, administrativos, sociais ¢
simbélicos.

A fungio da obra parece ambigua: além de surgir corno forma 6bvia de marcag¢io
simbélica do territério deixa, também, a ideia de se propor, sobretudo, compensar o
poder administrativo local, nomeadamente, perante a defraudada expectativa de nio
haver assistido 4 construgio do famigerado memorial ao Infante em Sagres.

A ter que se decidir entre Sagres, Lagos ou Lisboa, primeiro Lisboa, depois Lagos
e finalmente Sagres (primeiro o ministro, depois o autarca por tltimo a populagio).

Nesta perspectiva, a construgio do Infante no padrio, em Lisboa, constitufa uma
maneira sub-repticia de reafirmar a hierarquia do poder central.

Dadas as circunstancias, a estitua do Infante em Lagos ficou aquém da de Lisboa:
embora formalmente correcta, nio tem escala, nem eurritmia ou a imperativa
urgéncia de acgio que caracterizam a primeira.

Na versao de Lagos o Infante apresenta-se com o ar auto complacente, de quem
descansa sobre a obra realizada. A peca ndo constitui uma imagem de forga ou
energia como a do padrio, podendo ser encarada como mais uma, entre as intimeras
versbes da iconografia do Infante sentado.

A réplica miniaturizada da versio de Lagos, do mesmo autor, editada na brancura
da porcelana, ganha em definigio, apesar da escala, 3 obra de bronze, que perde com
efeito de paralaxe do plinto e com a mimetizagio da verdura da paisagem,”

A medida que o poder local conseguiu alcangar maior autonomia administrativa,
distanciando-se do centro, gerou-se um outro contrapeso politico.

No principio dos anos 70 foi erigida, em Lagos, na praca Gil Eanes, a poucos
quarteirdes da pega que vimos de Leopoldo, uma outra escultura que, de forma algo
premonitdria, deixou antever a derrocada do antigo regime, antecipando a alternativa
imaggética adoptada pelo moderismo.
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2e CRISTIND da SILVA -
“Projecto do arranjo
urbanistico adjacente ao
Padrdo dos Descobrimentos”
- Lishoa, 195860. Vid.,

“0 Padrao dos
Descobrimentos» Lishoa,
Ministério das Obras Piblicas,
Comissao Administrativa do
plano de cbras da Praca do
império, s.d.

21 LEOPOLDO DE ALMEIDA
(1898-1975) - “Estatueta do
Infante D. Henrique” -
Porcelana “biscuit”, Fébrica
Vista Alegre, 42 cm, Museu
José Malhoa, Caldas da
Rainha, 1957. Vid., «0 Rosto
do Infante”, p., 8



22 A splugdo formal do
capacete medieval disposto
aos pés da figura, funciona
como artificio iconogréfico
que fornece indicios sobre 0
tempo e sobre a identidade
da personagem. Ver., BARATA
FEYO (1895-1990) - “Beato
0. Nuno Alvares Pereira” -
gesso patinado, 99 x 34x21
cm, Museu B F, Caldas da
Rainha, / Bronze, Porto, Col.
Part, 1953

23 JOAD CUTILEIRO (1937} -
“Monumento a D, Sebastizo”
~ mérmaore, Lagos, Praga Gil
Eanes, 1973, Vid., Escultura
Portuguesa, (ANDRADE,
Sérgio Guimardes de,} Lisboa,
CCT Correios de Portugal,
1997, pp., 258-259; A figura
Humana na Escuttura
Portuguesa do Século XX,
{Raquel Henriques da SILVA,
Liicia Almeida MATOS) Porto,
Universidade do Porto, 1998,
p., 158; “0 D. Sebastido de
Jodo Cutileire,” {José Augusto
FRANCA), Coldquic Artes, N.2
14, Out., 1973, pp., 41-44.
Para 0 monumento o escultor
desenvolveu varios estudos
preparatdrios. JOAOQ
CUTILEIRO 11937) — Magueta
de D. Sebastido | - marmore,
46x15x15cm, 1972; Maqueta
de D. Sebasttdo il - marmnore,
46x16x12cm, 1972; -
“Maqueta de D. Sebastido Il
- marmore, 40x10x12¢m,
1972; = *D. Sebashao V: -
*uma visao historca” -
marmore, 50x17x14cm,
1973. Vid., =Jodo Cutileiro,
Exposicao Antologicas,
Lishoa, Fundagdo Calouste
Gulbenkian, 1990, fig.s., 47,
48, 49, 58,

24 Pavilhae dos Portugueses
ng Mundo, Sala da Fé e do
Sacrificio dos Portugueses
em Marrocos. ANTONIO
DUARTE {1912-1998) - “D
Sebastiao e o ret Mouro em
Alcacer Quibir ; Alegoria ao
“iltimo cavaleiro™ - Lisboa,
Exposicao do Mundo
Portugués, Pavilhdo dos
Portugueses no Mundo,
1940. Vid., CACR, [Centro de
Artes Caldas da Rainha)
[AMAD/EXP/XIV-2];

A (MAGEM DO INFANTE

Em pé, com ar imberbe, de luvas, com o imenso capacete a seus pés, 3 semelhanca do
Beato D. Nuno Alyares Pereira de Barata Feyo,” o “D. Sebastiio”, de Jodo Cautileiro, ¢ um
famigerado ‘cavaleiro de triste figura’, apeado do cavalo ¢ perdido na praga piblica.”

A obra homénima — “Alegoria ao “siltimo cavaleiro” ou “D Sebastido e o Rei Mouro
em Alcicer Quibir” - que Anténio Duarte realizou, em 1940, para a Exposigio do
Mundo Portugués, em Lisboa, apresenta dois cavaleiros montados em dois corcéis,
cavalgando lado a lado®

Construida na preciria materialidade do gesso como fragmento frontal de um
motivo equestre, colocado sobre um alto plinto prismitico contra um fundo parietal
resplendoroso, de ritmos obliquos, lineares, o conjunto do relevo constituiu uma
cenografia temporiria que evoca, de forma desdramatizada, o trigico desapareci-
mento do jovem rei.

O titulo — “Alegoria ao “sltimo cavaleiro” — auxiliado pela estética do fragmento a que
nio foi alheio um certo espirito romintico, alids, auxiliado pela nostalgia do fatidico
fim - o dltimo — o derradeiro — esconjura na meméria o sentido lirico da ruina
arqueolégica e confronta-nos com a irreversibilidade do tempo.

O sobre-titulo — “D Sebastiio e o Rei Mouro em Alcicer Quibir “ €, historica-
mente, mais empenhado e mais condizente com o contexto politico da exibigao.

Nio se tratava aqui de evocar a singela e sentimental recordagio do fatidico rei-
menino (como poderia aparentar o primeiro titulo), mas, mais uma vez, de
reafirmar a ideia da expansio maritima como manifestagio geopolitica de salva-
guarda da integridade territorial. Quanto mais distantes permanecessem os poten-
ciais invasores de Sagres, mais segura estaria a fronteira do extremo Sul de Portugal
com o Atlintico.

Ao apresentar-se como “assemblage”, na tosca informalidade da pedra desbastada
por meios mecanicos, em talhe directo, o “D. Sebastiao” de Jodo Cutileiro distancia-
se, formal e ideologicamente, da imagem apolinea do heréi clissico, ji pouco tendo
a ver com a encomidstica retérica dos heréis ou com a metodologia e idedrio classico
da escultura.

A credulidade histérica e o orgulho nacional, veiculados pela escultura cléssica,
haviam sido, aqui, substituidos pela ironia, pela divida, pela irreveréncia e subjecti-
vidade associados is ‘flores do mal’, que tingem o espirito da escultura moderna, no
século vinte, em Portugal.

d) icone e paradigma

Em 1915, na sequéncia da prova do concurso piiblico para professor da ESBAL,
Simoes de Almeida-Sobrinho ¢ Costa Mota-Tio realizaram, a pedido do juri,
duas estituas alusivas ao Infante.

Treze anos mais tarde,® aproveitando a conjuntura de se querer homenagear
publicamente a figura do Infante, em Sagres, Simdes de Almeida viu uma oportu-
nidade de dar 3 estitua com que vencera o concurso, uma maior visibilidade e vida
mais perene.

ACCIAUOLI, op., cit., p., 178;
SAIAL op., cit., 182 — 184

25 Charles Baudellaire, As
Flores do Mal, Lisboa, Assirio
& Alvim, 1992

27 () DN, dia 18 de Fevereiro
de 1928, publicava a
fotografia de uma estatua do
Infante, da autoria de Simdes
de Almeida Sobrinho com a
intencdo de a mandar erigir
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em Sagres, sobre “Um
rochedo altissimo, em frente
da ponta de S. Vicente". Vid.,
Estatuaria Portuguesa dos
Anos 30, pp., 8485
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Nio obstante a ‘pressdo’ da imprensa ¢ os contactos efectuados, a verdade ¢ que
nio conseguiu persuadir o poder politico a financiar a execugio definitiva da obra.

Fracassada a tentativa de se erguer a estitua em Sagres, surgiu a alternativa de
embarcar a obra, transladada 2 pedra, num transatlintico rumo aos Acores, acabando
por ir parar a Vila Franca do Campo, local onde actualmente permanece.”

Cinco anos mais tarde, a ideia de construir um monumento 20 Infante na ponta
S. Vicente voltava a ressurgir.

Entre 1933 e 1957, o Estado Portugués promovia trés concursos piiblicos® onde
participaram os mais insignes arquitectos e escultores da época.

Porém, apesar dos inliimeros projectos, a verdade é que os concursos foram sendo
sucessivamente anulados € nunca se chegou a construir qualquer memorial a0
Infante em Sagres.

No contexto da adiada saga, a obra de Simées de Almeida -Sobrinho suscita um
interesse acrescido quer pelo facto de, cronologicamente, ter sido a primeira a langar
a problemitica do Infante em Sagres quer por, formalmente, constituir um incon-
torndvel paradigma iconogréfico, cujo exemplo, 3 semelhanga do Zarco de Francisco
Franco, haveria de ser tomado como referéncia da representacio do Infante (a figura
do Infante de Simdes de Almeida haveria de reflectir, ao longe do tempo, o modeio
canénico da iconografia do Infante sentado, implicito, como se vers, na maioria das
posteriores interpretagdes realizadas pelos diferentes escultores).

Sim&es de Almeida sobrinho representou o Infante de manto, sentado e pensativo
{apoiando o rosto sobre 2 mio direita), com o enorme e caracteristico chapéu que,
sucessivamente, caracterizard as futuras representacoes do her6i.

O recurso ao chapéu, frequentemente utilizado, parece inserir-se num plano
iconogrifico precursor que ajuda a identificar a personagem. Estratégia idéntica é
usada, nomeadamente, na caracteri-
zagio do Poeta Fernando Pessoa
(1888-1935) em que as sucessivas
representagdes alusivas ao escritor,
reactualizam um  paradigmitico
chapéu que Almada Negreiros pintou,
em 1954, para o Café Irmios Unidos
em Lisboa.™

e) Redundancia e excepcio

As excepgbes confirmam a regra.

Os Infantes de Costa Mota-Tio e de
Roque Gameiro constituem inter-
pretagdes singulares e alternativas do
modelo predominante.

A pega de Costa Mota - Tio® reali-
zada em simultineo i de Simdes de
Almeida, no contexto do concurso
publico da ESBAL, ressalvando a
semelhanga da escala, da postura
sentada e dos usuais atributos icono-
grificos (as cartas nduticas e o globo
terrestre), apresenta algumas dife-
rengas substanciais: o Infante de Costa

e T il
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[Fig. 5] - SIMOES de ALMEIDA -Sabrinho (1880-
1950} - “Infante D. Henrique” - pedra, Agores,
S. Miguel - Vila Franca do Campo, 1915.
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27 SIMOES de ALMEIDA -
Sobrinho {1880-1550) -
“infante D. Henrique” - pedra,
Acores, S. Miguel - Vila
Franca do Campo, 1915. Vid.,
Estatusria Portuguesa dos
Anos 30, pp., 84-88

2819331935, 18361938 ¢
1955-1957 Vid., FRANCA,
José-Augusto, A Arte em
Portugal no Século XX (1911
1961), pp., 271, 281; a
propésito dos varios
concursos ver, SAIAL
Joaquim, Estatudria
Portuguesa dos Anos 30, pp.,
8496 e 272276, Anexo 2 &
3, “Comissan” e “Concurso
para a construcao do
Monumento ao Infante D.
Henrique em Sagres *, 27
Dez. 1933; ‘Concursos para o
Monumento ao Infante em
Sagres' in, “Os artistas do
Estado Novo e a visao do
Infante”, ROSMANINHO, Nuno,
m, «( Rosto do Infante” pp.,
150-160

2 ALMADA NEGREIROS
(1893-1970), “Retrato de
Fernando Pessoa no Café
Irméos Unidos™ - dleo s/ tela,
200x200cm, Lisboa, Col.
Museu da Cidade, 1954, Vid.,
<Arte Portuguesa nos Anos
50s (GONCALVES, Rui Mério)
Beja, Camara Municipal,
1992, p., 102, 103.

30 COSTA MOTA, Antdnio
Augusto da (Tio) {1862-19301)
- “Infante D. Henrique” -
gesso, 145 x 90 x 88 cm,
FBAUL, 1915. Vid.,
Memarias em Gessos,
Expasicao do acervo
escultérico da Faculdade de
Belas Artes da Universidade
de Lisboa, 1996, pp., 18 -
19; Idem - “Bernardim Ribeiro
{1500-1552)" - Lisboa, Museu
do Chiado, 1907. Vid., AAWY,
Dicionario de Escultura
Portuguesa, Lisboa, Caminho,
2005, p., 255; «Estatuara de
Lisboas, p., 325



31 Projecto realizado em
parceria com os arquitectos
irmaos Rebelo de Andrade, no
ambito do Concurso para o
Monumento ao Infante em
Sagres, cuja maqueta
apresentava um colossal
mondlito piramidal, cujo
vértice se transformava numa
Cruz de Cristo voltada ao Sui,
tendo na base os relevos
alusivos a giesta das
Descobertas. RUI ROQUE
GAMEIRO (1907-1935) -
“Infante D. Henrique™ - Relevo
em gesso, Lisboa Museu da
Marinha, 1935. Vid.,
Estatudria Portuguesa dos
Anos 30, pp., 88 - 90. A
peca foi exibida no Pavilhao
de Portugal durante a
Exposi¢ao Internacional de
Nova York / S. Francisco,
1939, Vid., ACCIAIUOLI, op.,
cit., p., 91.

32 COSTA MOTA - Sobrinho
(1877-1956) - “Infante D.
Henrigue™ - 1928. Vid.,
Estatuaria Portuguesa dos
Anos 30, pp., 8485,
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Mota encontra-se sem chapéu e numa
indumentiria sui generis. A obra
distingue-se da do seu par, principal-
mente, pelo facto de Costa Mota se ter
representado a sl mesmo, isto é, de ter
modelado o Infante 3 semelhanga do
seu Bernardim Ribeiro, realizado na
década anterior (1907). Tal como na
figura do poeta e prosador bucdlico (autor
do romance pastoral Menina e moga), o
Infante aparece, aqui, em fraje renas-
centista, sentado, num ambiente
bucélico, com ar de fidalgo pensativo.

Verifica-se que o Infante de Costa
Mota-Tio
influéncia do naturalismo oitocentista
do que o de Simdes de Almeida -
Sobrinho que, apesar da verosimi-
lhanga natural, logrou alcangar uma
presenga mais cldssica e monumental.

Por outro lade, sem o sofisma do
carismitico chapéu, o Infante de
Costa Mota, perdeu a aura e a gran-
diosidade, des-heroicizou-se, trans-
formando-se na figura bem modelada
mas inominada de homem comum.

A segunda excepgio ¢ o Infante de
Rui Roque Gameiro que surgiu, em
1935, na sequéncia do projecto “Dilatando a fé € o Império” para Sagres.”

A figura do Infante representada na frontalidade narrativa de um relevo monu-
mental, pouco se diferencia da estatudria ronde-bosse. Distingue-se das imagens habi-
tuais, particularmente, por trajar um insélito chapéu ao jeito de um barrete frisio ¢
por assumir uma inusuval pose (de joelhos, com as mios em prece sobre a espada
obliqua, encostada ao manto, entre 0 ombro esquerdo e o joelho direito).

A atitude devota da figura ajoethada encontra paralelo no desenho de Franco
(1934), no desenho e na pequena figura em pé de Leopoldo (ji referidas), na figura
piedosa de Alvaro de Brée (1955) e no arquétipo iconogrifico que adiante se ver.

A atmosfera geral, reforgada pelo titulo, empresta i figura o perfil de um santo-guer-
reiro de espirito muito semelhante, alids, 3 reverenciada imagem do Santo Condestivel.

Além das excepgdes e das redundincias apontadas (a apresentagio de duas
itnagens do Infante na mesma exposigio - o relevo de Roque Gameiro e o alegérico
painel cerimico de Jorge Barradas) haverd, ainda, a considerar, em termos iconogra-
ficos, a cambiante das variantes de série.

esti mais refém da

[Fig. 6] — COSTA MOTA -Tio (1862-1930) -
“Infante D. Henrigue™ - gesso, 145 x 90 x 88 cm,
FBAUL, 1915.

f) Norma, variantes e repeticbes
O Infante que Costa Mota-Sobrinho executou, em 1929, para a Exposicio Ibero
Americana de Sevilha,” parece rejeitar a figura tutelar do tio, repudiando a sua

singular visio da personagem parecendo, antes, adoptar a versio rival, ‘bem suce-
dida’, de Simdes de Almeida-Sobrinho.
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Na versio de Costa Mota-Sobrinho o Infante permanece sentado e coberto pelo
inumerdvel chapéu. O exagero da aba, cava a sombra no rosto e no torso da figura, o
que retira tensio i estitua, amolecendo-a no condizente drapejado do manto cons-
tituindo, deste modo, uma antitese da energia ¢ da monumentalidade na escultura.

Do mesmo tipo, embora um pouco mais hirta, € a estitua que Cabral Antunes
modelou, instalada no Portugal dos Pegueninos em 1940.%

A obra, alegoricamente, rodeada de dgua mas, inexplicavelmente, protegida por
grades de ferro, apresenta o Infante sentado, com as mios nos Jjoelhos, em idéntica
postura ¢ artificio das anteriores, com o manto e chapéu a destacar-se contra o fundo
claro da parede onde se inscreve o alegdrico planisfério.

Do mesmo género, embora de porte mais hierdtico € monumental, € o Infante o que
se encontra no Musen da Marinha, realizado por Alvaro de Brée em 1960.% Pena &
que a pega tenha sido fundida em bronze, em vez de transladada 3 pedra, onde a cor
escura ¢ os reflexos metilicos retiram contraste e mérito 4 obra que, em termos compo-
sitivos, € bem conseguida, apresentando-se monumental na forma coesa do bloco,

De qualquer modo, a pega resulta melhor do que a imagem ptedosa do Infante a
rezar, realizada em 1955, na sequéncia da maqueta para 0 Concurso a0 MmMonumento
em Sagres.™

A fechar o ciclo da representagio da figura do Infante sentado & tempo de recordar
o paradigma iconogrifico que ,em 1915, serviu de modelo 3 estitua de Simdes de
Almeida-Sobrinho (obra de cunho naturalistico com um toque renascentista) e
que foi, sucessivamente, adoptado durante o século vinte, constituindo o modelo
estereotipico da maioria das figuras representadas pelos diferentes autores,

A imagem do Infante trajando um manto negro, com o enorme ‘chapeirio preto
burgiindio’ (ajoelhado e a rezar), foi apropriada do Painel do Arcebispo do Poliptico
de S. Vicente, obra do século XV, atribuida 2 Nuno Gongaives (1425-1491), exposta
no Museu de Arte Antiga em Lisboa.*

A escultura de Simées de Almeida-Sobrinho demarca-se das anteriores represen-
tagdes por ter utilizado outro modelo icénico. Contrasta, por exemplo, com as
figuras modeladas por seu tio (Simées de Almeida-Tio) que se inspirou na estitua
do Infante que se encontra no Portal Sul dos Jerénimos em Lisboa.”

As duas pegas, cujos gessos se podem observar na Sociedade de Geografia de
Lisboa (estituas frontais adocadas 3 parede), apresentam o Infante em pé, com
bigode, de cabega descoberta, trajando uma armadura medieval revestida por uma
tinica com as insignias da dinastia de Avis.

A semelhanga com a figura dos Jer6nimos nio € absoluta pelo facto de apresen-
tarem muaior escala e um ficies mais naturalista (a0 invés das longas barbas), além de
serem acompanhadas de outros aderegos iconogrificos.

O “Infante D Henrique” que se encontra na Sala Algarve, inclui o globo terrestre
{esfera armilar) em cima de um plinto, 3 altura da mio direita, enquanto a mio
esquerda, segura uma espada.”

33 CABRAL ANTUNES (1916-
1886) - “infante D. Henrique”
— Pedra, Coimbra, Portugal
dos pequeninos, 1940. Vid.,
“Estdtuas de Coimbras
{Mario Nunes} Coimbra,
Edicdo GAAC - Grupo de

Arquepiogia e Arte do Centro,
2005, p. 190

34 ALVARO de BREE (1903
1962) - “Infante D. Henrique”
- bronze dourado, Lisboa,
Museu da Marinha, 1960.

Vid., «Estatudria de Lishoa”,
p., 297

3% - “Infante D Henrique” -
gessa, Alt, 182¢m,

Lisboa, Museu da Marinha,
1955
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36 NUNQ GONCALVES {c.1450-
¢.1471} - “Poliptico de S.
Vicente™ pintura sobre madeira,
{6 painéis} 206,4x128,0cm,
Museu de Arte Antiga, Lishoa.
Vid., bttp;//paineis.org/
BAINEL Infante htm, A
propdsite do hipotético retrato
de Infante D. Henrigue
acrescente-se: “Durante
geracbes temos sido levados
a acreditar que D. Henrique &
a figura ajoelhada, usando o
famoso chapeirdo preto
burgdndio, tae grande como a
roda de uma carroca, que
aparece num dos Seis paingis
pertencentes ao retdbulo
conhecido por Veneragdo de
S. Vicente. Esta pintura foi
encontrada em Lisboa, em
1882, e é atribuida a um
artista do século X, Nuno
Gongalves (1425-1491),
Desde entdo tem side reprodu-
zida, vezes sem conta, como
o verdadeiro retrato do
Infante. Estudos efectuados
por historiadores de arte
moderma demonstraram que
esta obra nao pode ter sido
pintada no seu tempo.
Também observaram que ndo
comesponde nem & descrigao,
por Zurara, do seu aspecto
fisico, nem & efigie no sev
timulo na Batatha. Alguns
especialistas concluiram que a
figura ndo pretendia, de todo,
ser a do Infante, O problema
& demasiado complexo para
ser examinado agu, mas
parece plausivel que o famoso
e suposto retrato de D,
Henrique tenha nascide como
0 de uma outra pessoa.”
RUSSEL, Peter, Henrique o
Navegador, Lisboa, Livros
Horizonte, 2004, p., 19. ¥id.,
também, nota 6, imagens
18,19 e respectivas legendas.

37 Oficina de JOAD de
CASTILHO - “infante D.
Henrique” - pedra, tamanho
natural, Portal Sul dos
Jerénimos, Lishoa, 1517-19.
Vid., «0 Rosto do kfante” p. 34

38 SIMOES de ALMEIDA - Tio
(1844-1926) - “Infante D
Henrigue” - gesso, 300cm,
Lisboa, Sociedade de
Geografia, (Sala Algarve) 1882
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3 — “[ Henrigue” — gesso,
300 cm, Sociedade de
Geografia Lishoa, (a entrada
lescadaria) lado direito),
1885.

40 TOMAS COSTA (1861-
1932} - “Infante D Henrigue”
Porto, {Fig. em bronze. Alt.,
310cm incluindo o soco
14cm) Porto, Praca do Infante
[. Henrique, 1894. Vid.,
TEIXEIRA, José, A Muther na
Escultura em Antonio Teixeira
Lopes, ttexto policopiado)
Tese de Mestrado em
(iéncias da Arte, Lisboa,
FBAUL, 2003, pp., 100-102;
<0 Rosto do Infante” p., 86

41. “Jacente do Tumuio do
Infante D. Henrique” - pedra,
200cm, Batalha, Mosteiro
Santa Maria da Vitonia, Capela
do Fundador, 1434-39.

«{) Rosto do Infante” p. 30.
hcerca da iconografia do
Infante vid., REIS-SANTOS,
Luis, lconpgrafia Henriguina,
Porto, 1960.

42 Amilcar GUERRA, ‘0
promontdrio sagrado’ in.,
“Religides da Lusiténia”,
Lisboa, Museu Nacionat de
Arqueologia, 2002, pp., 43
44 LEE DE VASCONCELQS,
Religides da Lusitania, Il,
Lisboa, 1905

A IMAGEM DO INFANTE

QO “D Henrique” que se pode observar no dtrio de entrada (junto 3 escadaria, do
lado direito) inverte a posigio da esfera armilar, em cima de um plinto, 3 altura da
mio esquerda, enquanto a mio direita, segura um compasso.”

Em jeito de sintese, podemos concluir que as variantes compositivas referen-
ciadas — a figura do Infante em pé, de joclhos ou sentado — constituem, salvo
raras excepgcoes, repeticdes da imagem normativa do Infante, retirada do Poliptico de
S. Vicente.

A imagem do Painel do Arcebispo, predominante na vigéncia do Estado Novo,
contrasta com o modelo preponderante na escultura oitocentista, inspirado na figura
dos Jerénimos.

Este referente iconogrifico €, facilmente, reconhecido, por exemplo, nas repre-
sentacdes iconogrificas de Simdes de Almeida-Tio ou na figura do Infante em pé
que coroa 0 monumento alusivo is comemoragoes do Quinto Centendario do Nasci-
mento do Infante, edificado por Tomds Costa, em 1894, em praca homénima no
Porto.®

Um outro hipotético retrato do Infante gue, curiosamente, nunca deixou trans-
parecer qualquer impacto na escultura do século vinte, integra a escultura jacente
que se encontra no timulo do Infante no Mosteiro da Batalha*

Mais importante que a verosimilhanga relativamente 3 verdadeira face do Infante,
¢ a ideia de que a sua evocagio na escultura tem, fundamentalmente, a ver com o
modo como a forma pode exaltar a vida do heréi, representando-o como modelo de
energia dindmica, numa acgio empreendedora.

g) Sagres / Lagos / Lisboa

Sagres situa-se no termo geogrifico de Portugal a Sul.

Ao longo dos séculos tem funcionado como enclave dos povos e das culturas que
desceram o Mediterrineo ou subiram o Atlintico,

A excepcional localizagio geogrifica confere-lhe a condicio de atalaia, bastiio
militar, reforgado por uma fortaleza que vigia a orla marftima e protege a integridade
territorial de quem se aproxima por Sul, ou, de Oeste, pelo Atlintico.

A preferéncia por Lisboa ou Lagos, em detrimento de Sagres, para a edificagio dos
mais representativos monumentos alusivos ao Infante, deve-se, como j4 se referiu, a
razdes de ordem politica e administrativa em que o territério o poder e o simbolo
foram, deliberadamente, aliados ao idedrio de identidade e soberania defendidos pelo
Estado Novo.

A escolha de Sagres como local de edificagio monumental tem a ver com a repre-
sentacio do imaginirio ao lugar, nomeadamente, associado i lenda de “promontério
sagrado”™ e A histéria da “Escola de Sagres” onde, supostamente, se formou o escol de
navegadores e se adquiriram as necessdrias competéncias para, inicialmente, se zarpar
i costa de Africa e, mais tarde, se globalizar a expansio maritima.

Nio é absolutamente consensual que, alguma vez, ali tenha existido qualguer
estrutura didéctica e pedagdgica de apoio 3 navegagao.

Embora a proximidade de Africa pudesse constituir um incentivo geo-estratégico,
em termos priticos, as condi¢gdes geogrificas ndo permitem a salvaguarda e manu-
tengio de uma armada, uma vez que o porto de abrigo € exiguo: resume-se a uma
pequena enseada a Nordeste do Cabo S. Vicente e outra, um pouco maior, a Sueste
da ponta de Sagres.

Neste sentido justifica-se que a opgio por Lisboa tenha prevalecido, por parecer a
mais natural.
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[Fig. 71 — Enseada a NE do Cabo de S. Vicente, 2007
[fotografia de José Teixeira)

Dir-se-ia que o Tejo, em Lisboa, tem boas condigbes geogrificas e fornece garan-
tias politicas com tanto potencial estético como o desértico” e alcantilado promon-
tério Cabo S, Vicente em Sagres.

h} Paisagem, forma e imaginario

A costa portuguesa banhada pelo Atlintico estd, permanentemente, exposta i fiiria
natural dos elementos que faz com que apresente um aspecto ,simultaneamente,
magnifico e austero, duma grandiosidade que se pode, justamente, considerar da
ordem do sublime. [Kant]

Perante o alcantilado das falésias, com os rochedos indspitos, corroidos pelos
ventos, diante da imensidio do oceano, a importincia do homem relativiza-se.

Quando confrontado com a desmesura do lugar, o espectador acaba por se
remeter 3 sua condigio fugaz, levando-o, paradoxalmente, também, a aperceber-se
de outra ordem de grandeza espacio-temporal,

- Que importincia tem a vida do homem quando comparada i dimensao dos milé-
nios de histéria geolégica ou, aos milhoes de anos-luz de distincia entre as estrelas?

Para o escultor as rochas podem conter propriedades encantatdrias na medida em
que a sugestiva sombra, ou o perfil de um contorno, pode desafiar a fantasia ¢ exer-
citar a imaginagao.

A semelhanga das manchas que o tempo imprime nas paredes e que prenderam
os olhos e a imaginagio a Leonardo da Vinci ou, da imprevisivel informalidade das
nuvens que tanto fascinaram Goethe, o inusitado e sinuoso recorte das Rochas é,
também, propicio 3 alimentar o devaneio poético® da imaginacio do escultor, pense-
se, por exemplo, em Henry Moore ou em Barata Feyo.

Barata Feyo, filho de um General a cumprir servigo militar no Ultramar, nasceu
no virar do século dezanove {1899), em Mogimedes, Angola, regressando dois anos
mais tarde, a Portugal.

Com essa idade certamente, pouco se recorda da imensidio do espago africano.
Porém, € de salientar que algumas das suas melhores composigoes revelam preo-
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43 Na altura pouca gente
habitava a agreste regido de
Sagres. O crescimento
exponencialmente da
populacao sucedeu apds

0 25 de Abril, com 0
fenémeno do turismo,

por via da abertura ao
exterior.

4 A respeito da imaginagao
criadora e do instante poético
associado a nocao de tempo
ao fempo vertical (atemporal,
subjectivo, metafisico} por
oposicdo ao fempo horizontal
{cronoldgico, prosaico ou
astrondmico) veja-se, BACHEL-
LARD, Gaston, “ instante
poético e instante metafisico”,
in., O Direito de Sonhar, Dife!,
Lisboa, 1985, pp., 183-189



45 BARATA FEYO, (1899
1990) em parceria com o
Arquitecto JOAO ANDRESEN -
* |nfante D. Henrique®
Projecto do Concurso
Internacional para o
Monumento ao Infante D,
Henrique, em Sagres, gesso -
1955 - bronze, Brasil,
Brasilia, 19578,

vid., A Arte em Portugal no
Século XX {1911-1961}, pp.,
271-452; "Barata Feyo”,
{SELLES PAES) Lisboa,
Empresa Nacional de
Publicidade, sd, pp., 1819;
PERNES, Fernanda,
“ExposicBes - BARATA FEY(D",
Coldquio Artes, N227,
Fevereiro 1964, pp., 66-67;
«Museu Barata Feyo - Caldas
da Rainha», Camara Municipal
de Caldas da Rainha, 2004,
(estudo, gesso patinado,
97x64x64cm, 1955 - fig. 29}
p., 111 {Projecto “ Mar Novo")

46 Em termos metodologicos
e compositivos é interessante
comparar a obra definitiva
com o estudo prévio do nu
mascuiino sentado [bronze,
56x22x19¢cmj, com o estudo
de torso com panejamento
geometrizado ambos
expostos no museu do autor
nas Caldas da Rainha. BARATA
FEYO {1899-1990) - “Almeida
Garrett (1779-1854) “~
bronze, Porto, Praga General
Humberto Delgado, (frente &
Camara Municipal) 1954, Vid.,
“A Estatudna® in, «Os Anos 40
na Arte Portuguesa - VOL. |»
pp., 118 - 124-127; A figura
Humana na Escultura
Portuguesa do Sécufo XX, p.,
157; «Estatuaria do Portos,
FERREIRA, R. Laborde, VIEIRA,
V. M. Lopes), sl., Ed. dos
autores, 1987, p., 39;
‘Olhares de Pedra - Estatuas
Portuguesas”, p., 258; «0
Porto e a sua Estatudria»,
{Alexandrino BROCHADO,)
Porto, Livraria Telos Ed.,
1998, pp., 20, 22, 23;
“Barata Feyo Escultor —
Exposico retrospectivas,
Edicao da Camara Municipal
de Caldas da Rainha, 1991,
P., 53; “Barata Feyo”,
(SELLES PAES) p., 23;
*Museu Barata Feyo ~ Caldas

A IMAGEM DO INFANTE

[Fig. 8] — BARATA FEYO (1899-1990) -

" Infante D. Henrique” - Projecto do Concurso
internacional para o Monumento ao Infante D. Henrique,
em Sagres, gesso - 1955 - bronze,

Brasil, Brasilia, 1957-8.

cupagdes, afinidades e tragos que
tém a ver com a espacialidade e
lirica da paisagem.

O Escultor chegou i sintese
planimétrica que caracteriza a sua
escultura, por via de sucessivos
nivelamentos, através do processo
de desconstrugio e miscigenagio
da anatomia do corpe com o
espago envolvente e com a
paisagem, nio 3 maneira concep-
tual de Umberto Boccioni ou, ao
jeito do cubismo que tudo nivela
¢ fragmenta (de modo mais ou
menos aleatério), mas de forma
idéntica 3 de Cézanne que
converteu a informalidade orgi-
nica da paisagem, na geometria
planimétrica da representagio.

O Infante que Barata Feyo
modelou, na sequéncia do dltimo
concurso publico, nos
cinquenta  (1955-57},

anos
para

Sagres,” di continuidade i inovadora solugio formal que o autor empregou no
“Almeida Garrett”, que aparece sentado defronte 3 Cémara Municipal do Porto* (1954),
bem diferente, por sinal, do homénimo, que estd, em pé, na Avenida da Liberdade, em
Lisboa, inauguradoe no inicio da década de cinquenta, onde, as ‘figuras de capote’, em
pé, rivalizam com as de outros dois literatos da autoria de Leopoldo de Almeida.”

O Infante, modelado para Sagres, estd sentado e identifica-se, 3 semelhanga de
outros, pelo largo chapeirio e pelo globo com a cruz colocado sobre o joelho
esquerdo. Além das extremidades — o rosto, braco e mios, perna e pés —onde a forma
anatémica € antropomorficamente reconhecivel, o resto do corpo, pelo contririo,
parece mimetizar-se na paisagem natural, transformando o corpo do Infante num
volume hibrido e informal, equiparado 3 morfologia de um rochedo,

da Rainhas, pp., 14 (estudos
figs. 12, 13,14 111

47 BARATA FEYO (1899
1990} “Almeida Garrett {1779
1854)" - maqueta em gesso,
92x40x28cm / pedra, h
288cm, Lisboa, Avenida da
Liberdade, 1946-1950. Vid.,
<Barata Feyo Esculior -
Exposicao retrospectivar,
Edicao da Camara Municipal
de Caldas da Rainha, 1991,
p., 58; “A Estatuaria” in, «0s
Anos 40 na Arte Portuguesa -
VOL. Is, pp., 118 - 125-127;

«(hares de Pedra - Estatuas
Portuguesass, p., 49; «Lishoa
de Pedra e bronzes, pp., 86-
87 «Estatuaria de Lisboa”, p.,
72; “Barata Feyo”, (SELLES
PAES), p., 22; sMuseu Barata
Feyo - Caldas da Rainha»,
pp., 13 (estudo Fig. 11) 109.
A par da figura de Garrett,
Barata Feyo inaugurou
também, uma estatua de *
Alexandre Herculano (1810-
1877 com idéntica tipologia.
Vid., =Olhares de Pedra —
Estituas Portuguesass., 48;
«Lishoa de Pedra e bronzes,
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pp., 86-87; «Estatudria de
Lisboa, p., 81, Os dois
escritores encontram-se
frontalmente com outros dois;
“Antdnio Felictano de Castilho
{1800-1875)" e “Cliveira
Martins {1845-1894) pedra, h
288 cm, Lisboa, Avenida da
Liberdade, 1950 de
LEOPOLDO DE ALMEIDA
(1898-1975) Vid., «Olhares de
Pedra - Estatuas
Portuguesas”, pp., 50,55;
«Lishoa de Pedra e bronzes,
p., 86-87; «Estatuaria de
Lishoas, pp., 57, 98,
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A pega, premiada no dltimo concurso pablico para Sagres, nunca haveria, afinal,
de ser edificada porque, entretanto, o governo decidiu comemorar o Quinto Cente-
nirio da Morte do Infante, com a construgio definitiva do Padrio dos Descobri-
mentos.

Para amenizar o desaire, encomendaram a Barata Feyo uma ampliagao parcial da
estatua, a fim de ser exposta no Pavilhio Portugués da Feira de Bruxelas, em 1958,
acabando (como paliativo) por ser transferida para a Embaixada de Portugal em
Brasilia, onde se encontra actualmente.

Nio obstante a escala, a pega de Barata Feyo peca por ter abdicado da inteireza
sugestiva do corpo inteiro. O corte a meio-corpo e a sua colocagio em cima de um
plinto prismitico, reduziu-lhe o efeito a um fragmento colossal, equiparando-o a
possibilidade formal de um pequeno busto.

O efeito de monumentalidade, consegnido no conjunto inter relacional do corpo
com a paisagem, presente na maqueta, perdeu, aqui, verosimilhanga e equilibrio,
aczbando num artefacto pouco sugestivo e convencional.

A obra que parecia evocar a geometria estratigrifica das falésias acabou, lamenta-
velmente, banal.

Nio obstante o desfecho, é de salientar o rasgo criativo ¢ a investigacio formal de
Barata Feyo, que soube transformar a naturalidade orginica do corpo, na geometria
ctibica da paisagem, monumentalizando a forma como cartografia simbdlica da
natureza humanizada.

O processo haveria de deixar rasto na escultura portuguesa do século vinte,
voltando a frutificar, por exemplo, na estitua do poeta “Afonso Lopes Vieira” da
autoria de Joaquim Correia," onde a geometria intima da figura se combina com
morfologia geo-antropomérfica do lugar._

i) De novo Sagres - geografia, nostalgia e mito

Trinta ¢ quatro anos volvidos sobre a edificagio definitiva do Padrio dos Desco-
brimentos em Belém e, cerca de oito décadas depois da primeira tentativa de evocar
o Infante no Cabo de S. Vicente, Simdes de Almeida Sobrinho (1915) volta a
ressurgir a ideia de monumentalizar o Infante em Sagres.

A pega, da autoria de José Aurélio,” embora se distancie da épica laudatoria do
antigo regime conduz, no entanto, ao reaparecimento da imagem do Infante como
figura ou simbolo nacional, no quadro da nova condigio histérico-politica de
Portugal democritico europeista.

Embora, formalmente, a imagem pouco se diferencie da iconografia habitual (com
o usual chapeirio e o globo terrestre sobre os joelhos), o projecto do monumento, no
seu conjunto, integra, porém, uma perspectiva pouco usual traduzida numa presenga
mais simples mas, iconologicamente mais densa que o cinone habitual.

A novidade resulta de propor um Infante Intimista, quase “invisivel”, sentado na
obscuridade, num percurso recdndito, que desce do interior da terra para o mar,
numa evocagio saturnal.

Mas, ougamos o que os intervenientes disseram a este respeito.

Esclarece Vasco Graga Moura, figura tutelar do projecto:

“Sagres, como sabem, foi objecto de enormes polémicas e de vdrios projectos. O grande
problema em Sagres era sempre o de conseguir manter o promontdrio tal e qual, sem
colocar sinais sobre ele que distorcessem, alterassem, degradassem, desfigurassem a relagdo
da Histéria com a natureza e o mar, enfim, tudo aquilo que pode também chegar a
memdria por essa via.
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4 () que parece uma figura
sentada a debrucar-se,
metamorfoselase na forma
do rochedo. Muito bem
integrada no local, a peca
aparece imersa em si e na
vegetacdo do jardim; tudo
parece ensimesmar-se Como
o contemplativo poeta cujo
efeito de suspensao se
repercute no efeito flusionista
da paisagem com ¢
romanesco castelo na colina
oposta. JOAQUIM CORREIA
(1920} - “Afonso Lopes
Vieira" - bronze, Leiria, 1978.
Vid. Diciondrio de Escultura
Portuguesa, p., 160;
“Joaquim Correia — esculturas,
Escola Superior de Belas
Artes de Lisboa, 1991, p.,
64; * A escuitura de Joaguim
Correia” Lishoa, Verbo, 1982,
p., 34

49 JOSE AURELIC {1938) - *
Infante D. Henrique” - pedra
de calcario, (projecto para
Sagres), 57x40x40cm, 1994,
Vid., “José Aurélio, Gestos e
Sinais”, Leina, Edicdes Magno
/ Fundacao Mario Soares e
Casa - Museu Centro Cultural
Joao Soares, 2001, p., 18



50 'yma conversa na quinta da
preta’, in, *José Aurélio”, op.,
git., p., 16

s1 A respeito das tipologias:

1 ocus amoenus”, “Locus
horridus”; “Hortus conclusus”,
sGiardino segreto” Vid.,
JAVIER MADERUELOQ, Et
Paisaje, génesis de um
concepto, Madrid, Abada
Editores, 2005, pp., 173-197.

52 |demn, pp., 174, 175

53 “Senhora partem tdo
tristes / meus olhos por vos,
meu bem / que nunca téo
tristes vistes / outros nenhuns
por ninguém. / Tao tristes,
tao saudosos, / tao doentes
da partida, / tdo cansados,
tao chorosos, / da morte
mais desejosos /cem mil
vezes gue da vida. / Partem
t30 tristes os tristes/ téo fora
de esperar bem, / que nunca
{30 tristes vistes, /outros
nenhuns por ninguém ” - Jodo
Ruiz Castel'Branco.

54 | OURENGO, Eduardo,
“Psicanalise Mitica do Destino
Portugués”. In, O fabirinto da
Saudade, Lisboa, D, Quixote,
1992, pp., 1764

55 N30 se percebeu nada do
espirito do antigo regime e do
seu éxito histérico quando
nao se vé até que ponto ele
foi a mais grandiosa e
sistematica exploracao do
fervor nacionalista de um
povo que precisa de dele
come de pac para a boca em
virtude da distncia objectiva
que separa a sua mitologia da
antiga nacdo gloriosa da sua
diminuta realidade presente.”
Eduardo, Lourengo, op., cit.,
p., 28

5 Em certa medida g
saudade, por ser equiparada
a0 “mito do eterno retorno”
ciclicamente reciclade e
reactualizado,

nomeagdamente, através da
visao mitica que oscila entre o
miserabilismo sebastianista e

a megalomania messianica do
it
MQ.

A IMAGEM [0 INFANTE

O projecte que José Aurélio me apresentou uma vez, na Comissdo dos Descobrimentos,
era completamente, cavado na rocha, uma descida e depois um corredor que ia até ao
mar, era um monumento completamente interior, sem nenhuma ostensividade. Era arte
piiblica mas enterrada, subterrinea [...J"

Replica o escultor:

“O Vasco estd a esquecer-se de uma coisa importante; ¢é que ela [arte piiblica] se inte-

grava também numa situagdo pré-existente. Havia wm algar que me sugeriu a solugdo,
na qual seria construida wma escada até determinada profundidade. A seguir seria aberto
um titnel, deixando a figura do Infante tathada na prépria rocha.
Esta ¢ para mim a ideia mais bonita do profecto, o Infante ser a propria rocha. Era tudo
muito simples, as paredes ficavam todas em tosco e umas lajes seriam gravadas com a
histéria dos Descobrimentos a volta do Infante, que ficaria ali sentado, othando o mar
sem fim.”™

A galeria subterrinea, onde o Infante se recolhe, exalta no romanesco idilio das
formas naturais, associadas 3 mistica do lugar, o imagindrio mitico de lenddrias narra-
tivas sobre o mar.

Em Sagres a geografia e a nostalgia parecem aliar-se A urdidura das forgas que,
obscuramente, ajudam a tecer o mivo nacional.

A frequente recorréncia a Sagres como lugar excepcional de edificagio do memo-
rial ao navegador, explica-se por trés motivos: de natureza histérico-politica, geogri-
fica e simbdlica.

O primeire aponta para a coesdo da hierarquia administrativa de acordo com a
centralidade do poder politico, o segundo deriva da condigio geopolitica (fronteira
sul de Portugal) em sintonia com a fungio estratégica do lugar e o terceiro, mais
subliminar, concorre para a manutengiao do fundo mitico, mégico ou simbélico do
lugar.

Ressalvando os dois primeiros aspectos, é de salientar que a extraordindria
condigio teliirica de Sagres concorre para o sentimento de sublimidade da paisagem,
de cuja grandiosidade emerge a questio do fundo mitico natural, associado ao
“genius locci” e i clivagem cldssica entre o aprazivel “locus amoenus” e o descon-
fortivel “locus horrendus”.*

A imagem de ‘lugar ameno’ associado ao descanso e & contemplagio, que aparece
como cendrio idealizado na poesia bucélica (onde, normalmente, acontece a cuita
amorosa) e que resume, no Renascimento, a ideia judaico cristd do paraiso terrestre™
ericontra-se, também, entre os arquétipos do imagindrio nacional.

Em sintese, o que o monumento aos descobrimentos representa ¢ a figura do
Infante, em particular, personaliza ¢, no fundo, uma ancestral aspiragio de partir,
trago singular do caricter luso, que o poema de Joio Ruiz “Senhora partem tio
tristes™ circunscreve e o ensaista Eduardo Lourengo identifica e retoma n'e labirinto
da saudade, a propésito da sua “Psicandlise Mitica do Destino Portugués”.™

A propalada “idade de oiro da nagio” associada 3 lembranga do lendirio brilho do
império, do contexto em que o monumento de Lisboa se ergueu, corresponde,
também, ao ciclico despertar do sonho mitico da nagio,” cujo nostilgico esplendor
imperial se evoca no melancélico sentimento do fado portugués.™

Em Sagres, as condigbes mitopoéticas convocam o imagindrio mitico nacional.
Aqui, as cavernas abertas pelo mar podem equiparar-se i lendéria gruta em que
Camées, temporariamente, descansou.
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[Fig. 9] - Furna - Cabo de $. Vicente (fotografias de José Teixeira)

As furnas, galerias fntimas, normalmente hiimidas e sombrias, abertas pela
percussdo das marés de encontro 2 costa, sio sitios por onde o mar respira e rever-
bera com a temerosa sonoridade dos trovdes.

A acreditar na crenga clissica on pantefsta, essas buracas cavadas pelo mar, consti-
tuemn a residéncia de Neptuno, do seu séquito de ninfas e tritdes e de outros seres
ou entidades miticas, mdagicas e sobrenaturais.

Essas galerias, ocupadas pelos entes imaginirios, facilmente nos remetem para o
cendrio simbélico da “ilha dos Amores” nos Lusiadas de Camées (Canto IX) ou, para
o episédio equivalente de Circe e Ulisses cantado na Odisseia por Homero.

A forga simbélica da paisagem tem raizes profundas no imaginirio Mediterrinico.

Nio raro € a prépria geografia que inspira uma monumentalidade associada a0
“genius locci”.

Um bom exemplo € a “Gruta de Tibério” em Sperlonga (Séc. [ 2.C.) em que o
imperador, aproveitando uma galeria natural, transforma o local num templo, com
uma enorme piscina circular, destinada 3 ictomancia ¢ que serve, fundamentalmente,
para evocar o imperial alter-ego, inspirado na Qdisseia.”’

Aqui, o natural e o construido coabitam sem ruido, ajustam-se e correspondem-
se, num voto de integra harmonia.

O inferior e o superior, o interior e o exterior, o seco € o hiimido, o enceberto e
o descoberto e outras antinomias, contrapoem-se e reforcam-se, mutuamente,
contribuindo para a imagem de sabedoria e for¢a que emana do monumento.

Nesta perspectiva, no Mediterrineo ou no Atlintico, em Sagres, o Infante D.
Henrique poderia equiparar-se a0 argonauta Jasio que, com os seus temeririos
companbheiros, antes dele, se fez a0 mundo na demanda do velo de oiro.*

i} O Infante perplexo

Quando se atravessa o recinto ajardinado do Atelier-Museu Anténio Duarte, nas
Caldas da Rainha, véem-se perfilados sobre a direita, quatro das mais insignes perso-
nagens histéricas: bustos a meio-corpo, onde o escultor assume, deliberadamente, a
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57 STIERLIN, Henri, Q império
Romano, Lisboa, Taschen,
2002, pp., 69-71

58 Argonautas 5o, na
ritologia grega, os tripulantes
da nau Argo, chefiados por
Jasao, que segundo a lenda,
vigjaram até a Cdlquida
factual Georgia, a Sul das
montanhas do Cducaso) em
busca do Velo de Oiro (ou
Velacino de ouro - a i3 do
carneiro alado Crisémalo)
presente dos deuses que
estava pendurado num
carvalho sagrado e atraia a
prosperidade a quem o
possuisse.



s9 ANTONIO DUARTE (1912-
1998) - “D. Afonso Henrigues
« _ marmore de Lioz,
100x60x35cm, AMAD, 1991;
- “D. Dinis" = marmore Yiana
claro, 100x52x55¢cm, AMAD,
1991; - “Camoes” — marmore
de Trigaches, 105x60x55cm,
1991; - “Infante D. Henrique™
marmore de Ruivina,
100x68x48cm, AMAD, 1991,
Ver, AMAD (Atelier Museu
Anténio Duarte, Caldas da
Rainha); AD-ESC-0432; AD-
£50-0430; AD-ESC0431.

60 S4tira aos homens de
colarinho branco que também
gemem. O escultor apresenta
uma figura de cocoras em
cima de uma pottrona, com
os olhos a sairerHhe das
¢rbitas., em sinal do violento
esforgo. A Cadeira, como se
sabe, & um ancestral icone do
poder que remete para ao
trono, ANTONIO DUARTE -
“Homem defecando no poder”
— Marmore de trigaches,
106x70x78¢cm, Caldas d
Rainha, AMAD, 1967. Vid.,
“Antonio Duarte Atelier Museu
Municipal”, p., 81; GASTAQ,
Marques, Encontros com
Antonio Duarte, Lisboa,
Imprensa Nacional - Casa da
Moeda, 1989, p., 75;
“Cronologia das esculturas de
Antonio Duarte” (Rita M. E.
SAEZ), Texto policopiado,
Atelier-Museu Antdnio Duarte,
2004, p., 27. Pela
actualidade, contraste proces-
sual e matérico (duro / mole;
talha em pedra / construgdo
em lona) & interessante
comparar a gbra com a peca
homénima de CLAES
OLDENBURG {1929)
Sanitdnio fantasma” - lona
pintada ¢ forrada com paina,
1966. Vid., KRAUSS, Rosalind
E., Os Caminhos da Escuffura
Moderna, S. Paulo, Martins
Fontes, 1998, p., 272

1 Auto-retrate (busto a ?
corpo ¢/ geste obsceno] -
gesso, 70x40x35, AMAD,
1991, Vid., AMAD- AD-ESC-
0367

61 ANTONIO DUARTE -
“Pré-manguito” - gesso,

A IMAGEM DO INFANTE

[Fig. 10] - ANTONIO DUARTE (1912-1998) - “Pré-manguito” - gesso, 198384
- * Autoretrato” — gesso, 70x40x35, AMAD, 1991
- *Infante D. Henrique” — marmore de Ruwina, 100x 68x48cm, AMAD, 1991

heresia historicista de representar com o seu ficies, D. Afonso Henrigues, o primeiro
rel, fundador da nacionalidade; D. Dinis, o sibio monarca e trovador (eleito como
paradigma de governagio por Oliveira Martins); Camées, o maior poeta luso e D,
Henrigue o descobridor de novos mundos.”

O que, imediatamente, emerge destas obras € a ousadia da auto-representagio ¢
o seu provocador sentido critico.

Nos anos noventa a escultura portuguesa viveu numa conjuntura deprimida.
Em contraste com a “ época d’oiro” do Estado Novo, o regime democritico gerou
um abrandamento da encomenda piblica, influenciando o aparecimento de novos
mercados {coleccionadores privados, galerias, museus, etc.) e atitudes na escultura.
Isto conduziu, nomeadamente, ao aparecimento de um trabalho de menor escala,
de cariz doméstico e intimista, muitas vezes marcado por um espirito de maior
liberdade e autonomia onde, nio raro, também se a agudiza a critica social.

Nestas pegas, como noutras {(“Homem defecando no Poder™),” dir-se-ia que
Anténio Duarte dé livre curso 2 tradigao jocosa do espirito caldense, presente na
tradigio cerimica local, onde o Zé-povinho de Rafael Bordalo Pinheiro sobressai i
dianteira do cortejo.

Estas figuras travestidas de Anténio Duarte parecem corresponder, na versio
escultérica, ao picaresco exemplar cerimico de Bordalo Pinheiro.

O cabega de série deste conjunto € um auto-retrato, em gesso, de 1991," em que
o escultor aparece a fazer um gesto obsceno, na sequéncia de urna outra auto-repre-
sentagio, de corpo inteiro, modelada em 1984, que dé pelo sugestivo nome de “Pré-
manguito”.*

A importincia retérica do gesto ¢ evidente nas pegas, tal como resulta no “Zé-
povirnho” de Bordalo.

Antoaio Duarte” (Rita M. E.
SAEZ), Texto policopiado,
AtelierMuseu Antdnio Duarte,

estudo, 1983 / gessa,
madelo, 1984. Vid.,
“Cronoiogia das esculturas de

2004, pp., 41, 43. AMAD- AD-
ESC0357; 0358
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O Gesto que, na escultura clissica, prima pela elevada contengio, ¢ aqui substi-
tuido pela sua antitese, numa mimica quase burlesca.

Este torso das Caldas apresenta o Infante de bragos cruzados, parado, com ar
perplexo ou aborrecido.

Cruzar os bragos, constitui um gesto pouco elegante e resulta na antitese da repre-
sentagio da forga ou energia na escultura,”

O contraste de representar o Infante numa atitude de desalento, pouco observivel
na escultura, torna-se, por si $6, num sintoma provocatério.

O resultado final tem a ver com a dessacralizagdo do mito que despoja a imagem
da serena grandiosidade que, normalmente, caracteriza o arquétipo referencial do
hersi.

Dir-se-ia que o vigoroso Infante, do Estado Novo, se entediara, perdera a vitali-
dade e 0 inimo, transformando-se, no final de Século, numa imagem banal™ e anti-
heréica.

De realgar que o busto do Infante é muito diverso, por sinal, da encomisstica
personagem, estereotipadamente, apresentada por Anténio Duarte em 1938 e 1955,
na sequéncia dos Concursos para o Monumento ao Infante, em Sagres, sob a
vigéncia do Estado Novo.*

k) O Souvenir kitsch

A Auto-representagio do Infante de Anténio Duarte constitui, no termo do
Século Vinte, um inequivoco sinal do fim de ciclo da imagem do Infante, da alte-
ragio dos pressupostos referenciais da histéria e da identidade nacional.

As comemoragdes do Quinto Centenirio do Nascimento (1894) e Quinto
Centenidrio da Morte do Infante (1960) propiciaram, durante mais de um século,
uma excelente oportunidade para a edificagio de intimeras obras de escultura
priblica.

A par da escultura “séria”, o ardor celebrativo dos referidos eventos contribuii,
também, por simpatia, para a difusio massiva do mau gosto, mercé da producio
industrial de bibelots marcados com a
efigie do Infante.

O que em 1894 sucedeu a0 rosto
do heréi “navegador”, transfor-
mando-o no principal motivo deco-
rativo de uma parafernilia de
objectos como bandeiras, medalhas,
moedas, selos, estampas, bolos, bola-
chas, pratos, potes, copos, garfos,
colheres sabonetes, cabos de bengala
¢ guarda-chuva, alfinetes de gravata
¢ de mantos, lengos, carteiras,
cinzeiros, broches de senhora, etc,%
faz parte de um fenémeno recorrente
do pé6s revolugio industrial que,
paralelamente, aos exemplos tipicos
da cultura erudica fornece, a baixo
prego, réplicas reles dos modelos de
cultura  prestigiada pelo gosto
“oficial”,

[Fig. 11] - Caixa do souvenir Padrio
{fotografia de José Teixeira)
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&3 CLARK, Kenneth, “Energia
in, O My, Lishoa, (Trad,
Ernesto de Sousa) Ed.
Ulisseia, 1956, pp., 153187

4 Acerca da importancia,
psicanalitica, antropoldgica e
sociologica do banal ver:
SAMIALL, O Banal, Lisboa,
Dinalivro, 2002

€5 ANTONIO DUARTE (19]12-
1998) em parceria com o
Arquitecto RAUL LINO - «
Infante D. Henrique” [maqueta
para Mommento em Sagres -
42 Lugar}, 1938; ANTONID
DUARTE (1912-1998) + Arg.
FILIPE NOBRE FIGUEIREDQ -
infante D, Henrique” -
Imaqueta para Monumento em
Sagres), 1955. Veja-se ainda
um - “Infante D. Henrigue” -
gesso / Bronze {multiplo de
7), 1990, vid., “Cronologia
das esculturas de Anténio
Duarte” (Rita M. £, SAEZ),
Texto policopiado, Atelier-
Museu Antdnio Duarte, 2004,
Pp., 2, 19 [AMAD/TNR/XIIF1)
[AMAD/TNR/XII2)

% As Comemoragdes do
Quinto Centenario do
Nascimento do Infante, em
1894, levaram  reproduciio
da imagem do infante numa
miriade de objectos. Cf,,
DIAS, Pedro, ‘Os ‘Souvenirs'
do Infante™ i * 0 Rosto do
infantes, pp., 193



67 “A definicao de aura como
‘manifestacao unica de uma
[onjura, por mais proxima
quer esteja” mais ndo
representa do que uma formu-
lacao do valor de cutto na
obra de arte, em categorias
de percepcdo espacial e
temporal. Lonjura é o oposto
da proximidade. A lonjura
essencial é a inacessivel. De
facto, a inacessibilidade é
uma qualidade primordial da
imagem de culto. Pela sva
prépria natureza, mantém-se
‘longe por mais proxima que
esteja’, A proximidade
propiciada pela sua matéria
nao afecta a lonjura que
mantém depois da sua
manifestacao.” BENJAMIN,
Walter, “ A obra de arte na
era da sua reprodutibilidade
técnica”, {pp., 71-110}in,
Sobre Arte Técnica,
Linguagem e politica, Lisboa,
Relégio d' Agua, 1992, nota
1, p., 82. “Destruida a
distancia que protege as
magens e 0s objecto de
culto, estes oferecem-se sem
pudor a concupiscéncia
alheia.” Vid., Antdnio
Guerreiro, “ Walter Benjamin e
0 tempo do declinio” Revista
Expressg, 29 Set., 1990,

p. 60.

A [MAGEM DO INFANTE

Com relativa facilidade se descobre, actualmente, nas montras dos bazares ou, nas
prateleiras das inumeraveis “lojas dos trezentos”, a réplica, vazada em plistico,
disforme e miniaturizada, sem escala nem proporgio, do Padrio dos Descobri-
mentos, made in China,

O artefacto, alheio a critérios estéticos, produzido em condigbes eticamente
reproviveis, é oriundo da antiga rota das especiarias.

Se h4 quinhentos anos atrds, o Ocidente procurou o Oriente, actualmente é o
inverso (“quando Maomé nio sobe 2 montanha, desce a montanha a Maomé”) a
Europa recebe agora, aos milhares, esses e outros requintes da interpretagio kitsch.

O padrio, 2 semelhanca de outros representativos simbolos nacionais, que sio
,hoje, massivamente reproduzidos ¢ adulterados a Oriente, foram, acriticamente,
adoptados e consumidos a Ocidente.

Actualmente, o poderoso fendmeno da tecnologia e das inddstrias da cultura
influenciam, determinantemente, a fisionomia e a identidade da cultura.

Recorde-se, a titulo de exemplo, o papel que teve o poderoso félego das inddstrias
de reprodugio no acontecimento social das “bandeiras nacionais”, heraldicamente
incorrectas mas, ainda assim, errdtica e mediaticamente erguidas, em fervorosa
apoteose de histeria colectiva, por ocasido do Euro 2004.

Esses ¢ outros artefactos, brinquedos, icones ou souvenires, fabricados e expor-
tados aos bilides suscitam, hoje, a questio de sc saber em que medida estes ¢ outros
sucedineos pseudo artisticos (produtos da industria do bibelot), contribuem (pela
inflagio imagética e pela contaminagio do original) para a degenerescéncia das refe-
réncias da identidade cultural portuguesa.

QO padrio, um dos maiorcs ex-libris do imaginirio portugués, ao ser assim repro-
duzido, miniaturizado, adulterado e massificadamente vendido, perdeu a identidade
¢ a aura.”

A saida da escultura da praga publica, a perca de escala e de monumentalidade, o
pequeno-formato, frequentemente, associados ao decorativismo tende a substituir-
sc pelo objecto, adoptando a figura hibrida da “identidade descartivel, imagem stan-
dard da era globalizada.

A imagem do Infante sendo, repetidamente, substituida pela imagem da imagem
de outra imagem, contribui para a entropia caleidoscépica do presente.

Dir-se-ia que essas imagens fantasmaticas, sucedineas do original erigido junto ao
Tejo, em Belém, transportam metiforas subliminares que nos devem questionar:

Fechou-se definitivamente, o ciclo do Infante?

Portugal cstd hoje, cada vez mais voltado para o continente globalizado, distan-
ciado do imaginirio cldssico, mediterrinico ¢ alheado da saga Atlintica, pode
inquirir: — Que outras imagens virio substituir as antigas, erigidas pela escultura no
espago publico, face 3 permanente mudanga e necessidade de (re) construgio da
identidade cultural nacional?
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FRANCISCO FRANCO
E A “IDADE DO OURO”
DA ESCULTURA PORTUGUESA

Paulo Simdes Nunes

Em 1949, no seu discurso de despedida proferido no SNI,' Anténio Ferro reco-
rthecia a importincia da obra realizada por si ao servico do Estado, dedicando subs-
tancial parte da comunicagio a uma avaliagio do trabalho realizado no campo das
artes ¢ da cultura, E, afirmou “nio ter dividas sobre o esplendor da escultura portu-
guesa que vive a sua idade do ouro”, admitindo que “poucos paises se podem gabar
de ter dez ou doze escultores de alto nivel, capazes de figurar ao lado de alguns dos
melhores escultores da nossa época”. Designando a obra de Francisco Franco como
uma expressio maior dessa escultura, Ferro acrescentava que “mestre Franco, ao qual
Ja se devem algumas obras-primas da nossa estatudria, em cuja arte hd uma vida inte-
rior, um movimento espiritual de linhas que transcende o puramente académico,
nio deixou de ser um vanguardista na sua primeira mocidade, nos seus tempos de
Paris”.

Um pouco mais tarde, em 1953, também Diogo de Macedo definia Francisco
Franco como sendo “porventura o maior escultor portugués do século XX” ¢, num
texto editado por essa altura, reconhecia que “ele foi o escultor portugués que neste
século de inconstincias estéticas, se integrou no espirito do Renascimento, procu-
rando restituir as formas cldssicas i razio do sensacionalismo moderno, em vivaci-
dades expressionais dum determinado realismo que por vezes se excedia”.?

E, entio, de Francisco Franco, da obra e do homem, o registo que aqui preten-
demos deixar.

De seu nome Francisco Franco de Sousa nasceu no Funchal em 9 de Outubro de
1885. E foi de seu pai, que exercia fungdes de mestre do Ensino Técnico, que
recebeu as primeiras ligoes de desenho na Escola Industrial do Funchal ¢ uma orien-
tagdo vocacional que o levaram, aos 15 anos, a viajar para Lisboa juntamente com seu
trmdo (o pintor Henrique Franco) para frequentarem a antiga Academia Real de
Belas-Artes. No periodo entre 1902 e 1909, Franco veio a ser aluno dos mestres
Condeixa, Alberto Nunes e Simées de Almeida (Tio), de quem recebeu as primeiras
lig6es de escultura, destacando-se desde logo num concurso ao Monumento aos Herdis
da Guerra Peninsular (Porto) e 3 Estdtua de Barahona Fernandes em colaboragio com o
estudante arquitecto José Pacheko, obras com as quais os jovens artistas seriamn
distinguidos com Mengées Honrosas.

Nesta fase ainda de estudo executou também outros trabalhos de escultura tais
como o busto de D. Manuel II, posteriormente adquirido pelo Museu Militar de
Lisboa, e diversos modelos para ornamentagGes de entradas de casas burguesas na
recentemente tracada Avenida Ressano Garcia (actual Avenida da Repiblica), em
Lisboa.

A meio do curso de escultura Francisco Franco candidatou-se a0 concurso para
pensionista no estrangeiro subsidiado pelo Legado Visconde Valmor, apresentando o
trabalho A Justica de Salomdo (1908). Apesar de se tratar de um alto-relevo de temi-
tica cléssica, esta obra evidenciava virtuosismos técnicos e plisticos que levaram o
juri a atribuir-lhe uma bolsa para estagio em Paris. E para ali partiu em 1909, Jjunta-
mente com 0s pintores Dérdio Gomes (1890-1976) e Guilherme de Santa-Rita
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1945, substituindo o
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2 Diogo de Macedo, Francisco
Franco. Lishoa: Artis, 1956,
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{1889-1918) que na capital francesa se juntaram a Francis Smith, Manuel Bentes,
Manoel Jardim, Eduardo Viana, Amadeo de Souza-Cardoso ¢ Emmerico Nunes ji
ali instalados, formando aquele que seria o grupo dinamizador do primeiro moder-
nismo portugués. De seguida, a eles se juntariam também Diogo de Macedo e Canto
da Maia.

Do seu estigio parisiense consta a frequéncia voluntiria da Ecole des Beaux-Ants
onde foi aluno do escultor francés Antonin Mercier, e algumas manifestagdes de
inquietude e irreveréncia que o afastaram da matricula oficial na Ecole, como reque-
riam as condigées do pensionato. Em detrimento do ensino académico, Francisco
Franco optou por uma aprendizagem auto-didacta proveniente do contacto com as
obras em museus ¢ exposigbes que visitou cotn avidez, e onde terd recolhido as
primeiras referéncias estéticas e plasticas com destaque para a obra de Auguste Rodin
(1840-1917) e de Antoine Bourdelle (1861-1929) que observou directamente.

Mas seria, sobretudo, o inconformismo e a inquietagio a sobrelevarem esta fase
de agitagio intelectual e o envolvimento num conflito politico entre Santa-Rita ¢
Jodo Chagas, na ocasido o Ministro de Portugal em Paris, acabaram por determinar
a suspensio da bolsa estatal. Obrigado a regressar a Portugal, juntamente com os
outros bolseiros, Franco veio a participar com toda uma geragio de jovens artistas
empenhados na renovagio da arte nacional, na célebre «Exposigio Livre» na
Academia de Belas-Artes de Lisboa (1911) que marcou o inicio do modernismo
portugués. Af expds a obra Surpresa de Dion, num exercicio plistico de manifesta
inspiracio rodiniana e corte com a tradigio académica. Nesse ano realizou ainda uma
breve viagem de estudo 3 Bélgica ¢ 2 Holanda donde regressou com um dlbum cheio
de desenhos e um espirito dvido de descoberta.

Com o despontar da [ Guerra Mundial em 1914 Franco regressou i sua cidade
natal, o Funchal, dando entio inicio 3 sua carreira de escultor com o ataque as
primeiras encomendas. Esta foi uma fase de intensa actividade da qual resultaram
uma série de bustos, como por exemplo a do Dr. Vieira de Castro, do Dr. Teixeira Direito
¢ do Dr. Cimara Pestana, ou os bustos de Manuel José Vieira, de um Bebé e de um
Rapaz. Executou outros trabalhos talhados directamente na madeira como Cabega de
Vélho, Rapariga Viloa e a imagem policromada de Nossa Senhora da Paz venerada na
Igreja de Sio Gongalo, no Funchal.

Franco manteve, entretanto, o contacto com os scus companheiros de estigio
parisiense surgindo, em 1915, associado a um conjunto de conferéncias modernistas
promovidas por Santa-Rita Pintor no dmbito do projecto da revista Orpheu (dois
niimeros, 1916) e apareceu, mais tarde, ligado 3 criagio da revista Contempordnea
{1922-1926) langada por José Pacheko (1885-1934).

Até 1919 realizari alguns monumentos piiblicos onde se fazem sentir ecos da sua
estada parisiense e particularmente a influéncia plistica de Rodin: o Busto Simbélico
de Aviador para o monumento comemorativo do primeiro voo Atlintico dos avia-
dores Gago Coutinho, Sacadura Cabral, Ortins de Betencourt ¢ do mecinico
Soubiran, inaugurado a 22 de Margo de 1922; o Torse Nu onde assume uma notdria
sugestio rodiniana, representando um homem revoltado de bragos erguidos ao céu
aludindo ao ataque dos submarinos alemies ao Funchal (3 de Dezembro de 1916 €
12 de Dezembro de 1917), pega que seria instalada no Cemitério das Angfistias, para
onde concebera também uma expressiva estitua de um Anjo implorante, uma figura
tumular colocada sobre o jazigo da familia Rocha Machado.

E é num periodo em que participa na vereagio da Cimara Municipal do Funchal
que recebe a encomenda da Junta-Geral do Distrito para uma estitua de Gongalves
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Zarco, destinada a consagrar o navegador
descobridor da ilha. Iniciando desde logo
(1918) os primeiros estudos e esbocetos para
0 monumento, Franco cotnega a evidenciar
Lanto nesta cormo nas suas primeiras obras de
indole comemorativa uma vocagao de esta-
tuirio ¢ um sentido de dimensio monu-
mental que caracterizaria o seu trabalho
posterior.

Nestes primeiros estudos o escultor ja
contemplava a implantagio da estitua num
pedestal alto e envolto em relevos simbé-
licos alusivos 2 figura do Infante D. Henrique
€ a motivos alegéricos como 2 «Conquistan,
o «Valors e a «Ciéncia» que mais tarde, na
obra definitiva, haveriam de ser substi-
tuidos. Estes esbogos para o monumento a0
navegador seriam concretizados no monu-
mental Busto de Gongalves Zarco, erguido no
Terreiro da Luta e inaugurado a 2 de Julho
[Fig. 1] - Busto do Pintor Manoel Jardim, de 1919, naquela que constitui uma
1921. primeira aproximagio 20 monumento defi-

1itivo que Franco desejara erguer no centro
da cidade, glorificando o navegador
fundador da ilha.

Estes sio trabalhos que esclarecem, desde
logo, tragos que merecem as seguintes consi-
deragdes de Diogo de Macedo: “Nesses
tempos, mau grado a explosio de tantas
outras modernidades, Rodin era um idolo da
Juventude escolar; Francisco Franco sofrera a
influéncia desta atrac¢io, particularmente no
drama formal de um realismo audaz, mas de
sentimento romintico,”

Em 1919 recebeu outra pensio que o
levou de volea a Paris, empreendendo um
novo ciclo onde conviveu de perto com
Diogo de Macedo ( 1889-1959), Dordio
Gomes, Heitor Cramez e Amedeo Modi-
gliani (1884-1920). Foi uma época fecunda ¢
de intensa actividade, caracterizada por uma
Pesquisa informada e actualizada com as
mais recentes expressdes plisticas europeias,
da qual se destacam os expressivos e tensos
Busto de Polaca e Busto do Pintor Manoel Jardim
(ambos de 1921), obras que podemos consi-
derar inaugurais do modernismo escultdrico
portugués [Fig. 1]. Marcadas por um forte
realismo decorrente da aproximag3o i [Fig. 2] - Torso de Mulher, 1922.
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poética rodiniana, estas esculturas repre-
sentam porventura o sentido mais experi-
mental da sua obra, patente nas tensdes das
superficies, na organicidade das massas ¢ na
energia latente da estrutura muscular dos
rOstos.

Entretanto, noutras obras experimenta
uma tendéncia mais lirica ¢ uma pléstica algo
expressionista como em Pequeno Gil e em
Rapariga Francesa, intercaladas por estudos ¢
esbocos como Nossa Senhora, Addo ¢ Eva e
Chanteuse, entre outros. Por exemplo, Torso de
Mulher ¢ uma obra de 1922 onde experi-
menta uma fremente sensualidade cuja
simplificagio formal evoca Bourdelle, outra
das suas referéncias nesta fase do seu trabalho
[Fiz. 2]. Em suma, este trata-se de um ciclo
de obras que evidenciam a modernidade da
sua pesquisa e a emergéncia de uma
linguagem que nio se compadecia com a
norma nem com a tradi¢io académica, e que
lhe abriu as portas do Salon d'Automne e da
Société Nationale (onde expds consecutiva-

[Fig. 3] - No atelier com a estatua )
O Semeador, 1923. mente a partir de 1921), valendo-lhe a

nomeagio de Assoeié com o privilégio de hors-

concours da Société Nationale.
E neste periodo que executa Estdtua do Semeador (1923) em homenagem ao amigo
e conterrineo Vieira de Castro, concretizando aquela que é porventura a mais directa
citagio rodiniana, modelada para ser colocada
num pequeno pedestal e que, exposta no
Safon de 1924 em Pans, veio a receber uma
apreciagio muito favorivel da critica [Fig. 3].
Tratava-se de uma obra de um poderaso e
impressivo dinamismo que ndo escondia o
seu ascendente, como sublinhava a propésito
Diogo de Macedo: “De sentimento heréico
no seu vigoroso realismo, essa estitua passara
por diferentes fases antes de ser trasladada ao
bronze. De dia para dia, na incontida rebusca
de quanto o autor queria significar, el vi-a
transformar-se, mudar de expressdes esté-
ticas, ora se adelgacando e espiritualizando
(...), ora se esfumando nas formas ¢ violen
tando na anatomia, até se aproximar da
verdade concebida nos primeiros estudos, em
tormentos de evolugio que a tornassem deci-
siva e viva.” Porém, a estitua nio sena inau-

gurada senio em 1936, no Campo da Barca, (Fig 4] - 0 Semeador, Campo da Barca,
no Funchal [Fig. 4]. Funchal, instalada em 1936.
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Ainda neste mesmo ano de 1923, Francisco Franco deslocou-se a Lisboa para
organizar a célebre exposigio «5 Independentes» juntarnente com o seu irmio pintor
Henrique Franco (1883-1961) e os amigos de estadia parisiense, Dérdio Gomes e
Diogo de Macedo, a quem se juntou o aguarelista também madeirense Alfredo
Miguéis. Nesta exposigio, que ficou como um dos marcos mais importantes do
modernismo portugués e contou comn a inauguracio do Presidente da Repiiblica,
Manuel Teixeira Gomes, o escultor apresentou algumas das suas pegas mais euro-
peias e cosmopolitas, tais como Buste de Manoel Jardim, Rapariga Polaca, Pequeno Gil ou
Torso de Mulher. No ano seguinte executou os bustos de Vieira de Castro e de Janudrio
Figueira da Silva, na sequéncia do mesmo registo estético.

Em 1925 partiu para uma prolongada ¢ determinante viagem a Itilia na compa-
nhia de Dérdio Gomes, novamente como pensionista do Estado. Durante mais de
um ano empreendeu um périplo por cidades italianas como Roma, Turim, Veneza,
Florenga, Cortona, Pompeia, Nipoles e Assis, executando esbogos, desenhos e agua-
relas de igrejas, museus e demais elementos escultéricos e imaginirios que impres-
sionaram a sua sensibilidade e que surtiriam latentes em obra futura. Nestes ensaios,
para além de uma manifesta aproximagio ao naturalismo da estatuiria de Donatello
(1386-1466), o escultor interessou-se sobretudo pela plistica dos frescos do Quattro-
cento, provenientes de mestres como Ucello (1396-1475), Piero della Francesca
(c.1410-1492) ou Luca Signorelli (¢.1440-1523), nos quais viu a solidez do espago, a
estrutura da composicio e a expressio racional das figuras como qualidades plisticas
contiguas i escultura e que, no seu trabalho, articulari sabiamente com a intensidade
expressiva e o realismo das formas inspiradas em Rodin. Eis a ligie de Franco.

Precisamente durante a estada romana esbogou em mirmore o Busto de_Justino
Montalvio (1925) e executou outros estudos, desenhos e aguarelas onde estava
patente a influéncia que a estatudria antiga exerceu na sua plistica como € exemplo o
estudo para Deposigdo no Tiimulo, um largo relevo que todavia nunca chegou a mate-
rializar. Num ano de franca actividade, registamos uma exposigio da sua obra na
Galeria Wheyne, em Nova lorque, e a deslocagio ao Brasil para apresenta¢io do seu
trabalho na «Exposi¢io Internacional do Rio de Janeiron.

No regresso ao Funchal prosseguiu a bom ritmo os seus estudos para a adjudicada
estitua de Gongalves Zarco e iniciou os esbogos para um monumento i rainha D.
Leonor em colaboragio com o arquitecto Cristino da Silva, estitua a ser instalada nas
Caldas da Rainha, a0 mesmo tempo que via a sua obra consolidar uma projecgio
internacional ao ser exposta em Boston (1927), primeiro individualmente, e depois
juntamente com artistas ji internacionalmente consagrados, tais como Picasso,
Louvencin ¢ Maillol.

Fixemo-nos, agora, em 1928 o ano em que se encontra finalmente concluida a
Estitua de Gongalves Zarco, uma obra que produziu um considerdvel impacte no meio
artistico € cultural nacional, que estabeleceu novos caminhos na estatudria portu-
guesa e que motivou a aclamacio do artista como “mestre das novas geragdes”, nas
palavras de Diogo de Macedo.

Exposta nesse ano na Avenida da Liberdade, em Lisboa, o espirito épico e a natu-
reza humanista da obra causou forte impressio e motivou forte polémica, desde
logo pelo elevado contraste com os monumentos que entdo iam sendo lentamente
edificados na cidade. Vejamos alguns exemplos ¢ reconhecamos que, decorrendo
de processos demorados e controversos, tanto a Estdtua ao Marqués de Porbal
{(Lisboa, 1926-1934), do escultor Francisco Santos e dos arquitectos Adies
Bermudes e Anténio do Couto, como o Monumento aos Herdis da Guerra Peninsular

202



FRANCISCO FRANCO E A “IDADE DO OURO™ DA ESCULTURA PORTUGUESA

[Fig. 51 - Estatua de Gongalves Zarco, 1928.
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(Lisboa, 1911-1933), dos irmios José de
Oliveira Ferreira, escultor, ¢ Francisco de
Oliveira Ferreira, arquitecto, desenca-
dearam grande agitagio nos meios culturais
nacionais que acusaram aquelas obras de
serem das “mais infelizes da estatudria cita-
dina”, apontando a “retérica torpe de escul-
tura  declamatéria” que resultara em
“composigdes infelizes, marcadas por exces-
sivo dramatismo e alucinante exagero
descritivo, numa agitagio literiria de
despropositada grandiloquéncia” e povoadas
por “um descritivo de figuras” acerca das
quais o préprio Franco haveria de referir
que “sé faltava dar corda”.

Em contrapartida, os criticos viram no
Zarco uma personagem de semblante sereno
mas de olhar enérgico, uma figura destituida
de emogio mas de atitude ambiciosa, uma
forma de tragos naturalistas mas de expressio
idealista. Com efeito, esta era a representaciio
de um heréi iluminado, soberano e audaz,
mas simultaneamente humilde, despreten-
sioso e cosmopolita capaz de simbolizar a
tdeologia imagética do regime estado-novista
recentemente fundado |Fig. 5].

E aqui se fundava a sua magia. Executada
com calculada frieza, despojada de lirismo e
recorrendo a um impressivo realismo, o Zarco [Fig. 6] - Estatua de Gongalves Zarco,
nio s6 rompia com o gosto oitocentista ¢ a Inaugurada no Funchal em 1936.
tradigio literiria em que se fundava a
produgio artistica portuguesa arreigada 20 romantismo, como também exprimia uma
sintese singular dos mestres quatrocentistas ¢ de Donatello, num registo iconogrifico
assimilado nos Prindis de Nuno Gongalves e materializada numa plistica moderna
agenciada em Rodin e Bourdelle. Uma linguagem que, aplicada igualmente aos quatro
baixos-relevos que decoram o pedestal do monumento, respondia com eficicia ao
discurso historicista do regime inaugurado em 1926: A Colonizagio (na frontaria), figu-
rando um agricultor lavrando a terra, A Conguista (3 direita), um cavaleiro armado em
pose solene; A Cristianizagdo (na face posterior), um monge Franciscano com o Evan-
gelho aberto; e A Sabedoria (3 esquerda), um navegante com o astroldbio na mio. No
seu conjunto, estas figuras eram representagdes de alegorias de uma doutrina progra-
mdtica que estabelecia a unidade dos trés pilares em que assentava o Estado Novo sala-
zarista — a Nagio, o Estado e a Histria,

Uma cépia da Estdtua de Gongalves Zarco seria apresentada em 1929 na «Exposigio
Internacional de Sevilha», recolhendo os maiores encémios da critica e sendo desta-
cada por José de Figueiredo em crénica jornalistica, da representagio de outros
“herdis” da escultura portuguesa constituida por nomes como Maximiano Alves, Rui
Gameiro e Anténio da Costa. Assim rezava a crénica: “Fora do recinto do pavilhio
encontra-se a estitua de Gongalves Zarco, obra de Francisco Franco, uma das
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3 Esta inauguragao pretendeu
assinalar os dezoito angs do
Golpe de 28 de Maio de 1926
que pds termo a Primeira
Repiiblica. Liderada pelos
nacionalistas a designada
Revolugdo Nacional conduziv
3 implantacao da auto-denomi-
nada Ditadura Nacional,
fransformada em Estado
Novo apds a aprovagao da
Constituicao de 1933, um
regime que se manteve no
poder até & Revolugao de 25
de Abril de 1974.
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melhores estituas que de hd muito tempo se tém feito em Portugal. O seu autor
soube tirar dos painéis de Nuno Gongalves todo o ensinamento que ¢les contém e,
por isso, a sua obra, pelo poder expressivo que revela e pela sintese forte com que foi
realizada, € antiga e ¢ moderna, o que quer dizer que ¢ escultura e boa escultura...”

O monumento foi oficialmente inaugurado na cidade do Funchal [Fig. 0], seis
anos apds a sua apresentagio publica, a 28 de Maio de 1934.°

Foi a partir desta obra que o Estado Novo, um regime politico autoritirio e corpo-
rativista instaurado em 1933 por Anténio de Oliveira Salazar, empreendeu um vasto
projecto cultural dirigido por Anténio Ferro e pelo Secretariado de Propaganda
Nacional, estendendo a todo o pais e colénias um vasto programa de estatudria
comemorativa onde se enalteciam figuras de herdis, factos histéricos e empreendi-
mentos patridticos. Acima de tudo, pretendia-se desenvolver uma iconografia de
simbélica profundamente ideoldgica € com deliberada fungio propagandistica dos
valores estado-novistas.

Por outro lado, os conceitos estéticos e os padrdes plisticos que a Estdtua de
Gongalves Zarco inaugurava enquadravam-se no caricter modernizante da ideologia
oficial do regime impulsionada por Anténio Ferro que elegerd a obra como para-
digma da estatudria oficial monumental ¢ comemorativa que viria a marcar as duas
décadas seguintes. Tendo por pano de fundo a apologia da portugalidade e a valori-
zacio do passado glorioso nacional, Ferro ird dirigir um programa orientado para
uma «politica do espiritor do regime porque, como referiu, “o espfrito, afinal,
também ¢ matéria, a matéria-prima da alma dos homens e da alma dos povos.”

Nesta indole, enquanto a arte, por ele considerada elemento estruturante da “grande
fachada da nacionalidade, o que se vé 14 fora”, é colocada ao servigo do Estado de acordo
com as regras, a ideologia e o gosto oficial instituidos, a escultura por seu lado ¢ procla-
mada como a expressio artistica mais vocacionada para a estratégia propagandistica e
que methor identificava esse «espirito do regimes.

Em consequéncia do “efeito Zarco”, as décadas seguintes corresponderam a um
periodo de intensa actividade, coincidindo com o tempo apotedtico das grandes
encomendas piblicas do SPN de Anténie Ferro.

Em 1930, juntamente com Diogo de Macedo, assistimos aos estudos para as esti-
tuas destinadas a uma entrada monumental no Parque Eduardo VII, em Lisboa,
tendo Franco executado a maqueta de A Asia e Diogo de Macedo, A Africa, ambos os
projectos nio concretizados. No mesmo ano, Franco participa no importante «l
Salio dos Independentes» na SNBA, uma mostra abrangente de pintores, escultores
e arquitectos que pretendia afirmar a vitalidade do modernismo nacional ¢ que
despertou reaccbes incendidrias acerca das motivagdes estéticas ali patentes. Por
exemplo, enquanto ¢ poeta Antdnic Pedro manifestava com irreveréncia: “Nés nao
precisamos de destruir coisa alguma, o que tinha de ser destruido ji anda a cair de
podre”, ji Artur Portela, um dos proponentes de uma «Sociedade Portuguesa de Arte
Contemporinea» saida do grupo do «I Saldo, proferiri a célebre afirmagio: “Fran-
cisco Franco é um lapidador da pedra, mergulhado em misticismo e quinhentismo.
E um Nuno Gongalves do cinzel.”

Aguardada com alguma expectativa, a Estdtua do Infante D. Henrique, passada a
mirmore em 1931 e destinada ao Pavilhio Portugués da «Exposicio Colonial de
Vincennes» desse ano em Paris, é o primeiro trabalho pés-Zarco. Esta obra, de resto,
credora dos mais elevados panegiricos nos diversos sectores da vida piiblica nacional
quedaria perfeitamente integrada na imagindria oficial e instituiria Francisco Franco
como um dos principais estatudrios do regime. O Infante inscreve-se num registo de
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[Fig. 71 - Francisco Franco com Anténio Ferro e Antdnie de Oliveira Salazar no atefier,
executando o busto do estadista, 1935.

sobriedade e solenidade que converge com o naturalismo classicizante que, de um
modo geral, caracterizou 2 sua obra monumental ¢ comemorativa. Oferecida ao
Estado francés, a estitua veio a ser colocada no recinto exterior do Pavilhio do Jeu
de Paume, no Jardim das Tulherias, em Paris.

Entretanto, e enquanto aguardava encomendas dignas de continuagio da obra
iniciada com Zarco, o escultor executou pequenos trabalhos, estudos e maquetas nem
sempre traduzidas em pedra. De entre outros trabalhos, destaquemos o baixo-relevo
A Lusiténia modelado para o topo da sala do Tribunal do Comércio (Lisboa, 1931),
destruido apés a morte do escultor, o Busto da Princesa Augusta (Funchal, 1932) e
maquetas em baixo-relevo para monumentos aos «Mortos de Arraiolos na Grande
Guerra» e em meméria de «Columbanon, entretanto perdidos, que sio exemplos de
um perfodo em que Franco fora encarregado de dirigir os trabalhos de escultura da
fachada da Assembleia Nacional, dos quais restaram alguns esbogos.

Aparte a pritica oficinal, Franco nio descurou a intervengio civica nem negligen-
ciou a eventualidade de um percurso académico. Em 1933, ano da criagio do Jj4 refe-
rido SPN dirigido por Ant6nio Ferro, Franco foi eleito vogal correspondente da
Academia Nacional de Belas-Artes, e dois anos depois, seu vogal efectivo. E em 1934
pretenden aceder ao ensino académico na entio ESBAL' concorrendo a0 lugar de
professor da cadeira de «Desenho de Figura do Antigo ¢ do Modelo Vivon, com o
desenho Infante D. Henrigue orante. Num episédio de contornos pouco claros que lhe
deixou marcas profundas, Francisco Franco seria preterido em favor de Leopoldo de
Almeida (1898-1975) escolhido para ocupar aquela vaga. Sem esquecer a atitude da
Escola, aqui representada por Simédes de Almeida (Sobrinho) (1880-1950), nem o
papel do seu rival neste revés, o escultor nio deixou de manifestar uma indignacio que
as palavras de Diogo de Macedo deixam perceber: “Nunca na sua migoa ele pudera
conformar-se com semelhante trato de injustiga. Nas atencdes recebidas no futuro,
nenhuma o compensara daquele descuido pela parte de quem devia reparar a ofensa.”

4 A Escola de Belas-Artes foi
criada em 1925, passando a
designar-se Escola Superior
de Belas-Artes de Lishoa a
partir de 1950 e sendo
integrada na Universidade de
Lisboa em 1992, como
Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa.
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Todavia, se o meio académico era adverso
sua conduta ¢ modo de estar na arte, ji o
sisterna vigente politico respondia afirmativa-
mente 4 sua estética. A consagragio e reconhe-
cimento da qualidade da sua obra chegam em
1935 com a encomenda para o Busto de Salazar,
a primeira de entre virias abordagens de inte-
resse diverso realizadas sobre o estadista [Fig.
7], que seria apresentado na « Exposi¢io de
Arte Modemar do SPN.

Este foi também o ano da conclusio da
Estdtua da Rainha D. Leonor, nas Caldas da
Rainha, uma encomenda directa da Junta
Provincial da Estremadura apés um longo e
polémico processo de sucessivos concursos
anulados, conseguindo uma obra serena,
elegante ¢ nobre que enaltece na sua pose
clemente, de maos sobre o ventre segu-
rando um rosédrio, toda a generosidade,
dignidade ¢ piedade que se liberta da
imagem régia |Fig. 8]. Um monumento
que recebeu a concepgio do pedestal ¢ do
enquadramento urbanistico do arquitecto
Cristino da Silva, seu companheiro desde

[Fig. 8] - Estéatua da rainha D. Leonor,
os tempos de Zarco, e mereceu honrosa Caldas da Rainha, 1935.

apreciagio por parte da imprensa da época:

“A imponéncia profana desta figura da

rainha D. Leonor casa-se harmoniosamente com a ungio religiosa que a envolve,
The desce da fronte serenissima de monja, e se espalha das mios, quase imateriais,
como se entre elas florissem lirios sagrados.”

[Fig. 9] — Estatua de Salazar na Exposicao Universal de Paris, 1937.

207



Paulo Simdes Nunes

Foi, ainda, 0 ano em que finalizou A Dor, patente no Pantedo de S. Vicente de Fora
junto ao mausoléu do Rei D. Carlos e do Principe D. Luis Filipe, e em que foi convi-
dado pelo arquitecto Pardal Monteiro para executar o Apostolado da Igreja de Nossa
Senhora do Rosirio de Fitima, em Lisboa, um grande friso com os Doze Apéstolos
sobre a entrada principal da igreja modernista, inaugurada em 1938 pelo Cardeal
Patriarca de Lisboa, D. Manuel Cerejeira.

Franco continua, entretanto, a executar diversos Bustos de Salazar - Cimara Muni-
cipal de Lisboa (1936), Assembleia Nacional (1936}, Museu José Malhoa (1937} -
constituindo interessantes modelos de um icone que pretende traduzir o Espirito
empreendedor, 2 Humildade estdica, a Fé devota e a Duvida indagadora, nos quais
experimenta o cinone de uma figura suspensa, absorta ¢ ausente do mundo, em
recolhimento beatifico e contemplativo que haveria de aplicar numa obra de maior
estatuto: a Estdtua do Prof Doutor Oliveira Salazar, encomendada por Ferro quase no
momento culminante do regime.

[Fig. 10 - Estatua de Salazar no Palacio Foz, Lisboa, 1938.
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Destinada ao Pavithio de Portugal da «Exposigio Universal de Paris» (1937),
esta Estdiua de Salazar constitui um profundo retrato psicolégico do homem poli-
tico interiorizando o papel de «zelador» da Nagio e tragando uma sintese perfeita
do estadista ¢ do regime, com o qual se confunde [Fig. 9]. O presidente do
Conselho de Ministros, de expressio sibilina, surge em toda a sua dignidade
académica com o capelo e a borla doutorais, num eficaz exercicio de propaganda
ideolégica do salazarismo que nio escapou a comentirios na imprensa: “A estitua
do presidente Salazar representa-o envolto na toga doutoral. A sua cabega é de
meditador. A ditadura portuguesa é uma ditadura reflectida.”

Esta estitua constitui, depois de Zarco, a expressio mixima “de uma encenagio
cultural-politica que o escultor oficia”, segundo Artur Portela, que acrescenta ser
esta “uma obra estruturante do «zarquismo» ¢ do papel de Franco na produgio
cultural-artistica sob o salazarismo, no historicismo do Estado, no nacional-histo-
ricismo”.* De resto, esta obra cumpriria igualmente o seu papel como veiculo
ideolégico e propagandistico, ao ser insistentemente utilizada em diversos eventos
quer nacionais quer internacionais — de entre os quais se destaca a «Exposigio do
Mundo Portugués» —, para acabar instalada em pitio descoberto do Palicio Foz
(sede do SPN/SNI), em Lisboa, sobre um pedestal sébrio onde se podia ler a
célebre frase, em citagio prépria, “estudar com diivida e realizar com fé” [Fig. 10].

Também Franco se prepara
para alcangar o auge da sua
carreira — em 1939, Ferro
integra-o  na  Tepresentacio
portuguesa 3 «Exposicio Inter-
nacional de Nova lorque» e 3
«Exposi¢io Internacional de S.
Francisco» —, acompanhando o
ciclo de sucesso do regime
expresso na mensagem triunfa-
lista com que veicula o idedrio
historicista, nacionalista e colo-
nialista, ¢ com que transmite
valores e conceitos que terio, em
1940, 2 sua mixima expressio e
oficial comemoracio na histérica
«Exposi¢io do Mundo Portu-
guésy em Belém.

Culminando as «comemora-
¢Oes centendriase coincidentes
da Fundagio e da Restauragio da
Nacionalidade (respectivamente,
1140 e 1640) e convertendo-se
na sua mais visivel expressio
ideoldgica, o Estado Novo teve
aqui a sua “apotcose € imagem
embelezadora®, como admitiu
Cottinelli Telmo arquitecto-

[Fig. 11] - Estatua Equestre de D. Jozo IV, chefe da grande empresa.
Paco Ducal de Vila Vigosa, 1940. Quanto a Francisco Franco
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deixaria a sua marca no monumental evento com uma das obras mais emblemi
ticas da estatudria piblica comemorativa da época: a Estdtua Equestre de D. Jodo IV,
erguida no Pago Ducal de Vila Vigosa [Fig. 11}

Quase cento e setenta anos apés a concepgao da Estitua Equestre de D. José I (1775),
de Machado de Castro, para o Terreiro do Pago em Lisboa, a estatuidria equestre
observou um renascimento durante a década de 1930 com a concretizagio de pelo
menos trés projectos de escultor nacional em territdrio portugués, ficando outros
tantos pelo caminho. A saber: o Monumento a Ferreira do Amaral (Macau, 1935-
1940) de Maximiano Alves; o Monumento a Mouzinho de Albuguerque (Lourengo
Marques, actual Maputo, 1936-1240) de Anténio do Couto e Simdoes de Almeida
(Sobrinho); e a Estdtua Equestre de D. Jodo IV, gizada por Franco e que ¢, sem
divida, a mais conseguida de todas.

Visando a comemoragio da Restauragio da Independéncia (1640) e reabilitando
desta forma a figura do primeiro rei da dinastia de Braganga, esta obra devia corpo-
rizar inequivocamente o espirito do Estado Novo, em cujo idedrio restaurador
setecentista nio sé se revé como também se propde restaurar. A ideia para a
erecgdo da estdtua partiu directamente de Salazar que, em nota oficiosa expondo
as directrizes fundamentais das «comemoragdes centenirias» de 1940, estabelecia:
“No largo em frente, devidamente regularizado e embelezado, devers levantar-se
uma estdtua a D. Joio IV, o Restaurador da Independéncia. O palicio, a vasta praga,
a formosa igreja dos Agostinhos, que constituem o pantedo dos Duques de
Braganca, seriam, por este modo, elevados no conjunto i beleza e dignidade que
lhes pertence.”

A escolha para a realizagio de tio elevada empresa recai em dois artistas jd
consagrados na época: Francisco Franco para a parte escultérica, ocupados que
estavam os escultores mais notdveis na grande empreitada de Belém, e o arquitecto
Pardal Monteiro para o projecto do pedestal e para a integragio arquitecténica,
partindo o convite de Duarte Pacheco, o ministro das Obras Piblicas que ficou
fatalmente ligado ao projecto e as respectivas obras de integracio arquitecténica,
pelo trigico acidente que o vitimou quando regressava a Lisboa de uma inspec¢io
aos trabalhos em Vila Vigosa (1943).

A partir de 1938 esta é a obra que ocupa intensa e obsessivamente o escultor.
Como referird, pretendia conceber uma obra que permanecesse para além das
efémeras construgées da exposicio das «comemoragdes centenirias» e nio se esgo-
tasse no seu programa nem no seu conceito. Na sna oficina elabora dezenas de
esbogos, estudos preparatérios e maquetas, num processo metéddico e aturado que
Diogo de Macedo comentou: “Francisco Franco mediu tudo com mil jufzos
profissionais e até mediu a responsabilidade do seu compromisso artistico, para
que nio lhe pecasse a obra por qualquer descuido de ponderagio. E, assim, docu-
mentou-se com a mixima probidade em todos os segredos e particularidades do
projecto para que a obra resultasse conforme com o que sonhara, majestosa e
completa de harmonia em todos os perfis e expressdes.”

Com efeito, acabou a obra por surtir o efeito desejado, convergindo nos valores
plisticos e ideolégicos na caracterizagio de uma importante fase de afirmacio do
regime que procurava num género estatuirio clissico e simbolicamente superior

a estitua equestre — perpetuar o seu estigma.

A data da sua inauguracio, a imprensa exultava: “1940 produziu um monu-
mento que ¢ obra da maturidade de um grande artista e o simbolo consciente da
maturidade de um povo. 1940 deixa a sua epopeia e deixa o seu “bronze”, nio
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regateando referéncias politicas 3 expressio serena do Chefe que conduz, no seu
passo altivo e nobre, o corcel, simbolo da apoteose ¢ da forga, sobre um solo que
é seu, na direcgio dum destino, que ele sabe que nio lhe foge porque o forjou da
sua prépria alma.” De certo modo, a carga ideolégica subjacente a esta sintese
interpretativa nio diminui o interesse artistico nem a importincia da Esidtua
Eguestre de D. Jodo IV no conjunto da obra de Franco que aqui atinge a sua matu-
ridade artistica e obtém uma das mais eficientes réplicas ao discurso historicista do
regime, “permitindo-se citar, de longe, a memoria da estatudria renascentista ¢ a
pose velasquenha®, como afirma Artur Portela.

Fol naturalmente polémica a recepgio de uma obra de t3o elevada carga simb6-
lica, motivando opinides divergentes acerca da sua concepgio e significado.
Enquanto Diogo de Macedo defendia “o inegdvel naturalissno numa obra de
imponéncia majestitica que o artista concebeu e realizou sob os exemplos dos
maiores mestres da especialidade™, evidenciando-se como “uma estupenda
demonstragio de realismo plistico, condensado naquele estatismo monumental
da sua sossegada apresentagio em bloco”, j Reynaldo dos Santos considerava que
“a forca da modelagio do cavalo havia de dominar mais uma vez a figura do
homem, alids, despida de expressio espiritual e histérica”. O médico-critico de
arte referia-se igualmente ao facto do “pedestal ¢ a longa ¢ monétona fachada do
paldcio, perante a qual a estdtua se sentia desamparada, nio favorecerem a obra de
Franco”, que naquele enquadramento arquitecténico perdia escala e desvalorizava
as sua proporgdes.

Mas estas foram criticas que nio reco-
lheram eco, por exemplo, em José-Augusto
Franga que admitiu tratar-se de “uma obra
de grande dignidade na sua cuidada elabo-
ragio, sintese de bons exemplos bem unifi-
cados, velazquenha por necessidade e
funcionando, como se pretendia ¢ com
escala suficiente, no vasto Terreiro do Pago
Ducal.”

O modelo em gesso da obra foi exibido
publicamente durante a «Exposigio do
Mundo Portugués», mas a inauguragio da
estitua sé teria lugar trés anos mais tarde (8
de Dezembro de 1943), com emissio
simultinea de um selo dos CTT com a sua
reprodugio num desenho do seu irmio
Henrique Franco. Com a inauguragio desta
obra foi conferido a Francisco Franco o
grau do «Grande Oficialator da Ordem de
Santiago e a «Medalha de Ouror de Mérito
Municipal atribuida pela Cimara Muni-
cipal do Funchal.

A partir daqui, o escultor recebe sucessi-
vamente uma série de encomendas para
destacadas personalidades da sociedade

[Fig. 12] - Esttua de D. Dinis, Coimbra, portuguesa, tais como os bustos do Dr
1943, Janudrio Figueira, do Poeta Mdrio Beirdo, do
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Prof. Bissaia Barreto, do Prof Reynaldo dos
Santos, do Eng. Duante Pacheco, da Infanta D.
Filipa de Braganga, e ainda Elisio Moura,
Afonso Lopes Vieira, Senhora de Anténio Luis
Gomes e Senhora do pintor Sousa Lopes, e uma
série de relevos e medalhas como o Rosto de
Jesus, do Amatus Lusitanus, de S. Tomds de
Aquino, do Padre Manuel da Nébrega, de Nuno
Gongalves, 2 medalha comemorativa do 1°
Centendrio das Obras Piblicas e a Estdtua do
Bispo D. Miguel de Portugal (1950) para
Lamego.

Considerado um dos mais importantes
protagonistas da estatudria oficial do
regime, Franco executza monumentos a
vdrios monarcas portugueses explanando a
gramitica que o caracterizou, a comegar
pela suave velatura de sabor lirico aplicada
na Estdtua de D. Dinis (1943) para a Cidade
Universitirta de Coimbra, uma obra
enquadrada em projecto de sugestio germa-
nica de Cottinelli Telmo [Fig. 12]; experi-
mentando um frémito compulsive e
idealista na agitada Estdtua Equestre de D. Joio
I batalhando (1945), para a Casa da Moeda
em Lisboa, um projecto de Jorge Segurado;
arriscando a2 insinuagio holbeiniana na
[Fig. 13] - Estétua de D. Jodo Ill, Coimbra, — notivel quadratura volumétrica da Estdtua
1948. de D. Jodo IIT (1948) para a Via Latina da

Cidade Universitiria de Coimbra [Fig. 13);
€, concebendo ainda as estituas de D. Jodo I ¢ D. Jodo Il para pragas de Lisboa, pegas
entretanto destruidas.

Os dltimos anos da sua vida sio profundamente afectados por um atropela-
mento que sofre junto ao scu atelier e do qual nunca viria a restabelecer-se
completamente. A fatalidade persegue-o ao ser-lhe imposta uma encomenda pelo
Patriarcado de Lisboa para a Estdtua Monumental ao Cristo-Rei, a erguer em Almada,
com um programa de que discorda e que em vio tenta alterar. Acaba por morrer
sem ter pouco mais do que esbogado o megalémano barro em estado de profunda
debilidade fisica e psicolégica, acabando o monumento reduzido a uma pega plas-
ticamente desinteressante, sem consisténcia volumétrica e numa iconografia paté-
tica, posteriormente passado 3 pedra e inaugurado em 1959.

Falecido a 15 de Fevereiro de 1955, em Lisboa, com 69 anos de idade, Francisco
Franco receberia postumamente diversas homenagens, das quais se destacam a
concedida na «I Exposi¢do Nacional de Escultura e Desenho de Escultores» na
SNBA (1957); a «Exposicio Retrospectiva da obra de Francisco Francos no SNI
(1966), promovida pela Academia Nacional de Belas-Artes sob a direcgio de
Anténio Duarte ¢ acerca da qual Fernando Pamplona afirmari: “O grande escultor
e estatudrio, dos maiores de Portugal e do Ocidente nos tltimos cemn anos, nao sai
diminuido deste certame em que se reconstitui a curva triunfal da sua carreira”.
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Registemos ainda a «Exposi¢io Francisco Franco — Escultor Madeirense», organi-
zada pela Cimara Municipal do Funchal ¢ a «Comemoragio do 1° Centenirio do
nascimento de Francisco Franco» realizada na Escola Secundéria Francisco Franco,
no Funchal.

Em 1956 foram inauguradas duas salas dedicadas i obra do escultor no Museu
José Malhoa nas Caldas da Rainha e, em 21 de Agosto de 1987, foi inaugurado o
Museu Henrique e Francisco Franco, no Funchal, instalado num edificio de traca
modernista dos anos 1940, no que constitui um justo reconhecimento do seu
valor no panorama artistico nacional.
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Rita Mega

O escultor Leopoldo Neves de Almeida (1898-1975)' faz parte de uma geracio de
artistas escultores em que nos parece que a pritica da escrita € praticamente inexis-
tente, com a excepgio de alguns casos isolados, como por exemplo o de Anténio
Duarte.” Neste sentido, é no desenho que se revela o pensamento do artista na
criagio da obra escultrica sendo, em nosso entender, a sua escrita.

Ao ser inerente a todas as artes, o desenho revela-se para a escultura como uma
pritica essencial. O escultor Diogo de Macedo considera que:

Se um escultor ndo soubesse desenthar ndo poderia esculpir, porque a escultura, mais quie
a pintyura, é um desenho por meio de formas, volumes, dimensdes e harmonias, num
ilimitado conjunto de desenhos a_formarem um todo que fatalmente fem de organizar
determinado acérto de perfis, superficies e profundidades, para que a luz, o espaco e as
eventuais situagdes onde viva, ndo acusem sendes aberrativos, que s6 um mau desenho
de construcdo e valorizagdo motivariam.’

O desenho de escultor, a0 contririo do de pintor, apresenta-se de uma forma inci-
siva, mostrando-se singelo, denso apenas nos contornos bem definidos dos corpos,
fixando a sua esséncia arquitecténica, ou a expressio de um movimento significativo.
Mas os desenhos de escultor valem sobretudo por esta coisa extraordinariamente bela que
€ sempre 0 momento em que se comega a concretizar e a definir a ideia.*

E nessc sentido que Adriano de Gusmio entende que, o desenho de escultor,
enquanto apontamento para a concepgio de uma obra:

possui uma excepcional econotnia de meios. Com a sua visio educada para distinguir os
contorrios bem definidos dos corpos, surpreendendo a estrutura essencial das formas, o
escultor traga comummenite as suas anotagoes numa forma muito simples e muito sébria,
que muitas vezes parece dureza; os pormenores e as doces voluptuosidades dos valores sdo
qudsi esquecidos. Ao escultor interessa sobremaneira fixar a esséncia arquitectonica dum
corpo ou exprimir o cardcter dum gesto ou dum movimento significativo.

O desenho do escultor ¢ incisivo, mdsculo, desataviado, denso apenas de essencialidades
Sformais.®

A actividade escultérica exige que o escultor esteja continuamente a desenhar,
seja a partir do modelo vivo, de pinturas ou de esculturas. Nesse sentido,
existem virios tipos de desenhos: o desenho de registo® e o desenho prepara-
tério para obra escultérica (busquejo), sendo sobre este ltimo que nos vamos
debrugar.

Quem estuda a forma como a obra escultérica chega i pedra ou ao bronze,
gosta sempre de ir mais além e tentar perceber quais as motivagdes do artista,
bem como verificar se a execugio final corresponde 3 ideia que esteve presente
desde o inicto. Para tal, e no caso de Leopoldo de Almeida, o desenho é essen
cial, pois € ai que o escultor vai desenvolvendo a ideia da obra escultérica a
realizar, sendo de igual importincia as legendas que acompanham as figuras a
esculpir,
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L Considerado por Diogo de
Macedo, em 1946, como
estando inserido no grupo
dos escuftores académicos e
sentimentaimente naturafistas
(Arte Moderna, p. 392.}, é
tido pela critica mais recente
como um dos principais
autores da estatuaria
historicista da Epoca do
Estado Novo (Artur Portela,
Salazarismo e as Artes
Piasticas, p. 97 e 131}, e um
dos mais importantes
escultores oficiais {imagens
da Familia ra Arte Portuguesa
(1801-1992}, p. 43; Joaquim
Saial, Estatudria dos Anos 30,
. 244); que produzir obras
de boa correccio,
substituindo & desculpa
realista de Franco uma fria
justificagao académica (José-
Augusto Franga, A Arte em
Portugal no Sécuto XX, p.
269).

2 Que para além de possuir
um arquivo pessoal
extremamente bem
organizado {Centro das Artes
das Caldas da Rainha), publica
Inumeros artigos na revista
Belas Artes- Academia
Nacional de Belas Artes.

3 Diogo de Macedo, “Notas o'
Arte”, Ocidente, n2 14, Junho
1939, p.140,

4 Manuel Mendes,"Sobre o
desenho e alguns
desenhadores”™ Seara Nova,
29.Julho.1944, p. 210.

5 Adriano de Gusméo, “Artes
Plasticas-Desenhos na
Buchholz”, Seara Nova,

n? 845, 23.0utubro.1943.

¢ Embora este seja também,
no fundo, preparatario para
obra a trés dimensdes.



7 Centro das Artes das Caldas

da Rainha.

8 Calouste Guibenkian nasceu
em 29 de Margo de 1869 em
Scutari, Istambul. Com 73
anos, no ano de 1942, fixa
residéncia em Lisboa, onde
vem a falecer em 20 de Julho
de 1955.

9 Coldquio, n® 36, Dezembra
1965.

10 | eopoldo de Almeida,

“# Origem de uma Estatua”,
Coldquio, n® 36, Dezembra
1965,

11 Qs dados que nos foram
concedidos, perante a
inexisténcia de uma
encomenda formalizada, foi
de que o Dr. Azeredo
Perdigdo muitas vezes, nao
formalizava tais pedidos.
Pensamos que este facto é
intesificado pelo
conhecimento e amizade que
tinha pelo artista em guestdo.

12 Leopoldo de Almeida,

“A Origem de uma Estatva®,
Coloquio, n® 36, Dezembro
1965.

13 Feita por Madame Chanet,
secretaria particular de
Calouste Gulbenkian,

14 José de Azeredo Perdigdo,
Calouste Gulbenkian
Cofeccionador.

15 Leopoldo de Almeida,

“A Origem de uma Estatua”,
Coldquio, n? 36, Dezembro
1965.

16 thidem,

DESENHOS DO ESCULTOR LEGPOLDG DE ALMEIDA

Das centenas de desenhos do escultor a que tivemos acesso,’” escolhemos os que
levaram 1 concepgio do Monumento a Calouste Gulbenkian,’ dos quais o escultor
ja havia publicado dois na revista Coléguio,” acompanhados de um pequeno texto,
também de sua autoria. E nosso propdsito dar a conhecer os desenhos que Leopoldo
de Almeida nio publicou.

No que concerne i encomenda do monumento, o escultor comega por afirmar
que:

Pela boca escancarada e negra do telefone, por vezes importuno, uma voz aliciante pede-
me que faga, num instantinho, wma descriggo do Monumento a Calouste Gulbenkian e
dé as razdes que me levaram a sua composigdo. Tarefa algo dificil por limitada e por ter
pouco ou nada que contar da estdtua grande de um grande Homem junto a uma dguia,
simultaneamente simbolo da sua Pdtria de origem e dos seus altos voos ¢ larga visdo."”

O convite para Leopoldo de Almeida fazer
o monumento, deve ter sido feito por
Azeredo Perdigio, uma vezr que eram
amigos." Para além disso, o escultor colabo-
rava com o Servico de Belas Artes da
Fundagio, escrevendo cartas e dando o seu
parecer, na atribuigao de bolsas de estudo para
os artistas irem para o estrangeiro. Perante
uma série de imagens que lhe foram confe-
ridas para 2 execugio da estitua, o escultor
adoptou uma em que a pose de Gulbenkian se
mostrava frontal, uma vez que era um homem
de atitudes simétricas e frontais.”

Na fotografia” em questio [Fig. 1],
Calouste Gulbenkian, encontra-se junto do
templo de Edfu, sentando no sopé de uma
das estituas que simbolizam o deus Hérus,
na figura de um falcio. Vai ser nesta pose que
o escultor o vai retratar em bronze, servindo
esta imagem como inspiragio para a
concepgio do monumento.

Para melhor se identificar com a complexa
personalidade do homem a homenagear, inspirou-se na biografia que Azeredo
Perdigio havia escrito sobre Calouste Gulbenkian." Leopoldo de Almeida chegou
mesmo a ir a Paris, visitar o palicio que o homenageado ai possuia (na Avenida lena).

(...) e ai tive a felicidade de contactar com seu sobrinho, o Sr.Robert Gulbenkian e com
Madame Chanet, sua secretdria particular, que tiveram a gentileza de me acompanhar

[Fig. 1]

na visita, reconstituindo cenas e fazendo reviver a singular figura do proprietdrio, a cada
passo visionada, ao londo dos vdrios saldes, nos cantos e recantos seus predilectos, do
tagnifico e solitdrio paldcio."

Quando achou que ji estava confortavelmente informado,” Leopoldo de Almeida
comegon a esbogar os primeiros desenhos e as respectivas maquetas. E ¢ precisa-
mente nos desenhos que nos vamos deter. Uma vez que eles nio estio datados,
tentimos ensaiar uma ordem de evolugio na execugdo. Os préprios desenhos
parecem assumir essa ordem se se atentar no nimero visfvel no canto superior
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direito. Porém, perante a disparidade dessa numeragio” e de alguns dos descnhos
nio possuirem qualquer numeragio, iremos comegar pelos desenhos com o ntimero
mais baixo.

Nos dois primetros desenhos, pode ver-se que sio nitidamente ensaios, estudos
para qual a melhor posc a adoptar. No primeiro |Fig. 2], o homenageado ¢ repre-
sentado de pé, numa pose frontal, segurando com a mio direita umn torso feminino,
enquanto sc apoia com a mao esquerda no que parece assemelhar-se a uma tela. Estes
dois elementos, a tela e o torso, parecem-nos ser uma clara referéncia 3 faceta de
coleccionador de pintura e escultura. De salientar que o escultor atenta Ji no
pormenor da base ou pedestal, que deveria ser quadrangular e dupla. No segundo
desenho [Fig. 3], a indefinigio apresenta-se
ainda de uma forma mais nitida: pelo rosto
nio se percebe quem ¢ a personagem a
retratar e o escultor acrescenta um elemento
relativamente ao anterior: uma coluna jénica
para suportar o torso femining, Em ambos
os desenhos o escultor assina LA. A pose
adoptada nos dois desenhos lembra uma
figura de porte imponente e vigoroso.
Lembramos que esta forma de representagio
era bastante familiar a Leopoldo de Almeida,
SC atentarmos nas indmeras estituas retratos
que concebeu para serem colocadas em
diversos pontos do pafs.”

Depois da pose de corpo inteiro, o escultor
parece debrugar-se sobre o rosto, como se
pode ver num desenho nao numerado | Fig, 4],
cujo trago e legenda revela um estudo prévio.
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17 Que pode dizer somente
respeito a um caderno ou
bloco numerado pelo artista e
ndo ter a ver com a evolugio
da criagao artistica.

18 A titulo de exemplo
refiram-se as estatuas de:
Eca de Queiroz (Povoa de
Varzim 1951}, Ramalho
Ortigao (Porto 1954 e Caldas
da Rainha 1959), Oliveira
Martins e Felictano de Castilho
{Lisboa 1952), José Malhoa
iCaldas da Rainha 1955},
Marcelino Mesquita (Cartaxo
1957), D.Afonso Henriques e
D.Jodo [ {Lisboa 1951},
D.Sancho | (Sitves 1962},
Infante Santo {Santarém
19621
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{Fig. 9 [Fig. 101

Este ¢ o tinico desenho em que o escultor escreve o seu nome préprio, o que o
distingue dos outros, bem como ao nivel do traco, uma vez que a figura nio se apre-
senta com o volume préprio de uma obra escultérica, podendo ser um estudo para
uma pintura. Este aspecto ainda é mais acentuado se atentarmos nos desenhos
seguintes. No primeiro |Fig. 5] onde o rosto é J& tratado commo massa escultérica e
onde a expressio estd j4 definida. Mas € no desenho seguinte [Fig. 6] que se torna
perfeitamente visivel 0 rosto da estitua que se encontra no jardim da Fundagio
Gulbenkian,

Nos dois desenhos seguintes, a escultura torna-se ainda mais nitida, revelando o
desenho o seu mais infimo detalhe. Num dos desenhos [Fig. 7] o rosto revela a
expressio grave da estitua em bronze, enquanto que no outro [Fig. 8] sente-se
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13 Sera que o escultor estaria
a lembrar-se da agigantada
figura da Repiblica que abriga
2 estatua de Antdnio José de
Almeida, inaugurada em

1937, querendo conceder a
este monumento uma escala
mais humana?

20 (1.0 Atetier de Leopoldo de
Almeida, p.88-89.
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[Fig. 13] [Fig. 14)

mesmo o volume do pescogo € o recorte de pedra na demarcargio sinuosa do rosto,
com os seus volumes e sombras. O mesmo detathe € concedido 3 indumentiria com
que Gulbenkian seria eternizado.

Apds o olhar atento sobre 0 rosto, surge uma nova concepgio para ¢ monumento,
deixando de lado o homem de pé, para se adoptar a pose da fotografia ji referida | Fig,
1]. Neste desenho | Fiz. 9] estd j4 delineado como seria a composigio final, dando o
escultor especial aten¢io s proporgdes do animal relativamente ao homem, como se
pode ler na legenda: “Um pouco mais baixo ficard melhor”, referindo-se s dimen-
soes do falcio."

Porém, até estar definido qual seria a forma escolhida, o escultor ensaia outras
representagdes, voltando  figura de corpo inteiro. Acompanhado de um torso, colo-
cado agora num outro lugar, esta representagio € tida pelo escultor como nio sendo
a mais correcta [Fig. 10], como pode ler-se pela legenda “fanfarrio, nio!”. Nio deixa
de ser curioso como todos os estes desenhos se assemelham, mas de facto existe algo
de diferente neste, em que Gulbenkian se apresenta com uma pose provocadora ¢
arrogante, olhando nio de frente mas na diagonal. Numa outra variante [Fig. 11], a
arrogincia estd jd mais atenuada, considerando Leopoldo de Aimeida que esta € uma
versio “banal. No desenho seguinte [Fig. 12] a legenda que o acompanha é “dema-
siadamente decorativa e banal”. Atente-se que desta vez o escultor assina no pedestal
que serve de base para a estitua.

Perante as legendas que o escultor escreve nos desenhos, podemos perceber que
esta forma de representagio nio era tida como a ideal, dando a ideia que o escultor
tentou ensaiar vdrias poses, acompanhadas de diversos elementos decorativos, nio
achando que nenhuma era a correcta. Nestes desenhos, Calouste Gulbenkian €
representado com o vigor proprio de um jovem, se atentarmos na forga concedida a
firmeza das pernas, que se apresentam inabaldveis.

Num outro desenho em que Gulbenkian assume esta mesma pose hieritica e de
frontalidade [Fig. 13}, podemos vislumbrar, muito provavelmente, a génese para a
estatueta em gesso datada de 1965 (Museu da Cidade de Lisboa, [Fig. 14}.* Este
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desenho foi um dos que o escultor publicou
¢ acompanham o texto da revista Coldguio.
No descnho é plenamente perceptivel a
escultura, como se pode ver nas pregas do
casaco ¢ pela posicio das maos. A escultura &
uma c6pia fiel do desenho, como se pode
perceber pelo pormenor de toda a figura e da
base.

Com o arquitecto Sommer Ribeiro fez os
primeiros ensaios com maquetas, no local.
Chegando a uma maqueta preferida,
decidiu-se que essa serla passada 3 escala
final, em bronze e granito. Calouste Gulben-
kian acabaria por ser representado sentado
como se pode ver na imagem seguinte. Este
desenho [Fig. 15], também escolhido pelo = = -
escultor para figurar na revista Coldquio, [Fig. 15)
revela nitidamente um corpo com o volume
préprio da escultura. De salientar também o pormenor da mio, de extrema impor-
tincia para o escultor em questio.

O Monumento foi inaugurado no Parque de Santa Gertrudes em Palhavi, no dia
20 de Julho de 1965.”' Em Outubro desse mesmo ano a revista Coléguio publica a
imagem do Monumento implantado no local, na capa do nimero 35. A 3 de
Dezembro, Leopoldo de Almeida resolve agradecer a Azeredo Perdigio:

(..} agora, como se ndo fosse ainda bastante a generosa cedéncia de vdrios e preciosos
tetros do belo Parque Calouste Gulbenkian para a exibicio permanente do monumento
que ai consagra o grande Benemérito e que tive a dita ¢ o prazer de modelar, foi-me
ainda por tiltimo conferida a posse plena da capa da espléndida Revista de Artes e Letras
da Fundagdo.

Ab imo pectore™ the agradego mais esta prova da sua magnifica amizade bem como os
belos exemplares do Coldquio que teve a gentileza de me oferecer
Seu, pela cabega e pelo coragio™

Lendo a carta ficamos a perceber que o escultor pensava que o monumento ficaria
para sempre naquele local,” ou seja, no topo do lago do jardim. Porém, perante a
construcio do Centro de Arte Moderna,” a estitua teve de ser retirada e acabou por
ser transferida de lugar, pois ji nio lhe seria conferido o destaque merecido. Nesse
sentido optou-se pela sua colocagio no jardim fronteire ao edificio sede, no sentido
de dar as boas vindas 3 Fundagio Calouste Gulbenkian.

Este aspecto € importante, uma vez que ¢ escultor tem sempre em linha de conta
o enquadramento da pega e, muito provavelmente, para outro lugar Leopoldo de
Almeida teria feito outra pega. Contudo, este € dos raros casos em que a deslocagio
do monumento escultérico nio perde, apresentando a0 transeunte a imagem do
homem que criou tal odsis no centro de Lisboa.

Em termos de concepgio, o escultor regressa i tipologia que ji havia seguido em
1937 no Monumento a Anténio José de Almeida, ou seja, a figura humana em
bronze e a alegoria que lhe serve de enquadramento, que neste caso é um animal em
pedra, que representa o deus Hérus.™ Ao nao sentar Gulbenkian num trono™ mas
sim no mesmo pedestal em que assenta a estitua de Hérus,™ o escultor faz com que
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2L CL.ANTT-Arquivo Portugés
de Fotografia, Alburn 157,
1875-187%q.

22 o fundo do coracao.

23 £,(.G.:5P-S014-
Correspondéncia Leopoldo de
Almeida a Azeredo Perdigao,
3.Dezembro.1965.

24 A escola do local para a
implantacao do monumento
devewse a Azeredo Perdigao
e Kevork Essayan, genro de
Calouste Gulbenkian.

25 Inaugurado em 1983.

26 Horus era considerads no
Antigo Egipto o deus
protector da monarquia
faraonica, sendo a base ¢o
seu culto precisamente no
local onde Guibenkian tirau &
fotografia, em Edfu.

27 () que nos parece correcto,
uma vez que o trono
simboliza a pessoa que
exerce ¢ poder,
representanda também o
direito divino dos soberanos,
0 que nao é o caso de
Calouste Gulbenktan.

28 Fsta sim, assente num
pedestal, uma vez que
personifica algo de divino.



23 | embramos que na estétua
de Zeus em Olimpia, o
ascultor Fidias escolheu a
pose de sentado. Dais
exemplos mais perto do
nosso tempo; a estatua de
George Washington (séc.XIX),
em que Horatio Greenough,
representa o estadista
sentado num trono, trajado &
maneira; romana; e a estatua
de Abraham Lincoln (séc.XX)
onde Daniel Chester French,
opta também pela pose
sentada. Pensamos que o
escultor Leopoldo de Almeida
deveria certamente ter em
mente estes paradigmas
escultoricos.

DESENHOS DO ESCULTOR LEGPOLDO DE ALMEIDA

os poderes de ambos se imiscuam, como se a figura humana representada pudesse
partilhar um pouco do divino desses tempos antigos. A escolha da figura sentada ji
havia sido adoptada por Leopoldo de Almeida em outros monumentos: Infante
D.Henrique para a cidade de Lagos (inaugurada em 1960), Trindade Coelho para
Mogadouro (inaugurada em 1961), Salazar para Santa Comba Dio (inaugurada em
1965), e postcriormente a estitua de Guerra Junqueiro para a Casa-Museu Guerra
Junqueiro no Porto (inaugurada em 1973).”
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d Fundagdo Calouste Guibenkian, especialmente & Dr* Ana Pavla Gordo € d
D¢* Constanga Rosa; ao Prof Doutor Eduardo Duarte.
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«CITOR» Como FABER HOMINIS -

A LIQUIDEZ ESCULTURAL DO CORPO

Hugo Ferrdo™

O conceito de «Citom foi criado ¢ inscreve-se numa investiga¢io desenvolvida na
tese de doutoramento em Belas-Artes, especialidade de Pintura - Universidade de
Lisbea, intitulada: Pintura como Hipertexto do Visivel — Instauragio do Tecno-
Imaginirio do «Citor (2007), onde a crescente imersio tecnoldgica imposta a toda a
humanidade como necessiria, inevitivel e desejdvel, protagoniza 2 contaminagio
imagética que tem como axis mundi o computador e sua relagio com a formalizagio
do discurso artistico, gerando uma nova consciéncia da dimensio ¢ implicagbes que
a cibercultura adquiriu nas tltimas trés décadas.

O «Citor» deve ser considerado como uma entidade emergente da Cibercultura
entendida como dimensio «maginotécnicas, indissocidvel da artificialidade do
«pensamento cibernéticon que possui a particularidade de construir modelos em
qualquer dominio do conhecimento, indiferentemente das categorias pré-estabele-
cidas, o que provoca a «nvasio» e interligagio de dreas aparentemente afastadas das
miltiplas constelagoes disciplinares que fazem parte do conhecimento humano, pelo
que estamos perante um tempo de tecnélogos, em que o paradigma € o «enge-
nheiro»; aquele que cujas competéncias sio «universais» apenas porque familiarizado
com a transferéncia e aplicabilidade da fechné dos engenhos 3 totalidade das activi-
dades humanas.

Na Cibercultura engendra-se a imagem do corpo tecnicizado, pois a existéncia
real tornou-se insuportivel, Deixou de ser suficiente ter um organismo natural fina-
lizado para se poder viver sobre o planeta Terra, intensifica-se a psicose pés-humana
em que o descjo de tecnologia visa a individualizagio tecnolégica e 2 construgio da
Propria tecno-imagem, porque a expansio das compcténcias e valéncias humanas no
paradigma da globalizagio implodiram na concorréncia rizomtica 3 escala plane-
tiria, em que as pessoas passam a ter comportamentos proximos das estratégias de
dliquidez digital, das maquinas assistidas por computadores e s6 com «novos equi-
pamentos» podem aproximar-se da performance das miquinas,

A urgéncia e necessidade «comprovadas» de flexibilidade e adaptabilidade ¢ tanto
maior quanto mais intervencionados tecnologicamente formos. O corpo deve
Possuir uma arquitectura versitil que possa converter a actual materialidade fisica,
J4 entendida como limitagio, e facilmente atingir o estado «liquido» o que representa
a negacio da prépria humanidade,

A progressiva preparagio para a desmaterializagio do corpo humano (para-
digma do cyborg)' esti a ser ensaiada através da constante pressio exercida sobre as
comunidades humanas especializadas, em que se procura confundir conheci-
mento com bases de dados privados, reservando aos humanos apenas o «cone-
xismo» entre silos de informacio. Ao deixdrmos de nos pensar, manufacturamos
apenas «produtos», sendo uma das «mercadorias» mais apreciadas, o conheci-
mento, desde que integrivel e aplicado 3 cibercultura. No espago temporal de 50
anos, perdemos as visdes do escultor que sonha a descoberta e a materializagio das
formas num mundo de instantaneidade, em que a informagio e comunicagio 3
velocidade da luz implodiram a significagio, transferimos (os decisores) a
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/HPSHaraway/CyborgManifes
to.html
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condicio do genocidio «aceitivel» de largos grupos humanos, em fungio do
«pensamento tinicon, baseado na expressio do maniquefsmo bindrio das demotec-
nocracias.

O wwpgrade» tecnolégico tornou-se uma preocupagio central na construgio de
tecno-castas que ainda sé controlam os dispositivos tecnoldgicos no exterior do
corpo, no entanto o grande negécio deste século serd passar para dentro do corpo
humano as nanotecnologias que sejam de tal maneira dissimuladas que nem o
préprio saiba que existem sob a sua pele.

O «citor considera a hipétese da libertagio da condigio matérica do corpo
humano assistindo ao desaparecimento da fisicalidade, interpretada como entrave
3 criagio de biomaquias, sendo desejivel a solvéncia da diversidade concreta da
natureza, incompreendida na sua complexidade eco-inteligente, mas da qual se
compreendeu partes de um todo ¢ se generalizou através da interactividade expe-
riencial das técnicas amalgamadas em mundos identificados como civilizagbes, mas
sempte enraizados na carne da terra.

Quando chamamos a atengdo para «olvénciar da natureza, fazemo-lo cientes de
que esta se operari através da ruptura epistémica que isolard, e provocard a dissi-
pagio do préprio mundo criado, porque estard embutido em cibertécnicas, gerando
mundos «estanques» para além dos quais nada existe, a ndo ser a «lei ciberdivina» do
cédigo bindrio.

As fronteiras da visibilidade e da representagio do corpo humano sio indisso-
cidveis das deis da fisica», no entanto para o «citor as «leis da informitica» na sua
invisibilidade bindria ditario a montagem, num primeiro momento, de corpos
biotecnoldgicos com niimero de série, mimetizando os corpos organismos natu-
rais, mas a feitura ciberidealizada dos nossos tecnocorpos distanciar-se-4 dessa
naturalidade e representagio em consequéncia do apagamento da memoria
humana.

Os «motores invisiveis» da natureza que presidem i fecundagio do évulo pelo
espermatozéide, encadeiam eco técnicas que se tornam visiveis no corpo da crianga,
no qual esti encriptada a prépria vida, sem objectivos ou fins predefinidos, incom-
pativel com o aprisionamento num «cibermundon, pleno de «cibercorpos», variantes
binirias inimagindveis, cujas representagdes em «ciberarte» ainda sdo préximas ¢
inteligiveis para os humanos, mas nao deixam de adivinhar «cibernaturazas» de um
outro mundo e que futuramente extravasari o sistema fechado em que se desen-
volveu.

A solidez matérica da natureza que permite percepcionar coisas no horizonte, é
independente da significagio que se lhe possa atribuir (Husserl), elas existem
enquanto coisas, no tém sentido, mas formam o «espago naturalis» em que habi-
tamos. E nesta «floresta» de coisas que se tece a significagdo, plena de subjectividade,
de contradicdes, de erros e esquecimento, os lugares da existéncia do ser, sempre
outros, sempre abertos, em permanente construgio e desconstrugio.

A constante destrui¢do e a banalizagio da redugio a stock da natureza (Martin
Heidegger) tem devorado selvaticamente e desetrtificado sistematicamente o planeta,
transformando-o num local cada vez mais inabitével. Para o «citor» o corpo € 2 dltima
fronteira, interpreta-se como dispositivo-equipamento que funciona como trans-
missor e receptor em que a informagio € despida de qualquer ruido ou subjectivi-
dade, deixaram de existir as preocupagdes iniciais de Norbert Wiener, de arranjar
processos ¢ dispositivos que definissem um campo comum de comunicagio entre
humanos e maquinas, para que dessa «cooperagion se pudesse libertar o homem de
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tarefas servis e escravas das Quais se encarregariam as miquinas, ocupando-se a ciber-
nética da «mente» das miquinas e a robética do «corpon destas, tal como nos conta
Philip K. Dick, através das suas visdes de ficgio cientifica e nas futuras relagSes entre
andrdides ¢ humanos;
«De certa forma as mdquinas estio a tornar-se mais humanas - pelo menos, no
sentido em que, como Wiener indica, ¢ possivel estabelecer comparagses significativas
entre o comportamento humano e o mecinico. Mas ndo ¢ a nds mesmos que conke-
cemos melhor e em pritmeiro lugar? Em vez de nos conthecermos através do estudo das
Hossas construgdes, talvez devessemos tentar perceber o que elas sio olhando primeiro
para nés»’

Quando cientificamente procurimos saber como ¢ que dois animais de 5€X0S
Opostos sdo capazes de procriar dando 3 luz outro ou outros animais (genética) nio
estamos a falar de reproducio no sentido da «cSpia», porque o termo wreprodugion
define processos de multiplicagio aplicados apenas 3s miquinas. A descoberta da
estrutura {(molécula do ADN -1952) permitiu perceber como ¢ que se desdobra,
como € que se torna possivel fornecer uma ¢6pia de si mesma ¢ fornecer a fechné que
contam as cadeias de informacio que possibilitam a formagio e crescimento de um
ser vivo. Esta realidade cientifica desvelou a codificagio da wnatéria da vida» interli-
gando (rede) e reunificando todos os seres existentes na Terra, remetendo o homem
para o ficheiro dos organismos naturais finalizados. Este novo estatuto indiferen-
ciado - categoria dos organismos naturais finalizados, considera o homem como
uma possibilidade de «rquitecturas, uma variante combinatbria extremamente
complexa, mas que é passivel de réplica.

As sequéncias das estruturas quimicas, passaram a ser consideradas como infor-
magio biolégica o que significa que desde a planta a0 animal existe uma «histéria de
eco técnicasy, contivel pelo corpo, como se o Corpo contivesse a eternidade, garan-
tida pela transmissio ao longo de geragées. Temos um Organismo cuja «matricula
genética» € perfeiamente determinada, mas que & cientificamente manipulivel
(engenharia genética) podendo ser melhorar 0 mato (cédigo genético) desse orga-
nismo que serd herdado definitivamente pelas préximas unidades orginicas (biomai-
quinas) se a interactividade com a natureza (adquirido) for «n witro - ciberculturay
poderemos estar na presenca de poderes inimagindveis.

Os «funcionirios da ciéncia», em que se transformaram muitos dos cientistas, na
sua cegueira tecnoldgica assumem a inumanidade a que votaram toda a humanidade
quando condicionam e por vezes se vela a descoberta da consciéncia de existir (arte),
incapacitando-nos de livre pensamento ¢ da criagio de projectos, de visbes,
bloqueando a descrigio do topos (lugar) da visio pessoal, da idealizagio de «lugares
humanizados». Esta compreensio faz com que o artista possa elaborar na materiali-
dade da sua obra a representagio da sua «utopias,’ que corresponde A necessidade
humana de comunicar e partilhar as suas vises do mundo,

As unidades biotecnolégicas, com um futuro estatuto entre humanos e miquinas,
assumirio papel relevante na cibercultura como nos conta Roy Ascott, num artigo
mtitulado «El Retorno a fa Natureza II» (Retorno 3 Natureza II), em que confunde
«metaforicamente» natureza com real, por uma questio de comodidade tedrica,
presenteando-nos com uma idealizacio sobre a natureza, ao dizer:

«Naturalmente, la naturaleza es toda ella metdfora de lo que es bueno, puro, entero, sin
alterar. Utliza el lenguaje de la inocéncia, esa espécie de ingenvidad bendita, tanto como
lo salvafe, lo inalterado, lo instintivor.*
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Ascott profetiza a inclusdo no corpo de dispositivos tecnoldgicos e anuncia a saida
do corpo € a tio sonhada transcendéncia dos limites fisicos da carne, através de «enti-
dades de silicio» que mediario a progressiva desmaterializagio do corpo e a sua
conversdo em presenga humana virtual em muluplos espagos virtuais,

«Durante el préximo siglo, para establecer vinculos com estos amplios depésitos de
imdgenes, de textos y de material sonoro, habrd que recurrir a estratégias artisticas total-
mente noveadosas. En lugar de tratar de reconstruir las finalidades artisticas en su_forma
antigua, el trabajo de colaboracion a través de las redes y la generation de interfaces
internos e internos, con el flujo y las oleadas de dichos datos, serdn sin duda alguna una
modalidad dominante de expresion artistica. Péro pouco importa el modo en el que
actuemos com los sistemas electrénicos y numéricos que en la actualidad non vinculan
com el mundo: la simbiosis cultural que buscamos se nos escapard mientras no resol-
vamos el problema tecnolégico consistente en infernalizar el interfaz com dichos sistemas,
es dicer integralo en nuestros cuerpos»®

Esta «internalizagio biénica de um interface» no corpo humano, segundo este autor,
vai dar-se através do olho humano, pelo que podemos ficcionar downloads (descarrega-
mentos) de programas de realidade virtual, expandindo o campo de visio e percepgio
de entidades virtuais entendidas como «objectos para pensam. Vird a ser necessirio
modelar todo o corpo humano para que este se possa converter em linguagem e
imagem digital, progressivamente desnaturalizando o imaginirio humano.

No entanto Paul Virilio, particulariza e acentua que esta «internalizagio biénica»
J4 estd a acontecer gragas ao papel da visibilidade e do estado de vigilincia que carac-
teriza a imagética da cibercultura:

«Thanks to the prowmises of the magic of electronics, electro-optic lighting is going to assist
in the emergence of the virtual reality of cyberspace. Building the space of the multi-
tnedia networks with the aid of tele-tecnologies surely then requires a new “optic”, a new
global optics, capable of helping a panoptical vision to appear, a vision which is indis-
pensable if the “market of the visible” is to be established.

The much-vaunted globalization requires that we all observe each other and compare
ourselves with one another on a continual basis.»®

Os corpos digitais, mesmo que representando o corpo humano, sio esculturas de
«pura informagon interactiva, apresentam-se numa outra dimens3o para a qual ainda nio
existe forma de nomeagdo, apenas somos capazes de reconhecer algumas coordenadas
como a complexidade do ciberespago {espago) a intemporalidade proporcionada pela
instantaneidade (tempo} e a desmaterializagio provocada pela digitalizagio (matéria).

A digitalizagio do corpo humano vird a provocar o nascimento de cibercorpora-
¢bes’ que manipulario o destino da espécie humana segundo as suas conveniéncias,
assim como ji € possivel visualizar espagos arquitecténicos existentes ou ficcio-
nados, de uma complexidade irresoliivel pela mente humana, poderemos j4 estar a
fabricar «cibercarne», através de software traduzido por programas que venham a
materializar «cibercorpos» que devido i sua hiper-realidade nio discerniremos a sua
natureza.

Os computadores expandem o registo digital na sua complexidade transcendente,
configurando a meméria colectiva sem esquecimento ou corrupgio dos ficheiros,
essas memdérias maquina ji fazem parte do imaginirio humano ¢ podem tecnica-
mente adquirir propriedades de animagio wanto ao nivel de 2D como de 3D. O
morphing banalizou-se como um efeito que liquefaz a materialidade de qualquer
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imagem digital, adaptando esse liquido escultural a qualquer recipiente no qual se
admite a existéncia temporiria de uma forma, contudo a possibilidade de recombi-
nagdo bindria permite aceitar o pensamento fractal como portal onde é concreta a
liquidez escultérica e pictérica, antevendo cascatas de tecno-produgdes que
simulam o discurso artistico.

As tecno-imagens 2D ou 3D sé existem se colocadas no ciberespago, a sua
«liquidez» produz combinatérias em fluxo constante, estas imagens deixaram
de ser mediagdes entre o homem e o mundo, deixaram de representar esse
mundo, como acontece com as imagens pictdricas até i pés-modernidade. A
constelagdo de imagens evocadas pelo artista faz parte de smapas» maravilhosos
do pensamento pléstico que subjaz 3 concepgio das proposigdes plisticas.
Vilém Flusser em concordincia com o raciocinio exposto fala-nos de «imagens
biombos»:

#(...)O homem, ao invés de se servir das imagens em fungdo do mundo, passa a viver
o mundo em fungdo de imagens. Cessa de decifrar as cenas da imagem como significados
do mundo, mas o proprio mundo vai sendo vivenciado como um conjunto de cenas. Esta
inversdo da fungdo das imagens é a idolatria. Para o idolatra — o homem que vive magi-
cammente — a realidade reflecte imagens. Podetmos observar hoje, de que forma se processa
a magicizagdo da vida: as imagens técnicas, actualmente omnipresentes, ilustram a
inversdo da fungdo imagética e remagicizam a vida.»®

Minorias sensiveis estio a cruzar eco-preocupagdes com maquinas inteligentes,
preferindo a coexisténcia pacifica, evitando as «profecias» apocalipticas de um
desastre tecnolégico a escala planetiria, embora reconhecendo a perigosidade dos
«holocaustos informiticos» preconizados por Paul Virilio, tentam entender como ¢
que as tecnologias intelectuais, até aqui da exclusividade dos humanos, passaram a
ser simuladas por miquinas ditas inteligentes, que podem ser determinantes na
sobrevivéncia da espécie, contribuindo para melhorar a qualidade de vida, ou para
um controlo draconiano. Estes humanos ji sabem que a «escultura» de outros orga-
nismos vivos, o «melhoramento» dessas espécies, € uma pratica cientifica privatizada,
com patentes blindadas, com longos anos, sobejamente justificada. O que se torna
dificil nesta aprendizagem em contacto directo com a natureza, é encontrar espécies
que ainda nio tenham sido intervencionadas, que se encontrem antes de imersio
cientifica.

O corpo ao diquefazer-se» em informagio genética pode esculpir-se e assumir
qualquer forma. Na realidade, ainda com escopro e cinzel, ji podemos estetizar

8 FLUSSER, Vilém — Ensaio
sobre a Fotografia, para uma
Filosofia da Técnica, Lisboa,
Relogio DAgua, Col.
Mediagoes, Comunicacéo e
Cultura, n® 4, 1998, p. 28

[Fig. 1] - Obras de Pedro Henriques da esguerda para a direita - 4 esquerda «Insecto» 360x120cm,
madeira pintada e correntes de ago - 2007, montada na fachada principal do Convento de S. Francisco-
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, ac centro «Cogumelos= 220x110¢cm, madeira e
Kdine pintada — 2006, e por dltimo «?», 80x80x80cm, madeira e Kine pintada — 20086,
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cirurgicamente o corpo, ao sabor de modas e culturas, aumentando ou diminuindo
0s seios, encher os libios de forma a transmitir maior sensualidade, ser mais alto ou
mais baixo, redesenhar o rosto segundo paradigmas pictéricos, aspirar gorduras,
reconfigurar ou mudar de sexo. A forma humana tornou-se indeterminada, pelo que
podemos transmuti-la, ser do sexo masculino ou feminino tornou-se irrelevante
para a espécie, pois a procriagio tornou-se numa fechné.

As plataformas mulimédia desenvolvidas por hardware ¢ sofftvare na década de 90,
com especial destaque para a Macintosh direccionada aos profissionais, banalizaram-
se através de software grifico de baixo custo mas que permite a manipulagio das
imagens ou a construgio destas, dando passos gigantes a caminho da Realidade
Virtual. A industria de entretenimento acelerou de forma vertiginosa a passagemn da
visualizagio das ideias a 2D para 3D, em que os video jogos e a pornografia virtual
funcionam como especiarias raras para imaginirios de cibernautas ligados ao seu
terminal. Esta indtistria de entretenimento rapidamente passou de aventuras em 2D
para o 3D, em que as ideias, iniciaimente, eram tratadas a 2D, passaram a ter ambi-
entes ¢ actores que tocam a hiper-realidade, tornando-sc mesmo referéncia ¢ para-
digma de comportamentos. O discurso artistico, contrariamente ao discurso
técnico, subverte as novas tecnologias, «obrigando-as» a revelar, ¢ materializar
propostas completamente imprevistas para os padrdes informiticos a que se desti-
navam.

Podemos constatar esta atitude em jovens artistas como Pedro Henriques ao usar
as novas tecnologias e os proprios produtos como os jogos electrénicos para explorar
a sua circularidade laboratorial gerando no observador tensdes associadas a possibil-
idade de se habitar um espago real que pode ser virtual. Esta intengio de jogar na
diluigio das fronteiras entre o que é real e virtual € acentuada pela introdugio de
vestigios ic6nicos da cibercultura, perceptiveis e descodificiveis por todos os ciber-
nautas. Esta ambiguidade goga» entre real-ficgio e serd cada vez menos perceptivel a
medida que a tecnologia da realidade virtual for desenvolvida, banalizada e implan-
tada no corpo, deixando o utilizador sem a capacidade de discernir se se encontra
num espago real ou virtual.

Pedro Henriques, num conjunto de obras realizadas em 2007, coloca o obser-
vador dentro de imagens de jogos electrénicos tratando cenograficamente ambientes
3D por onde a personagem tem de se deslocar para dar «caga» aos milhentos
inimigos, como se no Brothers in Arms, num dos percursos em que deveriamos desco-
brir inimigos a abater fossemos confrontados com algo que nao deveria existir nesse
jogo. A intervengio nos ambientes € feita em sentido contririo, é de fora para dentro.
A alteracio da imagem electrénica in vitro surge através da importagao de imagens

[Fig. 2] - Duratrans montadas em caixas de luz da autoria de Pedro Henrigues com as dimenstes de
24x30cm intituladas (da esquerda para a direita) «Andar com elevador de ferros, «Cave com agua elec-
trificada» e =Entrada com ervas e canteiro», todas as obras sao de 2007.
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recolhidas no mundo real e do tratamento desses ambientes virtuais. Curiosamente
as tmagens virtuais materializam-se em caixas de luz altamente requintadas como se
o virtual se possa tornar real.”

A «escultura liquida» dos corpos ainda é feita de forma muito artesanal através de
programas como ¢ Maya, que permite criar histérias em 3D explorando conceitos e
modelando as personagens a muitos niveis. A personalidade pode ser desenhada,
desde comportamentos considerados bisicos até outros mais sofisticados, bem
como, o mapeamento textural do corpo, a luz digital, animacio facial e corporal, em
poucas palavras wnodeling na organic humanoidy. Este software, no médulo de mode-
lagio através de fotografia, por exemplo de uma mio, pode criar um dedo com
grande detalhe, adicionar 2 unha, movimentos especificos do dedo que sers inte-
grado na palma da mio obedecendo a todo um trabalho estruturante que considera
© comportamento de cada um dos seus componentes de forma a que a animagio e a
mimetizagio sefa hiper-real,

Ficciona-se sobre a possibilidade da concepgio de «bio-cad» que fosse capaz de
fabricar «tecido orginico vectorizadon, in e Ouf, UM pouce COmo a proposta artfstica
de Pedro Henrique, quase que poderiamos materializar fora da miquina um proté-
tipo biotecnolégico e simultaneamente propor a transferéncia através de matéria
orginica humana, ou outra informagio que possa clonar esse organismo. O tecno-
imagindrio implicado neste horizonte pés-humano J4 estd a ter forte impacto nas
comunidades humanas dimitadas» perante um universo tecnaldgico avassalador,
intuido pelos artistas,” que esti a re-desenhar a prépria espécie,

9 Pedro Henriques, no
portefolio de 2007, utiliza um
texto da autoria de Nic
Helman w «Games» que
complementa a leitura das
obras: <Porque sera que eu
nunca, literaimente, fiquei
assustado por um filme mas
tive que deixar de jogar Sent
Hitt & a maioria dos jogos de
sobrevivéncia e terror? Porque
sera que eu acho Terminator
2{James Cameron -1991) tio
relaxante que na TBS &s duas
da manha se torna o

[Fig. 31 - Protétipos que indiciam um nove paradigma de beleza digital realizados através do software
Maya.

equivalente cinematografico
de leite quente mas se jogo
SOCOM depois das oito da
noite ndo consigo dormir
durante horas? Simplesmente
porgue a capacidage que
temos para distinguir inputs
provenientes da simulagdo e
da realidade é muito menor
do que nos parece
intutivamente? (...} talvez
caminhar através de
pequenos joysticks para
controlar a nossa velocidade
e direccao ndo seja assim tao

desconectado - no sentido do
caminho neural - do uso das
No$sas pernas como
pensévamos. Talvez
pressionar botdes para abris
uma porta nao seja assim tao
diferente para o nosso
cérebro como abrir de facto a
macaneta da porta reals

12 Esta redundéncia é
intensificada pela estratégia de
«Copypastes visivel na circular-
dade e monafonia da maioria
das solugdes «tecnos,
normalmente adjectivadas

R

como sendo do dominio
artistico. Bemardo Pinto de
Almeida, um dos raros tedricos
do pensamento plastico em
Portugal, faz uma peregrinacas
a «desconstrucao violenta,
daqueles paradigmas que infor-
maram 0 Modernisma e a sua
longa tradicao formalistas no
livro, do maior interesse, da
sua autoria intitulado:
«Transico Ciclopes, Mutantes,
Apocaliplicos, {Nova Paisagem
Artistica no Final do Século
XX}, onde reflecte sobre
alguns pressupostos tericos
que sdo transversais as
sociedades posindustriais
multiculturais e muttiéticas,
acabando por confirmar, no
contexto artistico portugués a
impertacio e mimetismo, das
referéncias hegemdnicas, com
especial destaque para as
norte-americanas, revelando o
subdesenvolimento cultural
em que nos encontramos.
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! Do classico, a cfr., de

M. Onfray, La sculpture de
sof, Grasset 1993, veja-se,
sobretudo, “De la sculpture
(..Vpp.10%s. ;

TESOURAS: EscULPIR CONCEITOS

Pequenissimo bloco de es/cultura / filosofia da escultura

Carfos Couto Sequeira Costa

“Agora que os deuses nos abandonaram,
vemo-nos forgados a recorrer 2 sua origem,
a arte.”

Ernst Jiinger/ Aladins Problem

“(...) a mesa onde pairava o xadrez viu-se
quebrantada (...). O caos aproximava-se
(...)".

Ernst Jinger / Die Scheele

#(...) Criar: o suicidio contra a morte”
Lopo Ulrik / Fora e Fundamento em Maine de Biran

“(...) Je suis la joie devant la mort (...}, celui qui
«danse avec le temps qui le tue» (...) [Cest] la
seule voie de probité (...} qui puisse suivre
la recherche de I'extase {...)”
Georges Bataille / “La pratique de la joie devant

la mon”

«La chose que la société cache actuellement est le
wspirituels. »
G. F Carrera/ «Beuys I'enfanw, Lart envie

«Celui qui compose descend aux enfers pour leur ravir
le corps d’Eurydice.»
M.Serres / «Sculpture, musiques, Statues

Tesouras? Esculpir conceitos? Espagos, temporalidades?

Esculpimos com sangue o presente texto, bloco a bloco de mérmore e alabastro,
frio, insensivel, mas de polimento décil, obra de marmoreiro ao veleiro da obra, a
partir da notivel alegoria filmica “Eduardo, mios-de-tesoura” (Edward Scissorhands /
1990) do fabuloso, de fibula, realizador Tim Burton.

Interessam-nos duas questdes, abdutivas, por assim. .. esculpir:

o que quer dizer esculpir?;
o que significa uma “moral” escultérica?

Questdes também elas escultéricas, e ricas de uma semintica envolvente: a escul-
tura & ligadura de misturas, variedades e texturas, variantes e mesuras espaciais,
combinatérias e redes, espiral e voluta, enredos actualiziveis em formas-forgas,
potenciais envolturas, sempre surpreendentes, que nos comprometerm e estimulam.
“De la sculpture ou 'avduement des formes...".



Carlos Coute Sequeira Costa

Estilo_Formatagio, inscri¢es? Este texto, escusado seria advertir e repetir do
inicio, apesar de estruturalmente dissipativo , foi dinamicamente “estabilizado a frio”
(como se diz, diz-se ?), de modo que coarcta de imediato qualquer necessidade arti-
ficiosa de conservantes e parasitas, de pasteurizagio, mantendo pois toda a sua vita-
lidade natural (ou pregnéncia “vitaminica”).

J4 o afirmamos, continuamente, noutros espagos, € a presente razio igualmente
convém ao balletico perpétuo movimento do esculpir, e do resculpir: a obra no é nem
moral, nem imoral, tio~pouco amoral, mas é sim oximoral; e , tambérmn, fatalmente
por esta ordem enigmdtica e tluséria, interpelamos a obra como sendo eminente-
mente paradoxal.’

Esculpimos entio paradoxos, em queda livre, e julgamos poder decifri-los, para
depois retornar ao ponto-zero, sem porto de abrigo, sem geometral possivel.

De visdo capital (Kristeva’) a visio infernal e decapitada (por modelo, os jérros no
grandioso Perseu do assassino Cellini*), a obra ¢ sempre medusante: ante o Imago,
ocultarn-se simultaneamente terror e exorcismo, sismo e quictude, serenidade e
turbuléncia.

E quanto A “alma” (termo escultérico) da obra? Procuramos, em fluxo, polir,
i-lustrar ou dar lustro e claridade 3 singularidade da ideia: a alma, ¢ sabido em esta-
tudria, diz-se do interior do molde , no qual se verteu o material fundido. E o “interior”
€ sOpro, pneuma, poténcia, prae-sentia,® que a escultura esconde e revela.

|. Esculpir Conceitos

Esculpir conceitos reenvia a0 concepto, a receber e conceber blocos sensiveis-inte-
ligiveis, através da cognitio sensitiva, fabricando e jogando volumes, relevos, formas
tantas quanto criando e concebendo espagos multiplos, pensar espagos ou o pensa-
mento do espago” — como numa escultura monumental de Anish Kapoor,” que
envolvemos sendo inevitavelmente por ela envolvidos, implicados, ou complicados
mesmo, disso resultando novas e imprevisiveis premissas, mais ou menos inconclu-
sivas, projecgdes, espagamentos, em volta de novos fopor.

A Arte e 0 Espago (Die Kunst und der Raum®) é um pequeno texto de Heidegger,
conhecido, datado de 1969, sobre a escultura, a arte € o espago, o entrelagamento {ji
o achei mais interessante, mas, metaforicamente, pode dizer-se guase-tudo, ou um
infinito presque-rien, a partir do mesmo). Heidegger, como sempre, conceptualiza
metaforicamente, a partir de duas epigrafes ou exérgos do seu texto, de Lichtenberg
e da cldssica Physica IV aristotélica (o ropos é “difficile 2 saisir”): “[Como arte], a escul-
tura estd em debate [em confronto] com o espago da arte. (...) Mas seri o mesmo
espago? {...) [Aquele] que recebeu a sua primeira determinaggo de Galileu e de
Newton ?"."

Se a (dita) Arte € contenda essencial (efou fundamental?) com o espago-
enquanto-espago, se se institui como o “colocar-em-obra a verdade”, o “nio-retrai-
mento ¢ des-ocultamento do Ser”, e se o espago é “espagamento”, o que aporfa o
“livre” e o “aberto” (a abertura-Offenheit) da “abertura de um espago”,* entdo (mais
sedugio do que dedugio inferencial) é porque a Arte , na sua Verdade, dd @ VER o
proprio Dom de Ver, o Dom do Espago que sé pode SER “espago consagrado™," e o
espago com o sagrado, em didlogo e em unissono.

“Espacar, € a dispensa dos sitios ou lugares onde um deus aparece”,” e parece e
acontece: “Espagar, isso aporta [sublinhamos)] a localidade (Orschaft) (...) espacos
consagrados. (...} Espacamento, é: colocagio em liberdade dos deuses™ [nio me
contenho com a retérica heideggeriana, dado que gosto mais de jogar aos dados, e com
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2 Vide , a titulo global, o
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Cantz, Ars electrdnica 2005,

3 Julia Kristeva, Visions
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4 Ver, a titulo intreduténio, Ch,
Avery, La Sculpture florentine
de Ia Renaissance,

LP_références Art, tr.fr,1996;

3 <Le mot latin de prae-sentia
ne vaut pas dire étre a
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Les Paradisiaques,
Folio_Gallmard 2007, p. 69;
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do tecido heideggeriano &,
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deusas, de preferéncia...]. O que Heidegger metaforiza, ¢ pretende fazer significar,
resume-se A (pro)pesigio: o Espagamento: ¢ a colocagio em liberdade dos deuses, a
ENE ]

abertura da clareira do Aberto, ou a “arte como pldstica”,
instauragdo da verdade do ser na sua obra instituinte de lugares .

sendo esta a incorporagdo e

O que significa (questic sernintica) e o que “€” (ontoldgica) a escultura, o sentido
do ser da escultura?

“A escultura: uma incorporagio que traz a obra lugares, {...) abertura (...) habi-
tagao(...)";"

“A escultura: incorporagio da verdade do ser na sua obra instituinte de lugares.”*

Nés escrevemos, muito antes, a escultura “é”: o Ver da “verdade” do Acon/tecer,
do Antes ¢ do Pés, sempre emergentes na obta, no espago da obra, na obra instituinte
¢ maugural de espagos.

Criar, a Arte : esculpir a obra/ Criar, a Arte : esculpir a Obra, esculpir a Sorte, e a
Morte, alegrarmo-nos perante ¢ com a cor € 0 “coragio de Mozart”, o aladde ¢ o ataiide
da Criagdo: “qu’est-ce que 'essence, le coeur de Mozart? (...) Le luth de Dieu. Clest
Mozart.”"”

O filésofo é um esculpidor, que lavra e cuida do Cuidado (Sorge) dos espagos, das
pecas e formas modelares, um cinzelador ciente de forgas e principios que regem a
matéria, um cultor de esséncias e volumes {Agacinsky). Modelares, sim, de modelo
e de moldar. Moldar o mal (trabalhamos com pulsées, compalsiva e tanaticamente,
com os infinitesimais confusos, € com outras fusas, € claro, o claro-confuso). Moldar
o caos, transformd-lo em caosmos, em @Oz." O mal que é moldar, afeigoar ao mal,
a0 molde, moldagio, de molde (e de mode a sermos “cagados” ¢ moldados pela obra):
esculpe-se, significa-se, pinta-se, compde-se com a franja intempestiva dos nervos ¢
as tempestades de ago — wuthering heights —, com o som da fiiria, herdicos furores,
temor ¢ tremor, até que o cagador se metamorfoseie na presa, o cagador cagado
{Diana ¢ Actéon).

“Se sentir i se sentir toucher”, repetia Derrida, em Le toucher.” Tocamos e escul-
pimos, tangente e rente ao corpo, mas o tocar nio se traduz apenas em festejar , acari-
ciar, sentr o timbre do bloco, a tonalidade € a sonoridade, a respiragio da pedra, nio
é tanto dar forma ou golpear formas, mas consiste mais na criagio de uma lisha de

forga-nervo-milsculo (a “forga derivativa”, em Leibniz).

Importa sublinhar que esculpir é mais da ordem da revelagio e iluminacio de
uma esséncia-aura-perfume, de uma atmos/fera (0 que chamamos de criar-descriar
tdpicas, segmentos de incisio, e também de infeisdo, bifurcacdes). Como se a
“forma” e a “f6rma” ji 14 nio estivessem, permanecendo sempre, como é ébvio,
mas revelando uma pura esséncia fenomenolégica, forma sem matéria e invisivel
vestigio de uma estrutura cognitiva quase inata... Esculpir é isso mesmo: revelar e
relevar, inaugurar o instante cristalizado da forma sem matéria, reformando-a e
deformando-a, transformando-a na formatividade da forma, in-formando-a, por
completo.

Assim, compreende-se o que designamos por “esculpir o conceito”, ou “esculpir
a Idea™™ reveja-se a genial etérea e epocal, pura forma eternamente suspensa, Sta.
Téreza do imenso Bernini, o maior de todos eles. O que hd {ou “é”) ali de tio
sublime? O matérico assim trabalhado? Suspensio coloidal (e “epocal” / époché).
Certamente, Mas mais (uma hipéstase i frente): o que “é ali” ¢ um ser levitante que
irradia tanto de paixio e sublimagio quanto de “carne” sublime ¢ sublimada, no
sentido também feromenolégico da “deiscéncia” dos sentidos, ou seja, o que ali
transparece € nos provoca, mais nio é do que um “elemento primordial” (ou a
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regressdo, ou redugde transcendental, a0 mesmo “elemento”), arché de origem e
original.

Qu talvez seja mais uma arca que se liberta e resiste naturalmente (sem espago de
violéncia) a qualquer ente ou natureza contingente. Uma arca soberana que, invi-
sivel, adeja e volitz sobre a onda mais vistvel.

A obra “abre”, a obra é e funciona como : iluminagio e incubagio, casulo e crisdlida,
espacamento e temporalidade (“esculpir o tempo”).

Uima “origem sem antes e depois” — que “abre ao original”,

E porqué?

Porque (e, repetimos, numa linguagem de moda, mas que significa ainda um
modo, Gnico e miiltiplo, de pensar, ou mesmo de Ser):
“Questionar o espago a partir do motivo da obra , nio serd interrogar se a obra
nio é sempre e essencialmente articulante, se nio visa uma absoluta articulagio
dos seus tragos, das suas inscri¢des, da sua escrita, (...) [do seu] espago
sempre outro (...)? [A obra constitui] {...Juma escrita “em ruptura com o
astro” [dés-asire], isto € em ruptura com toda a forma de totalidade {...), [uma
obra des-obrada como “efeito de tragos”] . A obra (...)abre [Poeuvre ouvre] a0
sftio [situs], instaurando um espa¢o num espago, um mundo num mundo
{...). [No pensamento da obra] a obra abre ao original, (...) 3 “obscuridade
elementar”, ao “fundo elementar”, “profundidade e sombra do

» 3

elemento™(...)".
E porque:

“A obra diz 0 comego” __escreve Blanchot . Ela nio é outro mundo, € o otitro
de qualquer mundo, o que é sempre outro (...) .[A obra] inicia, e introniza. Ea
origem que sempre nos precede. Sem antes. {...)Somente a obra revela a
“presenca (..)". E, para 1 dos materiais que glorifica, a obra abre ao

original”.*

Observemos, por seu turno ( e saturne } o caso exemplar do tio justamente
citado Anish Kapoor. Em toda a sua obra, compreende-se o xadrez das polaridades
metafisicas do ser/nio ser, do espagoyvazio, do so6lido/etéreo, da quietude/inquie-
tude, procurando a fenda (aqui, diferentemente das pedras (o)fendidas de Lucio
Fontana) ou a ruga, a diferenga ontolégica entre luz ¢ negro, real e aparéncia,
sélido e liquido, vendo-se assim o espago esculpido ¢ reinstalado: instalar um
mundo e produzir a terra, repetia novamente o Heidegger de Holzwege. Os arcaicos
{“anc-étres”) objectos de Kapoor sio arquétipos também em suspensio, perten-
centes a uma original e imemorial memoéria do futuro. O escultor cultiva e
desconstrdi o espago: espacos uterinos (potenciais e actuais), novos pigmentos da
alma, instalagdes a noite ¢ azul de anjo, cosmicismo ¢ infinitismo de Shiva e tene-
brismo de Kali, cubos e Kaaba, topica e energética, véus, sangue, membranas, pele,
vacuidade, buracos negros e brancos, temporalidade, Estes s3o os “imateriais”,
possiveis e impossiveis. “O que me atrai, afirma o escultor-conceptor de formas,
¢ esse ritual de conjungio e oposigio”™ — sinteses disjuntivas e conjuntivas do
vazio/cheio, interior/exterior, peso/ilusao, continente/conteido, terra/céu; exacta-
mente por isso, “as obras sio manifestagdes, signos de uma condigio de
ser”(Kapoor).”
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Nem condigio humana, nem inumana, a obra é entio pertenga de um complexo
transinfinito, que tran-sita (analysis situs), de situs para situs, apropriando-se do
espago, espacializando temporalidades.

Esculpimos e tocamos, musical ¢ hapticamente falando, a meméria dos dedos (que
pensam, esculpindo), bem como a memdria dos deuses.

Em pinico (toda a obra dagui resulta), esculpimos com a mente o coragdo aventuroso
de figuras e caprichos, sobriamente, ou engolfados em fadas, e fados, e drogas, embria-
guez e outros sistemas, a0 mesmo tempo que idealizamos e habilmente fesou/ramos: nio
como um Freddy Krueger num fairy tale de angiistia e pesadelo, antes como um
imaculade Edward, e o seu casulo, a sua obra, o seu génio benigno (ainda assim, ele
toca, sem poder tocar...).

Tesouramos todos os ramos do saber, jardins, veredas, todos os passos da secreta
floresta dos enganos, ¢ segredos. A criagio pode estar incompleta, uma vez que o
louco cientista criador—inventor deixou a sua obra “imperfeita”, com aquelas gigan-
tescas e assustadoras tesouras, em vez de mios. “(...) With scissors, afirma Burton,
there’s something in the theme of somebody not being able to touch thatIlove . (...)
I've always felt, just for me, for some reason, it encompassed a lot about how | feel
about things. I don’t know if it makes sense. But there’s something about it that rings
very true for me”.*

Mas as mios-tesouras de Edward tém o poder de criar, acima de tudo, de sentir-
pensar-criar . E por isso que idealizamos, sim, com as mdos pensantes, as que tocam o
obscuro abismo da evidéncia.

A mio que sente, que modela (porque modelo), a mio que pensa... E sobejamente
conhecido. A mio, oferenda e recepgio, € um timide cofre que se oferece e € uma
caixa aberta que se retrai, em simultineo: “La main [qui] offre et regoit, et non seule-
ment des choses, car elle-méme s'offre et se regoit dans 'autre, La main garde, la
main porte. La main trace des signes, elle montre, probablement parce que ’homme
est un monstre”.*

Monstro, mostragao, nao-demonstracio: a Obra é, a Obra acontece.

Voltando especificamente a Edward Scissorshands. Edward ndo é certamente um
freak Batman ou um John Merrick (vejam-se o belissimo e linchado Lynch, como
digo sempre, € também a épera homénima), mas as suas mios-dedos-tesouras, o seu
tesouro, mostram e revelam bem o pensamento da mdo, o pensamento da mio que se
prolonga em fascinantes-medonhas tesouras, infinitamente, na placenta € na carne
do mundo, cortando e recortando, €, justamente, porque a mio é o “préprio”, a
quididade do ser-homem enquanto ser de mostragdo: “La main, ce serait la mons-
truosité, le propre de 'homme comme étre de monstration”.™ J4 o dissemnos, e repe-
timos.

Aprender €&, consequentemente, prender com as mios (ou com o Ver, de
verdade, assim se disse). Apreender & presentear presengas, presentes (no duplo
sentido do termo), & agarrar com o olhar, eraugnen-Ereignis, ¢ fazer-Acontecer, pular,
manipular.

Ora, o escopo ou telos , o designio-design, de Edward, é um perfazer-perfeito,
um labor ¢ uma poi-ética de extremo e estremo limite e sedugio, de um perigo
eminente, desconcertante, ¢ nio s6 porque pensar “é um trabalho da mio»,”
desde Aristételes até Derrida, como pensar € esse risco que manuseamos, arris-
camos, e riscamos (e nio serd toda a metafisica ocidental um maneirismo
poiético, uma feitura ¢ um fazer no limite dos conceitos, € no conceito de
limite?).
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Pensa-se e toca-se com os neurénios (Glenn Gould), ao contririo de Edward
Scissorshands que, magicamente, exibe a sua destreza ¢ “skill” com as mios-tesouras.
E tem muito para exibir, qual escultor e cultor de peliculas, naturezas, o cru e o
cozido.

Qual a (oxi)moral da hist6ria, das est6rias dentro da histéria? A timidez que enal-
tece, a “diferincia”, o castelo de todos os queixumes, o lume aceso do cidme? O
amor, a invidea, a invencio? A letal solitude e tudo o resto, o depressionismo ¢ fatal
expressionismo do nada, amor fati , e a inelutdvel solidio da criagio ? A insuportivel
despertenga e opacidade, o amor-empatia, ou a “paixdo da facticidade™?™

Edward Scissorshands é um soberbo e vulcinico (contido) tratado das paixdes, e,
heracliteanamente, os deuses permanecem na cozitha... “tudo estd por dizer”... até
e sobretudo a morte, “a mais longinqua das evidéncias €, no entanto, a prépria
evidéncia™.®

Esculpir: o complexo de Edward, a sua transfiguragio.

Ou o complexo de Aladino?, uma vez que “apenas ele tinha acesso ao tesouro”
(Jiinger).

E qual o tesouro de Edward? As suas tesouras, evidentemente, para-14 do bem e
do mal: ciseaux d deux branches, Forces, Darmasquines, ciseaux-dégorgeoirs de péche, cotipe-
cartouches, cotpe-méches, céphalotome, cisellum, cisum, ciseau de menuisier, de sculpteur...
Edward nio cessa de esculpir a celebragio, o desejo incomensurdvel e a comunhio
do Qutro, e com o Qutro.

O importante é continuar a esculpir, ¢ EX-CULPIR, sempre: ou seja, lavrar,
cortar, talhar e entalhar, cinzelar, escultar 3 escuta do siléncio e dos trabalhos de
Pigmalido,

ll. Moral Escultérica

O que resta entdo da escultura, de uma escultura? (ou de foda a escultura?).

E precisamente essa moral dinimica de libertagio, autolibertagio do criador e
libertagio na obra e pela obra: o peso € forgosamente moldado, formado e transfor-
mado, ou esguiamente afeado, mas ganhando em leveza e insustentivel depuracio.
Assim como as pinturas e figuras do doentio El Greco apontam serenamente para o
céu, ascendendo, ascendendo, e chegande mesmo a golpei-lo, também as inquie-
tantes esculturas de Giacomett1,” mortas-encineradas e bem-vivas, sempre esqui-
zéides e retorcidas, s3o bem-vindas ao Paraiso, para isso abrindo sulcos no espago do
Aberto.

E com isto que contamos, ao esculpir: concebemos, damos razio (e rima) i
Criagdo.

Suicidamo-nos contra a tnorte, para assim renascermos, do Hades, renascermos conti-
nuamente, agora sim renovados, do criar e matar a morte,

Como um Moisés—Prometeu que, “3 la fagon d’un miroir qui capterait une iden-
tité et renverrait un interdit”," driblando e desafiando todas as normas e gestuali-
dades do index criador e imperioso, jogamos e jogamo-nos no complexo do
possivel-impossivel, ¢ também como possiveis, na teia e no tear de Pallas.

Tesouramos e esculpimos a propria natureza naturante, como na pelicula referida, a
criagio da criagio.

Nio criamos apenas estituas, ¢ estituas vivas, realizamos a prépria Vida. E, muito
possivelmente, é somente entio af que ascendemos a0 Real, ¢ compreendemos o seu
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Jabuloso deslumbramento, o eterno retorno 2 inocente casa da infincia, diferencial e
fantasmdtica, sempre virtuosa, e virtuosistica.

E também essa a Licio suprema da hipnética paribola de Eduardo Mos de Tesoura:
um maneirismo de dons. Trigicos, incandescentes.

Com todo o sortilégio do mundo.

Carlos Couto s.c. esculpin/Dezembro 2007
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Nasce em Lisboa

em 1914



Maria Barreira

Quem é Maria Barreira

Maria (Gongalves) Barreira nasce em Lisboa a
7 de Dezembro de 1914. Entre 1931 e 1933,
frequenta o Curso Complementar de Ciéncias
no Liceu Maria Amilia Vaz de Carvalho, em
Lisboa, e de 1933 a 1935 frequenta os Estudos
Preparatérios de Medicina na Faculdade de
Ciéncias de Lisboa.

Em 1937, matricula-se no Curso Superior de
Pintura, na Escola Superior de Belas-Artes de
Lisboa, ano durante o qual opta pelo Curso Supe-
rior de Escultura.

Tem como professotes, entre outros, os escul-
tores José Simdes de Almeida (sobrinho) (1880-
1950) e Leopoldo de Almeida (1898-1975).

Abandona temporariamente o curso de Escul-
tura para se entregar a uma causa politica relacio-
nada com a resisténcia 2 ditadura do Estado Novo,
integrando movimentos como o MUD (Movi-
mento de Unidade Democritica} e a Associagio
Feminina Portuguesa para a Paz.

Volta a frequentar o Curso de Escultura em 1942,
que conclui em 1949. Apresenta como trabalho
final um atleta em gesso com 2.50m de altura.

Casa com o escultor Vasco Pereira da
Conceigio, em 1948, com quem passa a partilhar
os ateliers de trabalho.

Um telefonema prévio... e, amavelmente, propds-se

receber-tne.

Quando procurei Maria Barreira para esta
conversa, fi-lo deliberadamente desprevenida.
Levava apentas num papel, um nome € uma
direc¢ao.

No interior do aposento, deparei-me com
uma mulher de personalidade intrinseca, franca,
directa e objectiva. Um rosto afivel e onde a vida
deixou marcas. Um olhar observador, uma boca
de sarriso delicado que fala dos acontecimentos
da sua época, da concepgio da sua obra e da
autenticidade de emocgdes como de um saber
inato. E no entanto, ha estudo, pritica e sensibi-
lidade nas suas mios de dedos afeigoados i arte
de modelar o barro.

Num primeiro olhar, sio as obras de arte que
sobressaem numa intimidade e convivio entre as
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Maria Barreira, Atelier da Praca da Alegria, 1964

suas e as do escultor Vasco da Conceicio. O
talento dos dois artistas manifesta-se plenamente
nesta sala que revela a produgio de obras reali-
zadas durante anos de vida, de trabalho e de
carinho.

Atenta ¢ esclarecedora, Maria Barreira acom-
panha-me numa viagem no tempo e historia as
fases da sua obra. Da anilise, destaca-se de
imediato a escolha da figura feminina como tema
central do seu trabalho estético ¢ plistico.

Mas as esculturas criadas por Maria Barreira
manifestam um sentido muito mais amplo do que
aquilo que representam, porque nelas estio subja-
centes ideias, conceitos ou acontecimentos, pela
sua capacidade de ser, de sentir, de viver... E
permito-me citar a propria escultora, a essc
prop6sito: “Eu sou o que sou. Vivo porque sinto a
vida e portanto fago arte em relagdo ao que sinto e
aquilo em que acredito.”
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Maria Barreira é para nés nome indicativo de
uma personalidade e obra centrada na defesa
convicta dos direitos da Mulher que tentaremos
aqui entrever para um conhecimento mais defi-
nido de si, da obra que é de todos e de nés
mesmos enquanto seus fruidores.

AT, — Escultora Marie Barreira, como nasceu em si
o interesse pela escultura?

M.B. - Bom, é um bocadinho dificil de dizer,
até porque, quando eu fui para as Belas-Artes,
“emputrada” pelo meu pai, porque em mitida
desenhava muito, matriculei-me em Pintura. No
1° ano, as disciplinas eram iguais para os dois
cursos. Mas acontece que nio tinhamos pintura,
s6 tinhamos desenho, pritica em que nos basei-
vamos muito. Na parte que dizia respeito 3 Escul-
tura, ji tinhamos modelagio ¢ eu achei que aquilo
tinha, para mim, propriamente muito mais inte-
resse do que a pintura. A modelagio era feita em
barro, que dava outra sensibilidade. Claro que, no
ano seguinte, como nio tinha nada a perder,
matriculei-me em Escultura.

AT — O que me leva a perguntar-the jd, dada “essa
sensibilidade”, se ficou cativa do barro, ou se, mais tarde,
preferiu outro tipo de materiais.

M.B. — De facto, erz com o barro que methor
me entendia ¢, para mim, era essencial para fazer
a escultura. Embora eun tenha feito algumas coisas
em madeira, o barro era 0 meun material de elei¢io
porque, ao modeli-lo, cu sentia-0. Ao passo que o
outro material, o que é? Nio se sente! Eu tive
sempre muito mais afinidades com o barro.

Houve uma altura em que comegaram a
aparecer materiais plisticos, e outros, mas nunca
me interessaram. Mesmos as pegas que encontra
noutros materiais, fi-las primeiro em barro ¢ sé
depois é que as passei para o material definitivo.
Porque o barro sé € definitivo depois de cozido e
a escultura em barro cozido € das coisas mais
bonitas que hi!

AT. - Ainda hd pouco, quando falava dos cursos,
referiu-se ao desenho como “pritica em que se baseavam
muito”. Acha que o desertho também pode ser revelador
de alguma tendéncia?

M.B. - Acho que sim. Acho que nesse sentido,
o meu desenho era mais de escultor. Era um
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desenho mais linear, 3 base da linha recta deri-
vando para o plano. Quando eu tinha de fazer a
c6pia de um gesso, 0 que me interessava registar
nio era o percurso da linha, mas os planos. En
acho que o desenho do pintor nio é tio rigido,
apesar disso.

AT. — Jd agora, gostaria de lhe formular uma outra
quiestdo: fazia desenhos preparatirios antes de realizar
um trabatho em escultura? Ou passava a ideia directa-
inente para o barro?

M.B. — Algumas vezes sim, outras nio. Por
exemplo, no caso de uma escultura com um tema,
eu fazia um pequeno apontamento. Mas era raro.
Por vezes, quando eu estava a ouvir umta confe-
réncia ou uma pessoa a falar, tinha o hibito de
fazer desenhos, muitos apontamentos. Claro, is
vezes um deles servia-me para fazer uma escul-
tura, mas nio era propriamente para fazer uma
determinada escultura, S6 para as pegas maiores é
que eu fazia desenhos. Agora as figurinhas, fazia-
as directamente no barro — sio figuras esponti-
neas. Eu pensava no que queria fazer e fazia. Claro
que ndo é de um momento para © outro que as
ideias surgem, estas coisas €stio a germinar ¢ um
certo dia “saltam” ¢4 para fora.

AT. ~ E permita-me que sefa eu agora a saltar de
etapa, nesta nossa conversa... Eu gostaria de saber o que
a levou, nos anos 40, a fazer parte do MUD, Movi-
mento de Unidade Democrdtica, e da Associagio Femi-
nina Portuguesa para a Paz?

M.B. - 530 coisas que acontecem. A pessoa estd
a ver o ambiente, um ambiente de repressio, e
tem que tomar uma posicio. Naquele tempo era
assim — ou éramos da direita ou éramos da
esquerda. Depois era-se levada pelos movi-
mentos. Claro, era jovem. ..

AT. — Mas essa tomada de posigio acarreton-the
certas represdlias enquanto docente. Foi afectada também
como artista pldstica?

M.B. — Bom, nio sei se foi por represilias...
mas como escultora, eu recebi poucas enco-
mendas. Mas isto de receber encomendas,
também depende muito do temperamento de
cada um: temos de procurar as pessoas, de estar no
meio, de falar com elas... E depois, geralmente a
encomenda vinha acompanhada de um tema que
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nos era dado e eu nunca gostei dessa imposigio, a
nio ser que o tema me agradasse, claro.

Ainda fiz dois trabalhos para o Estado, com a
colaboragio do meu marido, mas através de
Concurso Piblico. Ganhimos os 1°s Prémios da
Estitua a Hondrio Barreto, para a Guiné-Bissau, e
da Estitua a Artur Paiva, para Angola. O prémio
era a execugio do trabalho.

Acontece que os concursos promovidos pelo
Estado eram geralmente anénimos. O juri nao
sabia a quem atribuia o prémio — o nome do autor
da obra ia fechade num envelope lacrado que era
entregue junto com 2 maqueta da obra a concurso
e s6 era aberto depois da atribuigio dos prémios.
A maqueta e o envelope tinham uma marca idén-
tica, para se corresponderem. Eu penso que, por
150, é que ganhdmos...

Digamos que estivamos a atravessar um
momento critico na vida da nossa sociedade.
Tinhamos de tomar uma posi¢ago. Eu segui a
contra-corrente, a da esquerda. Se a minha opgio
tivesse sido contrdria, talvez tivesse chegado aos
“pincaros da Lua”, mas isso teria sido por interesse
¢ o interesse nio devia estar nas maos dos artistas.
Eu sou o que sou. Vivo porque sinto a vida e
portanto fago arte em relagio ao que sinto e aquilo
em que acredito. Mas devo confessar que nunca
gostei de trabalhar por encomenda.

AT. - Por algum motivo particular?

M.B. — Por uma questio de sensibilidade. A
pessoa sem sensibilidade nio € capaz de fazer
nada, nio é? Quando nio se sente, ndo se faz.
Talvez por isso eu nunca tenha gostado muito de
encomendas. Eu aceitei ilustrar um desenho,
sobre o 8 de Marco, Dia da Mulher, porque o
tema me interessou. Foi uma encomenda de
graga, mas foi uma encomenda. Eu e um grupo de
pessoas com a mesma ideologia politica juntimo-
nos para fazer um calenddrio para 1954, cujo titulo
de capa era 12 Desenhos de 12 Artistas Portu-
gueses, novo calenddrio para 1954. Os trabalhos
assinalavam as datas comemorativas e a mim
calhou-me o 8 de Margo. Esse terna gostei de o
reproduzir.

Recebi também uma encomenda da Cimara
Municipal de Lisboa, um baixo-relevo - a
Danga. Essa também me deu imenso prazer
fazé-la. A pessoa tem de sentir aquilo que vai
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transmitir, nao €2 O que se sente € 0 que se passa
para fora.

AT. = O gque é muito interessante, no computo geral
na sua obra é, por um lado, essa ligagdo ao tema da
mulher e, por outro lado, uma atengio ao lado politico que
estd sempre presente. Essa dualidade surgin-lthe com a
resisténcia anti-salazarista? Por determinadas circunstin-
cias, como € que foi?

MB - Bom, essa dualidade surge por duas
razoes. A primeira, por ser mulher e acho que em
primeiro lugar estamos nés, nio é? Eu fiz varia-
¢oes do tema, como a maternidade, porque gosto
muito de criangas. Note, eu nio tenho pena de
nio ter filhos. No entanto, eu tive sempre muita
paciéncia com os meus sobrinhos e com os meus
alunos. E no fundo, o que € 2 mulher senio uma
stimula disso tudo?

A segunda, porque quis chamar a atengio para o
facto de a mulher ter sido quase sempre posta de
lado, até no campo artistico. Mesmo hoje, apesar de
tudo, apesar de as coisas estarem diferentes do meu
tempo de jovem, a mulher continua a estar muaito
sobrecarregada: com o emprego, a casa, os filhos. ..
Até compreendo porque € que, hoje em dia, certas
mulheres nio se metem na politica. E a razio € essa
— a sua vida privada. Ouve-se essa a critica, mas
como pode a mulher querer saber, meter-se em
politica, se continua com uma vida tio atarefada?
Mas, apesar de tudo, eu nunca me senti prejudicada
por ser mulher, mas sim por ser politica.

A'T. — De qualquer maneira, a mulher nio ¢ o tinico
tema a ser tratado na sua obra, encontramos outras prefe-
réncias, nomeadamente o tema do casal...

M.B. — Pois, mas no fundo sio variagdes do
mesmo tema. Eu gostava muito de fazer casais
enamorados porque acho que os jovens devem
andar de parceria. E, por outro lado, acredito que
0 amor ¢ a base de tudo — o amor universal.

AT. — Entdo o que lhe interessava era abordar por
diferentes perspectiva o mesmo tema. Dai que trabalhe
por séries?

M.B. - Sim, dava-me prazer pegar num tema e
fazer variagBes.

AT. — Tendo analisado as esculturas que realizou
sobre as mulheres da Nazaré, ocorre-me perguntar-the se
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tém alguma correspondéncia com o tema da mulher.
Gostaria de onvi-la a este respeito.

M.B. — Eu acho que muitas vezes as coisas
surgem como resultado da nossa vivéncia. Eu ia
muitas vezes 3 Nazaré de passeio e chamou-me a
atengdo a maneira como aquelas mulheres viviam,
como se vestiam ¢ a sua relagio com o mar. Claro
que o que me atraiu, principalmente, foram as
capas que aquelas mulheres envergavam como
traje habitual. E, a certa altura, eu achei que era
interessante passar esse aspecto para a escultura,

A.T. — Portanto, quis tratar o panefamento?

M.B. -~ Tem razio: ¢u nunca tinha visto a
questio por af, mas agora que chama a atengio,
estou de acordo consigo. De facto a mulher é
representada sem os seus atributos femininos.
Neste caso, a capa usada pela muther € que é,
essencialmente, o tema.

AT. — E notério na sua obra que, a um dado
momento do seu percurso artistico, a sua lingtiagem plds-
tica tende para uma simplificacdo da forma. Que se the
oferece dizer?

M.B. - Bom, em principio, eu entendia as
coisas de outra maneira. Talvez fosse ir contra o
que se aprendeu. Na Escola eu estava obrigada a
fazer igualzinho ao natural, a0 modelo. Quando
se queria fugir um bocado, ouvia-se sempre o
professor dizer “Assim, nio!” Instintivamente,
como as criangas, senti a vontade de fazer o
contririo..,

AT. — E nunca pensou em usar a cor nas esculturas?

M.B. — Nio. S6 na ceramica ¢ que eu usava a
cor. Eu gostava de explorar a cor do préprio mate-
rial. Alids, a cor natural, como o bronze e o
mdrmore. Nio sei como seriam as minhas pegas
com cor, mas nunca me senti atraida por isso.
Porque eu acho que escultura é escultura e
pintura € pintura! A cerdmica ji é outro tipo de
trabalho, vive da cor!

AT, — Também fez retrato, nio fez?

M.B. - Sim, mas pouco. Eu nio gostava muito
de fazer retrato em escultura. Fiz o retrato de um
miiido e um outro, de uma jovemn, que depois
passei a gesso. E alguns outros. No entanto,
quando eu era mais jovem fazia muitos retratos,
sobretudo da familia, mas em desenho.

Maria Barreira, Repudio, 1957

A.T. — E fez medalha? Formulo a questdo no interesse
de saber que distingue, para si, a medalha da escultura?

M.B. - Também nio era das coisas que eu mais
gostava de fazer. $6 fiz seis medalhas, ao todo.
Digamos que a medalha tem uma caracteristica
prépria, € o limite de tamanho a que nio se pode
fugir. A escultura € mais livre. A medalha pode ser
maior ou menor, mas nunca vai além de determi-
nado tamanho, porque deixa de ser uma medalha
para passar a ser uma escultura... Claro que o
tamanho, em nio inibe a criatividade. As meda-
lhas que eu fiz foram de mulheres notiveis e no
verso encontra a “vida” das retratadas.

A'T. = Considerados os aspecios da sua actividade
pldstica, gostaria de saber como se definiria concretamente
perante o seu universo temdtico € perante as suas opgoes
pldsticas e formais?

M.B. - E dificil. Nio me sei definir... S6 os
outros, perante a mintha obra, o poderio fazer.

Claro que a minha temdtica era a mulher, no
aspecto social e humano. As minhas opgdes plis-
ticas variavam segundo um estado interior — era
aquilo que eu sentia na altura em que iniciava
um trabalho. Porque, quando eu estava a traba-
lhar, trabalhava a fundo e nio pensava se ia fazer
uma coisa muito realista ou pouco realista. Eu
fazia aquilo que estava a pensar fazer sem essas
preocupagbes. Muitas vezes, a forma dependia
do tema.

A.T. — Em todo o caso, como explicaria a coeréncia da
sua obra com uma estética neo-realista a que se manteve
frel ao longo da sua carreira?
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M.B. -~ Eu concordo que tenha havido
coeréncia, mas comigo proprial Entio se eu
pensava de uma maneira agiria da mesma
maneira, nio acha? Agiria de uma maneira corres-
pondente. Eu sempre funcionei segundo a minha
maneira de ser e de sentir ¢ o meu trabalho
reflecte isso. A pessoa vive numa época ¢ reflecte
essa época, nio é? E estd-se a ver hoje...

Ora, nessa altura, o Neo-realismo e o Surrea-
lismo s3o correntes que existern € que a pessoa se
sente integrada nelas, mas sem pensar. A pessoa
N30 procura, Segue €sses Mmovimentos, essas
tomadas de posi¢io porque sente empatia ¢ adere,
s vezes, até, inconscientemente.

Quando comegamos a trabalhar vimos que
tinha gque haver uma mudanca para um lado ou
para o outro. Num sentido ou noutro, porque
parecia que a Arte continuava a caminhar no
sentido do bonitinho, do muito certinho... No
entanto, quando nos observamos o mundo as
coisas nio sio assim! As coisas transformam-se,
mudam — sio feias, sio desagradiveis ou agradi-
veis também. Eu estava a viver esse tempo e tinha
que haver uma tomada de posigio, portanto,
outro sentido a adoptar. Eu escolhi um camittho e
nunca fugi desse compromisso, porque ¢u hoje
penso da mesma maneira que pensava nessa
altura. Embora evoluindo num determinado
sentido — porque hd transformagdes na minha
linguagem — € muito dificil a pessoa ndo reflectir
na sua obra aquilo que ¢, ¢ aquilo que sente. Por
isso me mantive fiel a mim prépria,

Agora, ndo sou eu que devo estar a atribuir-me
a integracio numa estética neo-realista, ndo €72 56
um critico ou as outras pessoas é que podem
avaliar se eu posso estar neste ou naquele movi-
mento. Sic as outras pessoas que perante a minha
obra devem classificar se eu sou neo-realista, ou
nio. A mim competia-me fazer o que sentia!

A.T. — E deve ser, no minimo, estimulante, ver nascer
uma obra, nao acha? E quando é que sentia que estava
acabada?

M.B. - Acho que sim, mas ¢ dificil dizer-lhe
quando sentia que uma obra estava acabada.
Porque, para mim, uma obra nunca estava
acabada, via sempre nela algum defeito! Eu ficava
satisfeita por ter conclnido um trabalho, mas nem
sempre ficava satisfeita com o resultado final.
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Acontece que sé quando a pega estd no material
definitivo € que reparamos nos erros, mas jd nao
hi nada a fazer... Comigo pelo menos acontecia
assim. A obra estava acabada materialmente, mas
no fundo permanecia sempre, em mim, uma insa-
tisfagio, que me levava a pensar: eu podia ter esco-
lhido ter feito desta maneira e nio daquela...
Clare que hi uma altura em que a pessoa tem
necessidade de parar, nio se pode estar etcrna-
menie com a mesma coisa, ndo é? Eu por vezes
tinha necessidade de abandonar um trabatho ¢
comegar outro. Mas havia também outros
momentos em gue eu pensava: pelo menos repro-
duzi mais ou mecnos aquilo que eu queria.
Restava-me essa satisfagio!

AT, — Como antista pldstica participou com trabathos
de escultura, cerdnica e desentho em todas as Exposicoes
Gerais de Artes Pldsticas da Sociedade Nacional de Belas-
Antes. Como pode evocar o ambiente artistico dessa época?

M.B. — Bom, para os artistas de esquerda, o
ambiente nunca foi pacifico. De qualquer modo,
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para nds, as Exposigbes Gerais tiveram uma
enorme importincia, porque se a pessoa estd a
viver num determinado meio e em comunicagio
com 0S outros, tem que mostrar o que estd a fazer,
nio €2 Tem que mostrar o seu trabalho. A pessoa
nio se pode isolar. Ndo pode fazer um trabalhinho
e ficar em casa, ndo €2 Mas para exp0r, teria de ser
com pessoas que pensassemmn e agissem da mesma
maneira e agul eram pessoas que pensavam da
mesma maneira e que agiam da mesma maneira
dentro da mesma ideologia politica e cultural.

Eu expus ¢ colaborei na montagem de algumas,
nio sei se de todas — j& ndo me lembro! A 2" Expo-
sigio, pelo menos, lembro-me que foi visitada
pela policia. Souberam... no fim sabiam tudo...
Que a Sociedade ia realizar uma exposicio em
oposicio 3 do SNI. A policia entrou por ali a
dentro para ver o que era aquilo. Entio, havia uns
quadros que eles acharam que eram subversivos e
portanto, retiraram. Foram uns dois ou trés
quadros, j4 nio seil A policia retirou os quadros
mas nds deixamos os espagos. ..

Depois, no Didrio da Manhi — um jornal que
havia naquela altura — vinha 14 umas criticas sobre
os nomes que se punham nas obras — porque ndés
tinhamos que pdr nomes — também eles subver-
sivos, acharam eles... Tenho pena de ji nio ter
esse jornal.

Acho que as outras ji nio foram tio agitadas,
mesmo assim. QOu, talvez, também porque as
pessoas ji se acautelassem mais...

A.T. — Téve muitos prémios ao longo da sua carreira
artistica, muitas distingdes. Considera que isso foi impor-
tante para si, para a sua obra?

M.B. — Mas € claro que eu ficava satisfeita por
ser distinguida. Qualquer pessoa gosta de ser
reconhecida, gosta que os outros apreciem as
coisas que faz. Mas que o prémio me incentivasse
para alguma coisa, nio! Entio eu estava arran-
jada... entio eu nunca tinha feito nada...
meia dilzia de prémios!

Eu trabalhava porque gostava de trabalhar. Para
mim, o estimulo era o desejo de fazer aquilo que
tinha em mente e gostaria de fazer. Até porque
numa exposi¢io sio tantos os artistas, que hi-de
haver uns melhores e outros piores, nio é? E acon-
tece também que o prémio dependia da maneira de
sentir daquele que o estava a atribuir e da eritica.

tive
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Oihe, quando fiz aquele trabalho — Repidio -
que estd no Museu do Chiado, quando tive o
prémiio, eu pensei: compraram porque gostaram
do trabalho ou compraram porque tevi um
prémio? Ai é que eu ndo sei. Pds-se essa diivida!

AT. — Mudando um pouco de tema: fez alguma
viagem ao estrangeiro? Formulo a questdo pensando no
desejo € no interesse que os artistas manifestavam, na
época, em adquirir outras experiéncias, outras formas de
entender a arte, nomeadamente no confronto com as obras
dos grandes mestres da escultura Francesa e Italiana.

M.B. - Fui a Paris. Meu marido obteve uma
bolsa de estude da Fundagic Calouste Gulben-
kian e eu acompanhei-o nessa viagem. Claro,
quando voltamos, vemos um clima completa-
mente diferente... Ainda foram seis meses!

A.T. - Sentiu-se desagradada com o regresso?

M.B. - Sim, porque quando regressamos,
sentimo-nos outra vez cingidos 3 nossa vida
miudinha...

AT. — Mas, mesmo nio querendo abusar da sua
memdria, gostaria no entanto de saber, mais concrefa-
mente, como foram esses seis meses que passou em Paris.
Acha que foi positivo, que valeu a pena?

M.B. - E claro que sim, que foi positivo, que
valeu a pena. Mas nio sei explicar. Foi um clima
diferente... Um sentido de liberdade! S6 tive um
Ah! Quando cheguei ¢ desci do avido. Senti-me
livre! Livre das preocupagdes didrias, livre do
ambiente repressivo em que viviamos. Tinha
deixado tudo para trds. Podia ser eu mesma num
ambiente estranho. Podia falar a vontade e dizer o
que queria e me apetecia. Foi isso ? sentir-me
libertada!

O ambiente social e cultural que se vivia em
Paris era completamente diferente de Lisboa ? por
mais que eu gostasse de Lisboa. Aqui via o Sol...

AT. - E pegando nessa expressdo “senti-me livre”:
quer dizer também, estar disponivel para descobrir ¢
compreender. ..

M.B. - Sim, e para mim, fol ver coisas novas,
ver muitas exposigdes, ver o que se fazia, falar com
artistas que até nem eram conhecidos na altura —
hoje ja ndo me lembro dos nomes - ¢ tudo isso foi
muito gratificante.
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AT. — Mas teve, com certeza, um sentimento de
admiragio perante as obras escultoricas que viu?

M.B. - Eu admirei muito as obras que vi mas,
para mim, nio eram desconhecidas. Porque aqui,
tinhamos contacto com muitos livros. Eu e
outros colegas da Escola famos 3 Livraria
Portugal, na rua do Carmo ¢ havia um mogo que
estava i testa dos livros de Arte e deixava-nos
folhed-los. Viamos 14 muita coisa. A nossa Escola
nio tinha Biblioteca. ..

Por exemplo, as obras que vi de Bourdelle agra-
daram-me muito. Achei as obras de Rodin, mais
espectaculares. Mas foi sobretudo a escultura de
Balzac que mais me surpreendeu pela sua moder-
nidade. Eram artistas que fugiam ji do esquema
cldssico € aquilo fez-me pensar.

Mais tarde visitei a Itilia, com meu marido.
Mas Floren¢a ¢ Roma foram as cidades que mais
me tocaram.

No fundo, foi ver aquilo que eu ji conhecia em
livros, mas claro que é completamente diferente
ver no livro e ver a obra.

A.T. — Concordo que seja complesamente diferente ¢
isso leva-me a perguntar-the se estes escultores, através da
sua obra, a influenciaram no modo de entender a esculiura.

M.B. - Eu diria que todos nés somos influen-
ciados por este ou por aquele, a0 longo da nossa
carreira.

A.T. — Casou com um escultor e partithou largos anos
o mesmio espago de trabalho em ateliers. Quer falar-me
dessa experiéncia?

M .B. — Nés tinhamos muitas coisas em comum,
trabalhdvamos ntuito e havia pegas, grandes traba-
lhos, que exigiam a inter-ajuda. O meu marido era
um trabalhador inato. Era incapaz de estar sosse-
gado e era muito metddico. Impunha-se regras e
uma grande disciphna para que todos os trabalhos
comegados fossem acabados.

Eu nio tinha s6 o atelier, tinha também que dar
aulas e por isso tinha os meus préprios métodos.
Mas acabei por me adaptar a essa disciplina de
trabalho que se tornou na disciplina do atelier.

Creio que aprendemos muito um com o outro.
Tanto que muita gente encontra parecengas nos
nossos trabalhos. Sio completamente diferentes
mas concordo que, por vezes, se sente a influéncia
mitua. De facto, a nossa vivéncia era tio boa que

248

& natural que se reflicta no nosso trabalho. Claro
que a auséncia de filhos contributu para uma
maior cumplicidade, tolerincia, aimizade, compa-
nheirismo. ..

AT. — Dado que a sua obra é marcada por pegas de
pequeno formato, desejava saber se essa modalidade estd,
de algum modo, relacionada com as “regras” e “disci-
plina” no atelier, ou se, pelo contrdrio, elas correspondem
a um gosto pessoal?

M.B. - Sim, correspondem a um gosto pessoal.
Optei por fazer pegas pequenas porque era uma
coisa que eu podia fazer sozinha, sem ter que inco-
modar ninguém. O meu marido nio tinha que
interromper o seu trabalho para me ajudar, como
era o caso das pecas grandes para passar a gesso ou
a cimento. Eu gostava de comegar e acabar 0 meu
trabalho sozinha. Mesmo toda essa preparagio do
barro para ser cozido aprendi i minha custa. Eu
acabei por criar uma maneira de brocar o trabalho,
de o compor, de ficar tudo pronto para ser levado
para as boas cerimicas do Desterro ¢ da Vitva
Lamego, que nunca quebravam nenhuma pega.

A.T. — E agora, uma pergunta que me parece opor-
tuna: que wetisagem gostaria de deixar aos jovens escui-
tores?

M.B. — Trabalhar! O trabalho é a mola real de
tudo! Sem trabalho nio se pode fazer nada. Falar,
dizer coisas bonitas, nao! Como diria Rodin,
trabalhar, trabalhar, trabalhar, E ai que reside a
base ¢ ndo olhar, ir buscar uma pedrinha e pd-la
sobre outra, como se¢ vé agora! E pensar ¢ traba-
lhar. Levar “a Escultura como oficio”.

Ver o que os outros fizeram é muito impor-
tante também. Os jovens devem olhar para a
tradigio, para o trabalho daqueles que se considera
os “bota-de-eldstico”, porque eles tém também
qualquer coisa a dizer. Devem estudar todas essas
correntes ¢ ver como se trabalhava! Depois
seguitem o seu caminho. Trabalhar, fazer expe-
riéncias, fazer muitas coisas erradas. S6 depois se
pode trabalhar aquilo de que se gosta ¢ que se
pode fazer.

Eu aconselhava-os que lessem o Testamento
de Rodin.

AT — Para terminar a nossa conversa — s6 uma
curiosidade minha: Como vive actualmente Maria
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Barreira? E uma escultora, ¢
Como descreveria o seu quotidiano?

M.B. — Actualmente vivo na minha casa
rodeada das minhas coisas: dos meus livros, das
minhas pegas de escultura... Eu ji estou tio afeita
a elas que, para mim, € como se sempre viveram
comigo. E se alguma ¢é deslocada do seu lugar eu
tenho que a colocar direita no sitio certo e na
posigio correcta. E o meu Museu...

Eu nio vivo de recordagdes. Vivo o presente,
nio estou a pensar no passado! Eu vive o
momento actual. Contento-me com o que sou €
com aquilo que tenho. Vivo muitoc mais no
presente ¢ no futuro, muito embora ji nio tenha

uma mulher comum?

muito futuro. ..

Também nio sinto solidio. E mesmo quando
estou sozinha, eu nunca me sinto s6. Vivo o meu
dia-a-dia: convivo, saio e gosto de almogar fora.
Gosto muito de passear, de ver o mar. Eu gosto do
mar, muito mais do que do campo. Para mim o
mar é muito interessante porque de momento a
momento hi uma transformagio, ao passo que o

Maria Barreira, | Exposicao Geral de Artes Pisticas, 1946
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campo é muito parado: todos os dias, de manhi i
tarde € 3 noite, 0 campo & sempre a IMesma coisa.

Eu hoje j& nio fago trabalhos de atelier. Passo o
meu tempo a ler e a fazer desenhos abstractos e a
cor. Curiosamente, sabe que eu agora faco
também muitos desenhos abstractos? Como eu
nio posso j4 fazer coisas em escultura, fago dese-
nhos — é espontineo — sai ao sabor da imaginagio.

Mas gosto muito de ler — ler é o meu passa-
tempo preferido. Agora até estou a ler, ou antes, a
reler, um livro de Vitorino Nemésio, Mau Tempo
no Canal. Hi dias, num programa da televisio,
ouvi falar do escritor e da obra e como ji nio me
lembrava de certas passagens, resolvi retiri-lo da
estante. ..

Eu diria que, actualmente, sou uma mulher
comum. Fui escultora, fui docente, considerando-
me sempre uma muther comum.

AT. — Afigura-se muito positiva essa sua atitude
perante a vida. Mas ndo s6 para ler como também para
desenhar... Pelo menos no meu caso, sinto que sdo duas
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octipagdes qute exigemm um certo tipo de espago e de visibi-
lidade...

Também tem um espago proprio para ler? E para
desenthar?

M.B. - Sim, natralmente. Eu gosto da minha
casa porque € uma casa cheia de luz. Nio gosto de
casas escuras nem de espagos fechados. Eu tenho
por hibito ler no meu quarto porque tenho condi-
¢Oes perfeitas para a leitura: Siléncio e Luz. Normal-
mente leio junto de uma janela toda em vidro,
sentada numa cadeira de bragos, muito cdmoda,
onde descanso enquanto leio. E depois, como a luz
vemn do meu lado direito, facilita-me a visibilidade.

Eu desenho numa saleta ao lado do meu quarto
com as mesmas condigdes. E também um espago
préprio, onde tenho um estirador e todo o mate-
rial que preciso para trabalhar.

AT. — Jd agora, s6 um paréntesis — Gosta de ouvir
miisica no sew quotidiano?

M.B. — Nio. Nio sinto necessidade. Eu gosto
de ouvir misica quando vou a um concerto, ou
ouvir um concerto pela televisio, isso gosto!
Agora para ouvir miisica o dia todo, nio gosto!
Até porque me abstraio e s6 ouco € barulho.
Depois, esta misica moderna é um bocado
confusa, é um bocado barulhenta demais para
mim e quando me abstraio, no fundo, o que
ougo, nio passa de um som... Eu gosto de estar
em siléncio porque me di espago para pensar
naquilo que estou a fazer.
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Cotn viva simpatia o escultor Joaquim Correia'
abre-me a porta do seu atelier para que eu lhe faga
uma entrevista, na tentativa de recolher o seu
testemunho artfstico. Tira o avental, pois estava
trabalhar e dirigimo-nos para uma parte do atelier
onde existe um sofi e uma cadeira para iniciar a
nossa Conversa,

Comego pot mencionar a escolha da imagem
do Monumento ao poeta Afonso Lopes Vieira
(Leiria), para ilustrar o artigo, ao que o escultor
responde: Eu escolheria o mesmo, porque foi _feito sem
nenhuma imposi¢ao...Fui et que o ofereci.

E inevitivel para mim perguntar ao artista pelos
seus mestres e o pelo tempo de estudante, nomea-
damente sobre o escultor Simdes de Almeida
{Sobrinho): Quando eu conheci o Mestre Simdes estava
ele a fazer a estdtua do Mousinho de Albuquerque num
dos corredores da Escola, porguie a obra ndo cabia no atelier.
Foi tm homem com quem eu me dei muito bem. Quando
eu jd estava adiantado na aula, estdvamos a fazer modelo
vive e, salvo erro, era uma senhora de idade que estava a
pousar. En fiz uma coisa muito violenta, porque me
parecer uma indignidade e a situagdo impressionou-ne
muito. Estava a fazer o torso e 0 Mestre Simdbes veio d aula
tinha eu saido. Quando voltei estava ele a sair e encon-
trdmo-nos. Ele parou ¢ disse-me: “Estive a ver o seu
trabalho, acho que estd bastante bem, se acabar dou-lhe 20
valores”, Eu respondi, que havia um problema, pois para
mim o trabalho estava acabado. Ele persignou-se e deu-me
7 valores. No ano seguinte fago o retrato de Maria
Lallande, que era uma boa amiga, o que fex um certo
&xito, pois foi com este busto que ganhei o prémio Soares
dos Reis. O Mestre Simaes também tinha concorrido e daf
para a frente ele passou a aceitar o que ey queria fazer, coisa
rara entre os professores. Nunca mais me deu nota inferior
a 16 valores! Quando Joaquim Correia falava de
Rodin o Mestre dizia-lhe: “Ld estd vocé a falar desse
doido!” O escultor diz ainda que Simdes de
Almeida, no final do curso, convidou-o para ir a
sua casa, para tomarem um copo de vinho do Porto
e descjar-lhe felicidades para a vida futura: “Nunca
tive um aluno que me desse tanto trabalho e fosse mais bem
¢riado”. A propésito da estdtua Orfen,” obra de final

1 Para uma biografia e obra do escultor cf. Dicionario de
Escultura Portuguesa; A Escultura de Joaguim Correia,
1982; Joagquim Correla: Escultura, 1991; Museu Joaguim
Correia, 2001; Maria Carvalho, Vida e Obra Escultdrica de
Joaquim Correia (tese Mestrado), 2002.
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de curso, o professor di-lhe os parabéns e aproveita
para lhe dizer: “Ndo goster muito daquelas pernas tdo
Jfortes...”. Mal ele sonhava e eu também, que seria eu a
ocupar a cadeira dele.

Joaguim Correia trabalhou com os escultores
Anténio Duarte, que lhe ceden o seu atelier para
trabathar, Barata Feyo e Francisco Franco, sendo
deste dltimo que tece as palavras mais elogiosas: O
Franco falava por pardbolas, era ut fiomem espantoso e tim
artista_fantdstico. Foi uma grande experiéncia, aprendi
muito com ele. Franco era um homem excepcional! Fez-me
muita impressdo quande o fui ver morto do seu quarto. Era
0 quarto de um monge, vazio, com um divd e tirna cruz
enorme na parede, enquanto que o resto da casa era belis-
sitno. Era um howem estranhissimo. Tinha tma quinta no
Minho e 56 Id foi uma vez. Entre ele e o Leopoldo havia
uma certa disputa profissional. Os dois grandes escultores do
Estado cram o Leopoldo de Ahmeida e o Franco, que apds
ter feito o Gongalves Zarco ndo poderia mais ser ignorado.

Ao mesmo tempo que frequentava a Escola de
Belas Artes de Lisboa, o futuro escultor fazia
indmeros trabathos, tais como, pintar cendrios para
o Teatro Nacional, ia a correr & Graga pintar solitdrios,
enfim. Precisava de ganhar dinheiro. E é por essa
época que consegue um trabalho no Hospital do

2 Esta obra encontra-se a entrada do Museu que |he é
dedicado na Marinha Grande.
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[Fig. 11 — Joaquim Correia, Maquete do Monumento a Afonso Lopes Vieira, {obra final em Leiria).
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Trabalho, onde recebe a primeira encomenda:
Uma prima minha era médica e trabalhava ld ¢
perguntou-me se ey queria desenthar as fracturas dos ossos.
Eu gostava muito de medicina, se ndo fosse escultor tinha
sido médico. Ainda fiz uma série de cadeiras do curso de
medicing, na mesma época emn que frequentava o curso de
escultura, Eu othava para as radiografias e via logo onde
era a fractura e desenhava-as. O Dr._Joaquim Gamboa,
um dos cirurgides que trabalhava no Hospital disse-me:
“Gostava muito que me flzesse o retrato”. Eu fiz-lhe o
retrato e gostei bastante dele na altura e ainda hoje gosto.
Ele pagou-me um conto de réis, que me sotibe maravi-
thosamente e ficdmos amigos para toda a vida.

Mas nio foi este retrato o Unico trabalho que o
escultor vendeu enquanto estudante. Fiz um
baixo-relevo, O Nascimento de Vénus, na aula do
Mestre Simes de Almeida. Era um dos temas de compo-
sigdo que ele passou na anla ¢ eu fiz o baixo-relevo um
pouco influenciado pelo Botticelli. Hoje, quando olho
pata ele lembra-me isso. Apareceu-me entdo um homem
que o queria comprar. Eu vendi-lho e ele colocou-o no
prédio onde ainda hoje se encontra’ Estd por cima da
porta e tem perto de 2 metros.

Foi na época em que esteve na Escola de Belas
Artes do Porto que conheceu o escultor Teixeira
Lopes. Joaquim Correia havia levado o medalhio
que fizera do seu tio, Joaquim Carvalho de
Oliveira, para a fundigio Teixeira Lopes, deixando-o

1 R.Frei Francisco Foreiro, n® 2.

[Fig. 2] - Joaquim Correia, busto de Jodo Barreira

1 ficar para ser passado a bronze. Quando na
fundigio, Teixeira Lopes pergunta: “Quem fez isto?”
Ao que lhe respondem ser um rapaz que €sti na
Escola. “Quando ele cd voltar digam-lhe para ir falar
comigo”. Assimn foi, fui bater-the & porta e mandou-me
entrar para me dizer que ey linha muitas capacidades.
Mostrou-me o teatro que tinha em casa, onde foi represen-
tado pela primeira vez o Auto da Visitagdo.

Questiono o artista no sentido de que me fale
um pouco da experiéncia na Escola do Porto ¢
menciono os nomes de alguns dos seus profes-
sores: Aardo de Lacerda, era um espitito muito interes-
sante, era uin meldmano, o que teve logo uma grande
afinidade. Ia connosco aos concertos e depois comentava-
os, por isso tivemos mais essa disciplina. Acdcio Lino,
professor de desenho, um dia fez-me uma proposta: “Vocé
Jd trabalhou esfiminho?” ao que eu respondi ndo. Entdo
ele disse-me que gostava muito que ey fizesse um trabalho
de gesso a esfuminho e que se eu fosse capaz ele dava-me
20 valores. Eu aceitei o desafio e ele den-me os 20 valores.

Aproveitando o tema do desenho, pergunto
como eram as aulas de Leopoldo de Almeida, na
Escola de Belas Antes de Lishoa. Mestre Leopoldo
tratou-me sempre bem, mas ndo me dava mais do que 13
on 14 valores. No desenho de modelo vivo, nunca ouve
conflito, mas ele nunca me aceiton. Soube por otitros
alunos, que Leopoldo dizia que os meus desenhos ndo
eram expostos porque podiam fazer impressdo aos colegas.
Tenho desenhos meus corrigidos por ele.

Falamos sobre a importincia do desenho para a
escultura e para entender a evolugio e o pensa-
mento do escultor na concepgio da obra e
Joaguim Correia conta um episédio curioso: Em
Belém tinha um armdrio onde guardava uma série de
desenthos enguanto tinha diividas relativamente a algum
trabalho a que ey chamava o purgatério. Tinha uma
salamandra e muitas vezes queimava-os ai. Um dia, o
Diogo de Macedo passa pelo atelier e vendo-me a fazer
isso fica muito impressionado. Disse que e ndo tinha o
direito de fazer isso, porque se fizeres hoje tim desenho que
ndo gostes como € que sabes que daqui a dez anos ndo thes
vais dar uma grande importdncia ?... Eu disse-lthe que ele
tinha razdo e daf para diante deixei de os queimar.

Em 1948 recebe a sua primeira encomenda
oficial, feita pelo Ministério das Obras Publicas,
uma estitua de Jodo Paiva para a Ilha de Sio Tomé.
Estava determinado que quando um aluno acabasse a
escola e tivesse o prémio, o MOP fazia imediatamente
umna encomenda. E cathou-me a estdtua de Jodo de Paiva.
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[Fig. 3] - Joaquim Correia, 0 Nascimento de Vénus, R. Frei Francisco Foreiro, n.2 2, Lishoa.

Com uma bolsa de estudo, em 1951, parte para
Tedlia. A bolsa para Itdlfa ndo me foi dada facilmente, eles
achavam que eu ndo era muito da situagdo. Tive a sorte
do Dr. Pereira Dias, que era professor em Coimbra e
amigo de Afonso Lopes Vieira, vir para Lishoa como
director-geral do Ensino Superior e das Belas Artes. Eu
aproveitei para lhe falar sobre a bolsa e a situagdo de
impasse em que me encontrava. Poucos dias depois tele-
forou-me e disse: “Vocé vai ter a bolsa mas disseram-me
para ter cuidado, pois ndo tém muito boa informagio sua
¢ preferen burra que nos leve que cavalo que nos derrube.
Deram-me o visto e Id fui para Itdlia, com a minha
suther, com quem havia casado.

Sendo Itilia um pais de extrema importincia
para os escultores, pergunto-lhe como foi a
viagem de estudo: A Itdlia sempre teve um grande peso
para mim. Eu sempre estive em Itdlia como se estivesse
aqui. Senti uma grande atracgdo por toda a escultura
italiana. Aquela Maria Madalena do Donatello impres-
sionou-me profundamente. Eu tinha um livre trinsito
para o Vaticano que me tinha sido oferecido pelo Reinaldo
dos Santos ¢ o Museu do Vaticano abriu-me as portas,
mesmo da Capela de Nicolau V] que raramente é aberta
ao piiblico, pintada pelo Frangelico.

Voltamos a falar sobre a sua obra escultdrica e
um tema que me ¢ particularmente caro, o do
retrato. Fiz alguns retratos de encomenda, aproximei-

~tne 0 mais que pude de gente que ndo conheci. Mas
quando fago o retrato de uma pessoa que conhego é
completamente diferente. A pessoa estd a ditar-me o
retrato. O que fago € qualquer coisa de compacto.
Menciono o retrato de Joao Barreira: Conheci-o
tittha eu uns vinte ¢ tal anos ¢ ele uns noventa. Era um
homem com uma vitalidade espantosa. E um dia pediu-
-me para lhe fazer o retrato e eu fiz-lhe. Ele tinha sido
anige do Eqa, do Jungueiro e falava-me deles.

Nao podiamos deixar de falar sobre algumas
encomendas que impressionaram ¢ escultor, tzl
como os trabalhos que fez para a Igreja de Santa
Eufémia, perto de Leiria. O padre, um homem
extraordindrio, uma espécie de mecenas, comega por me
encomendar, para a fachada da igreja (uma peca pouco
coithecida porque nunca foi reproduzida) uma ressur-
reigdo em aluminio. Depois pede-me para fazer um
Cristo para o altar. Em seguida para desenhar a capela
baptismal. Até o retrato dele me encomendou e queria por
Jorca que eu fizesse um tapete para por por detrds do altar.
Eu nunca tinha feito nenhum tapete mas ele achou por
forga que tinha de ser en a fazé-lo. Durante dois anos o
Padre Pedrosa telefonou a perguntar pelo tapete. Um dia
e respondi-lhe que ia de férias para S.Pedro de Moel ¢
que ia fazer um estudo para o tapete. Assitn foi ¢ a certa
altura entusiasmei-me e Id fiz a Ultima Ceia, que foi
feita em Portalegre.



Joaguim Correia

Joaquim Correia teve uma segunda experiéncia
ao nivel da tapecaria, quando the é feita uma enco-
menda para a Sala do Senado na Assembleia da
Repiiblica, que teve honras de monografia.* Escolhi
as cortes de Leiria, onde pela primeira vez aparece o povo.
O autor do texto sobre a minha pega até encontra um
auto-retrato mieu que estd Id metido e isso é engragado.
Tiraram-na da Sala do Senado e puseram-na no
corredor ¢ agora estd ao fiundo de uma escadaria. E ndo
pdra de ter sossego.

Nio poderia dewxar de interrogar o escultor
sobre o tema da escultura piblica e surge nova-
mente ¢ Monumento a Afonso Lopes Vieira,
confessando que se baseou em dois versos do poeta
para a concepgio do monumento: “Encheram-se-me
de brancas a cabega | Debrugado para o mar envelheci”,
Fala-me entio de como era o poeta e amigo. A
imagem que tinham dele na ria era a de um snob, ele era
um homem distintissimo, com o seu mondculo... Tado
aquilo era um Fradique Mendes. Na intimidade era um
homem completamente diferente da imagem que dava na
rua. Se eu ndo o tivesse conhecido teria feito um snob. Efe
gostava era de coisas simples, gostava da Maria Laranjo
quie the ofereceu um almogo na praia da Nazaré e que era
peixeira. Para agradecer o almogo escreveu-the um poema
quie, entre outras coisas, diz “Que pena que eu tenfo de
nio a ter conhecido quando era mais novo / ndo seria hoje
doutor mas talvez pescador”.

+ Marco Daniel Duarte, Cunhar e Tecer as Cortes de Leiria
de 1254, Lishoa 2006. Para além de fazer um estudo
iconografico da tapecaria em questao, fala também de
algumas medalhas nomeadamente, a que versa scbre a
mesma tematica.

[Fig. 51 - Joaguim Correia, Baixo relevo da Igreja do Sagrado
Coracdo de Jesus na Covilha.

[Fig. 41 = Joaquim Correia, Baixo relevo da Igreja do Sagrado
Coracao de Jesus na Covilha,

Continuamos a falar sobre 0 Monumento ao
poeta seu amigo e o porqué de ter sido retirado do
local onde se encontrava originalmente. Tive de
retird-la do sitio onde estava porque fizeram um restau-
rartte e a estdtua estava todos os dias rodeada de caixas de
cerveifa, O Afonso detestaria estar numa praga; as escul-
ttiras 1ém de ter intimidade. Achei que ao pé do rio ficaria
bem, mas perante a porcaria envolvente pedi para a
mudarem e puseram-nta perto da casa onde nasceu.
Joaquim Correia volta a frisar que este foi um
trabalho feito com grande liberdade.

Um outro monumento sobre o qual inter-
rogo o escultor é o do actor José de Castro (Pago
d’Arcos).! Comegonr como actor amador e teve uma
carreira brilhante. Era timido e nervoso, como todos os
grandes actores que conheci. As minhas noites lires
passava-as nos camarins dos amigos, que eram actores
e actrizes. Fiz muito essa vida...andei muito pelos
bastidores do teatro. Ele actuava no Vilaret e en nunca
o conheci pessoalmente, s6 o vi representar e o retrato
que fiz foi a pensar nessa imagem. Eu estava a fazer o
busto e a vé-lo a representar. Foi feito sem modelo mas
a personalidade dele estava muito definida em mim
pelo quie o vi fazer no teatro. Ao lado do busto cologuet
duas mdscaras, a da fragédia ¢ a da comédia, que se
partem. Eu quieria fazé-las em granito cor de rosa, mas
ndo tive canteiro que me garantisse que ficassem como
eu queria, porque eu queria o granito partido e uma
tdscara caida para cada lado. Acabei por fazé-las em
bronze.

s Para imagem deste monumento cf.Escultura d Oeiras,
p. 26.
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[Fig. 6] — Joaquim Correia, Baixo relevo da lgreja do Sagrado
Coracdo de Jesus na Covilha.

A propésito do bronze passamos para um tema
caro 4 Escultura, os materiais. Refiro a expressio
por si proferida de que a pedra é egoista.® A pedra é
egoista e a madeira também. Sdo materiais que ém uma
expressio propria. Para fazermos escultura com eles temos

s Cf. A Escuftura de Joaquim Correia, p.IX.

de fazer um acordo. Um dos exercicios que gostava
de fazer nas suas aulas era pegar numa pega e
reflectir com os alunos sobre qual a melhor
maneira de a realizar, tendo em conta os dife-
rentes materiais.

Também de extrema relevancia para a obra de
Joaquim Correia é a Miisica. Chega mesmo a
mostra-me um violoncelo de concerto do século
XVIIL Gostava muito de tocar bem. Quando era garoto
queria estudar piano mas acabei por estudar violino.
Estou permanentemente a ouvir miisica. Ndo sei se ela
excrcerd alguma influéncia na composigdo, certos
espagos, certas linhas, talvez provenham da escrita
musical. E possivel.

Menciono que estive este ano no Museu que
lhe ¢ dedicado na Marinha Grande e que achei
uma pena deixarem-se estacionar carros i porta,
mesmo ao pé da escultura Orfeu, que se encontra
i entrada. Disse-me que ji ndo é possivel esta-
cionar e que estd a fazer uma fonte para ser colo-
cada no largo da entrada do Museu, da quat me
mostrou a maquete. Confessa que gostava de fazer
funcionar nas salas anexas ao edificio do Museu
uma Escola Superior de Artes e Oficios.

Rita Mega,
Pago d’Areos, 22 de Novembro de 2007
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Gustavo Bastos, n. na Figueira da Foz em
1928

J.EB. — Ndo vamos fazer propriamente uma entre-
vista mas uma conversa. ..

G.B. — Sei, é um testemunho que fica para
além da minha morte que ji nem sequer deve
demorar muito.

J-EP. ~ Como é que nasce um escultor na Figueira da
Foz, quais eram os estimulos?

G.B. — Ah, ah, ah, essa é engragada.

Eu devo dizer que eu estaria inserido numa
classe social que nem sei bem classificar, nem
muito 14 no topo nem muito cd em baixo. Uma
classe média que na altura nio se dizia assim, nio
havia essa consciéncia,

Lembro-me de no Casino da Figueira da Foz
passarem por 14 exposi¢bes de pintura dos
pintores dessa época. Estavam 14 pelos corredores,
aquilo agora estd diferente. Eu olhava de soslaio
para que nio pensassem gue eu estimava aquilo
que estava nas paredes. O ambiente nio era de
grande qualidade. Fazia assim porque doutro
modo eu nio serla bem visto. Quer dizer, estava-
me a querer ligar a uma classe profissional que
nio tinha grande prestigio.

Eu tirava ensinamentos duma tia minha, sobre-
tudo dos seus aforismos que si3o do conhecimento
de toda a gente como: diz-me quanto tens dir-te-
el quem és ou se nada tens nada vales. Ora eu
cheguei a0 fim da vida sem nada. Por vezes
querem-me dar a entender o contririo, que tenho
alguma importincia mas isso nio corresponde a
nada que esteja no Banco.

J-EP. — Nio teve qualquer oposicao familiar quando
teve que optar?

G.B. — Nio, nio havia oposi¢io, nio era
nenhuma. O meu pai estava preocupado com o
meu futuro porque nio me péde mandar para a
marinha. Eramos onze irmios dos dois casa-
mentos de meu pai — 5 do primeiro e 6 do
segundo e, claro, nio éramos exactamente iguais.

Eu estava destinado a ir para letras, fiz o 7° ano.
Até frequentei um colégio no Estoril onde estava
o Rei de Espanha. Ainda pensei, em iltimo
recurso, ir para arguitectura...mas onde é que
estava a matemdtica? O que determinou também
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a minha escolha em ser escultor foi nio ter jeito
para nada que cra o que acontecia também com
muita gente que ia para artista.

Nessa altura fui para a Escola e entrdmos 3 para
escultura. Depois o nimero de alunos foi aumen-
tando penso que devido ao éxito dos escultores,
também por via econdmica. Agora quando se
pergunta aos mitidos que curso querem tirar eles
dizem: aquele que der mais dinheiro!

J.EP — Vivendo na Figueira estava a meio entre
Lisboa e 0 Porto. Porque escolheu a Escola do Porto?

G.B. - Normalmente as pessoas do centro vio
para Lisboa. Nio escolhermn o Porto onde estd frio
e hd muito nevoeiro. Nio é ficil. Agora o que serd
mais ficil é viver no Porto onde nio ¢ preciso ter
muito dinheiro ou nio ter dinheiro nenhum. Em
Lisboa é preciso dinheiro até para as pessoas se
movimentarem em sociedade. O estar inserido
numa sociedade implica andar vestido duma certa
maneira ¢ aqui n3o se d4 por isso. E mais ficil ser
modesto no Porto que em Lisboa. Por isso eu
fiquei.

S6 que no 4° ano fui para a Escola de Lisboa.
Nio fui maltratado. Tive com professor o
Leopoldo de Almeida. Um dia pediu-me que lhe
preparasse um bocado de barro, eu entreguei-lho,
ele sacudiu as mios e disse que nio trabalhava
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AR,

D. Afonso Henriques, Porto, 1984
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D. Afonso Henriques {pormenor)

com lama e foi-se embora. Tive com ele também
uma coisa curiosa. Ele tinha uma grande mesa
com os seus trabalhos ¢ um dia foi-nos mostrar.
Eu tinha-lhe oferecido wma escultura que estava
no meio das outras e cle, que ji se nio lembrava,
pegou nela e elogiou-a.

JEP. — O Professor estd numa situagio privilegiada
para fazer a comparagdo entre as duas Escolas, porque
habitualmente a Escola do Porto ¢ referida como sendo
mais aberta, menos ligada ao Poder. E uma verdade ou é
uma lenda?

GB.-E capaz de ser verdade, era uma Escola
mais aberta. E sabendo como era a estética na
altura, estaria mais perto também da ética ¢ da
politica. Eu sempre recomendei aos alunos que
fossem cultos, até por causa da aproximagio 3
Universidade. O artista deve ser culto porque é ai
que vai encontrar as referéncias que procura.

J.EP. — A encomenda foi muito importante para a sua
geragdo. ..

G.B. — Era, era! Eu tive trabalho, tive muito
trabalho, nio me posso queixar, 56 que nunca

soube gerir bem os ganhos. Aqueles que estio
habituados a administrar o dinheiro, porque ji o
tiveram porque o herdaram, por exemplo, estio
muito mais capazes de economizar aquilo que
ganham, do que aqueles que sio toma 14 di ci.

Esta minha preocupagio com o dinheire pode
parecer uma coisa mesquinha. Ora nio fica bem
fatar de dinheiro, é uma coisa que nio se usa.
Como também nio fica bem falar na tristeza, nio
¢ bom, nio cai bem. Deve ser tudo alegre, tudo
deve parecer alegre. Tudo isto cria uma impossibi-
lidade de ser frontal com a vida que é o que
importa.

Agora a decisio, fonte da encomenda estava em
Lisboa. Mas foi o Porto que me homenageou
quando a Cimara me deu utna medalha.

Mas a encomenda foi sempre importante. Veja
o Soares dos Reis ¢ o Teixeira Lopes. O primeiro
matou-se porque dizia que sé lhe encomendavam
bustos, o que nic er2 inteiramente verdade. O
Teixeira Lopes foi um escultor de sucesso, até
mudou de mondrquico para republicano. Claro
que hi aquela histéria do casamento, quando ele
percebe que a2 mulher nio é virgem e a devolve 3
familia. Ora eu acho que isto nio se faz, isso é
uma indignidade.

J-EP. - Mas ndo se centrava em exclusivo nas limita-
0es ou imposigoes da encormenda?

s 4 Cavaleiros do Apocalipse, Porto, 1956
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Monumento a $a Carneiro, Porto, 1990

GG.B. — Claro que eu procurei ir sempre mais
além, talvez estimulado pelos poetas, pelos inte-
lectuais. Eu senti-me sempre bem junte daqueles
gue procuravam a igua num deserto.

J.EP. - Sinto-lhe um certo desalento, uma menor
alegria e vocagao para a dizer gragas do que alguns anos
atrds. Como gere a sua vida hofe?

G.B. — Bom hd a vida e a morte. A morte é uma
chatice. Um tipo vai para o reino do nada, claro
que acreditando sempre. Foi por isso que vieram
as religides, para a hora da morte. Suponha vocé
que todas as pessoas acreditavam que famos todos
para o nada..
cuspir em cima, cortar-lhe um brago, uma perna e
nio sente nada. Nés temos que acreditar nisso,
mas serd?

De facto eu sinto um certo drama na vida e daf
a necessidade de ser alegre. O facto de ter necessi-
dade de didlogo € porque assim sei que estou vivo,
E a idade, a idade também. Um tipo reforma-se e
com quem ¢ que pode falar. Eu lembro-me do
Carlos Ramos querer fazer um organismo dentro
da Escola para podermos dialogar dentro da
Escola, para falarmos uns com os outros. Mas

.de facto um tipo morre ¢ podem-lhe

depois a ideia nio se concretizou.

Agora eu estive sempre maravithado com a
vida. Agora é diferente, daqui a pouco fago 80
anos, nio posso dar assisténcia 3 familia, tenho
uma velhice nio cdmoda.. Vou fazendo os meus
bonequinhos, é o que me di gosto. Sabe que eu
equiparo a criatividade a uma cena de amor. Tanto
gozo me di uma como outra,
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J.EP. — Agora sente uma certa soliddo ndo sé pessoal
conto profissional?

G.B. — Sabe eu ji nio tenho nada, nem atelier.
O Barata Feyo teve sempre atelier na Escola. Eu
também me aproveitel da Escola, tivesse ela um
bom ou mau programa. E a Escola é um espago
privilegiado para se trabalhar.

O Barata Feyo tinha uma personalidade que
hoje n3o sei se resulta. Nio sei como era tratado
em familia mas eu tratava-o como um senhor,
como um cidadio, com valores que era preciso
serem respeitados. E a pessoa ficava muito agrade-
cida pelas suas atitudes. Depois de 4 anos no
ensino secundirio, em Viana, na Pévoa ¢ no
Porto, entrei para a Escola, tiz o concurso para
Professor e depois fui reconduzido. Mas o ensino
secundirio foi uma boa experiéncia, obrigava-nos
a uma certa disciplina. Repare que, como alguém
dizia, um Catedritico em Coimbra estava equipa-
rado a um general...

J.EP. — Havia tma dicotomia Leopoldo/Barata Feyo?
G.B. — Aquelas 4 esculturas na Avenida da
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Partal da Faculdade de Matematica, Coimbra, 1969

Liberdade era um trabalho essencialmente de
vestes. Agora o Leopoldo copiava a realidade, o
Barata Feyo nio. Ali ele até podia ser abstracto
porque tinha condigbes para isso ¢ ninguém lhe ia
i mio.

J.EP — Gostava de falar um pouco da sua obra, a
comegar por um dos seus temas predilectos, os cavalos.
Nao sdo representagdes do real, como no século XIX, mas
sdo um produto da sua imaginagdo. ..

G.B. — Exactamente. Isso é que me interessava
porque eu gosto de descobrir. Faz-se histéria dos
artistas que fizeram esta ou aquela pega. Mas
fizeram porqué? Eles imaginam? Ou t¢m uma
histéria pessoal para contar em relagio ao que
fizeram. Mas disso nem se fala porque nio tem
interesse.

Aliis hi um livro editado pela Cimara do Porto
que para mim foi uma coisa muito aborrecida.
Havia uma pigina em que os 4 Cavaleiros estavam
ao centro, depois estava o Cutileiro ¢ do outro
lado o José Rodrigues. Até estava bem acompa-
nhado. S6 que na legenda da minha pega escre-
veram Barata Feyo. Isso nio se faz. Assim com hi

um Diciondrio, creio que aqui do Porto, onde
vern o meut curriculum e urita fotografia que nio
¢ minha. Isto também nao se faz.

Agora o cavale do D. Afonso Henriques nio
teIm a ver com os outros cavalos. ..

J.E.P. ~ Precisamente. Mas essa peca acaba por
ser uma estitua equestre, tem cavalo e cavaleiro
mas vejo sempre nela um certa iromia, uma
desmontagemn da heroicidade e da solenidade da
tradicional Estitua Equestre que para os clissicos
tinham conotagdes com o sublime — enfim, uma
espécie de apogeu da carreira de um escultor. Ora,
que eu saiba, a sua pega ¢ a primeira a Portugal a
romper com essa tradigio e esse significado.

G.B. - O cavalo de D. Afonso Henriques nio
term a ver cotn os outros cavalos, pertence a uma
época muito rude, muito mais que a de D. José. Se
o fizesse hoje talvez fosse uma coisa diferente,
tertava aproximar-me dessa tradigio. Nio sel.

Um escultor deve fazer o que estd dentro duma
tradi¢io milenar da escultura, onde intervém a
composigio ¢ uma série de outros elementos...

Portal da Faculdade de Matematica, Coimbra, 1969
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HISTORIA DE IFTITUIEGES ©
RERRENETO BOLGD

A e e

ILOSOFA HIXTORA DA EILOSOTIS

EULTURA HISTORIA DA CULTURA

Monumento ao Prof, Doutor Joaquim de Carvalho — Figueira da Foz

uma certa correcgio estética. Agora o cavalo nio J.EP — Sabe que eu tenho um predileccdo especial
esta afastado do real porque hd ragas de pequenos  pelo seu portal de Coimbra, no edificio das Matemidticas.
cavalos. Agora no cavalo de D. José foi escolhide  Mas nunca € citado, nem nas suas biografias. ..
o Alter do Chio. Porque é um cavalo muito G.B. - Eu assisti 3 inauguragio, aquela coisa
bonito, embora pudesse nio ser verdadeiro. entre o aluno e o Almirante...Bom aquilo ¢ uma
s 4 Cavaleiros fui eu que resolvi por minha  espécie de aifabeto, também tem esse lado e eu
auto-recreagio porque na altura tinha condiges  tive a ajuda de um especialista. No fundo é uma
na Escola. Escolhi o tema para ter mais liberdade  visio cientifica do mundo. De um lado esti a
porque nunca ninguém viu os Cavaleiros e nunca  ciéncia velha, a dos Antigos, € as figuras estio de
ninguém sabe qual é o rosto da morte. E ai eu  costas para o espectador. Do outro lado € a ciéncia
podia inventar e transformar as coisas. moderna, depois de Descartes ¢ af as figuras 33 tém
uma posi¢io frontal.
J.EP. — Aqui no Porto mudam as esculturas de sitio

com uma certa frequéncia. Também jd lhe aconteceu a si. J.E.P. — Na Figueira acaba por ter um s6 monumento.
Suponho que isso o incomoda sobretudo porque as pegas  Foi uma encomenda da Cdmara?
sdo pensadas para um determinado lugar. G.B. ~ Sim, creio que foi. E o0 monumento ao

G.B. - Sim, fico muito ofendido e fico muite  Joaquim de Carvalho que era um grande
triste. J4 na Figueira eu tinha um baixo-relevo no  professor da Universidade de Coimbra. Eu
Casino que depois foi muito remodelado e devemn  conheci-o, quando eu era muito novo. Ora o
ter deitado fora a minha pega. Aqui no Porto o  fitho queria ver o pai com um ar inglés. Eu hoje
Monumento a0 Empresirio, do José Rodrigues, fazia-o mais curto. Eu lembro-me que o Mirio
foi ocupar um espaco onde estava uma escultura  Soares que assistiu até comentou: ele era tio
minha. Sabe que o Poder é o que é e nio tem rosto.  alto? Eu estiquei-o demais. Ele nic era bem

Agora sinto tudo isso como uma grande desu-  assim, talvez em novo, eu vi umas fotografias
manidade. dele desse tempo.
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Era um sibioc mas nio tinha vergonha de
mostrar que tinha amizade pelas pessoas.

J.EP - Sente-se discipulo, no sentido nobre da
palavra, de Barata Feyo?

G.B. - Sim, sinto, nio nego, nao nego. O
Barata Feyo ensinava a raciocinar que era uma
coisa que nio se fazia muito em Lisboa. Ele tinha
esquemas intelectuais. Percebeu o Porto ¢ nio lhe
fazem grande justi¢a, percebeu que era uma
cidade medieval mas que tinha aquela forga...Ele
interpretou isso nas suas esculturas que sio dife-
rentes das que fez para outros locais

Trabalhimos juntos na Pomte da Arribida.
Combinimos o tema, cenas ligadas ao rio. Mas o
que é certo é que estabelecemos um entendi-
mento que devia acompanhar os nossos trabalhos.
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Ele nio queria que uma coisa fosse muito dife-
rente da outra.

Agora que ele tivesse alguma vez mexido num
trabalho meu, nunca mexeu. Eu também, se
fizesse uma critica, por mais leve que fosse a um
trabalho que ele estivesse a fazer, ele nio gostava.

J.EP. — E hd disciptilos do escultor Gustavo Bastos?

G.B. — Bom, nio sei. Por vezes vejo o meu
nome citado numa ou outra biografia de, enfim,
escultores que foram meus alunos, Mas sabe en
sempre dei grande liberdade porque achava que era
assim que o escultor se encontrava a si proprio,
através da pesquisa, da experiéncia, tomando cons-
ciéncia dos seus limites e das suas capacidades.

José Fernandes Pereira
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Os anos de formacao e os Mestres.

Jodo Charters de Almeida entrou para a Escola

Superior de Belas-Artes do Porto, mais concretamente
para o ctirso de Arquitectura, tendo depois mudado
para o curso de Escultura, o qual concluiu com a mais
elevada dassificacao,

“S6 compreendo a arquitectura, para além de
todas aquelas coordenadas que a definem como
tal, se tiver uma componente criativa. Como
frequentava muitos espagos de amizade com
arquitectos, naturalmente fiquei atraido pelo
universo da arquitectura € até porque estd, numa
primeira abordagem, conferia, 3 pessoa que a
praticasse, a possibilidade de oferecer aos outros
uma componente utilitiria evidente, que é a de
criar espagos para serem habitados - realmente
para serem habitados -, nio sé emocionalmente,
mas também num contexto utilitirio e, para quem
se interessa por estas dreas do pensamento, estas
530 componentes aliciantes,

Por conseguinte, depois de uma adolescéncia
bastante agitada como pessoa, houve necessidade,
a partir do momento em que decidi que o meu
curso de vida teria de levar um determinado
sentido e um determinado rumo. Tive, pois, gue
seleccionar locais onde pudesse desenvolver estas
novas convicgdes. Nunca pensei fazer o curso nas
Belas-Artes de Lisboa, porque, como lisboeta que
era, estava muito metido dentro do universo desta
cidade, que prejudicaria um percurso de disciplina
e de método que pretendia.

Por razoes de ordem viria, fui para a Escola
Superior de Belas-Artes do Porto, onde tive a
honra e o sortilégio de poder viver alguns dos anos
mais felizes da vida: pela forma como o ensino era
ministrado; pela oportunidade em conhecer
alguns mestres que contribuiram definitivamente
para o desenvolvimento da minha personalidade e
onde fiz amizades, através das preocupac¢des pelo
trabalho, que ainda hoje perduram com um senti-
mento quase fraterno. E tudo isto emoldurado
por uma cidade que efectivamente adoro, por
razdes de escala, de luz e por atitude. Iniciei no
Porto um perfiodo verdadeiramente deslum-
brante.

Dentro do leque de amigos que fiz e que
conservo até hoje, alguns eram do meu espago
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emocional alargado, outros eram de dreas dife-
rentes, da advocacia, da engenharia, das letras, do
teatro, etc. No seio da minha drea, o espago era
alargado porque a arquitectura, a pintura e a escul-
tura coabitavam diariamente. Aprendi a ler
projectos, a fazer cortes e a discutir perspectivas e
programas; como os meus colegas aprendiam a
discutir paletas de cor, em ordem aos pintores, por
exemplo, ou propor¢io, em ordem aos escultores.
Foi uma formacgo fabulosa. Tendo comegado pela
arquitectura, em determinada altura conheci mais
de perto um Mestre, que ainda hoje considero
uma referéncia absoluta na minha vida, que foi o
Mestre Barata Feyo. E através do conhecimento
que fui desenvolvendo com este Mestre, deixei a
drea da arquitectura e entrei na escultura, também
porque a drea da escultura era absclutamente nova
para mim. Imaginava, veleidade a minha, que ji
conthecia mais a arquitectura do que a escultura,
sendo esta uma descoberta total.

Entrei para a escultura e desenvolvi a2 minha
forimagio na escultura. O Mestre Barata Feyo era
uma personalidade finissima de espirito, de
poucas palavras, ¢ que praticava uma atitude
contida, nio era um extrovertido numa sala de
aulas, procurava ajudar ao miximo a formagio dos
alunos através de indicagdes muito concisas e
muito objectivas.
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Recordo uma situagio que se passou comigo ¢
que ainda hoje pratico. Estava no 2.° ano e em
determinado altura tenho o contacto mais
préximo com Mestre Barata Feyo na correcgio de
um trabalho. Estava bastante emocionado, porque
Jjulgo que as situagdes se devem viver em pleno cu
entio nio vale a pena e ¢ pura perda de tempo...
Por conseguinte, se eu fui para ali, o primeiro
contacto que tive a sério com Mestre Barata Feyo
fol muito emocionante, por estar a viver cssa
situagio. Em determinada altura, Mestre Barata
Feyo, faz-me a correcgio a um busto, era o fovem
Augusto, nunca mais me hei-de esquecer, que
estava emn barro, cdpia de um original em gesso. O
Mestre diz-me assim: “Se pegar no mago”, €
pegou no mage e continuou: “Di-me licenga que
intervenha no seu trabalho?” Imagine... eu fique
aténito. “Com certeza”, respondi. “Se pegar no
maco ¢ aconchegar estas formas deste lado e deste
lado, na face, vai ver a soma de uma série de
pontos e a sua soma vai definir um plano, que vai
organizar muito toda a estrutura do trabalho.” D4
um toque de um lado e um toque do outro ¢ real-
mente houve ali uma soma que fez com que o
trabalho criasse uma nova consisténcia. E depois
diz-me assim: “Passa tudo pelo desenho. Posso
dar-lhe um conselho?” E eu pensei: “Duas
perguntas destas no espago de dez minutos, faz-
me a terceira ¢ eu enfio-me  pelo chio dentro...”
Respondi: “Oh Mestre, cotn certezal”

“Desenhe tudo o que tiver que desenhar num
cartio de visita, se conseguir meter tudo o que
tem na cabega num cartio de visita, as coisas estio
a correr bem.” E o que ainda hoje fago. Eu
desenho uma pega, ¢ estou a falar sinceramente,
tentho pegas algumas de grandes dimensdes, a pega
de Macau tem 40 metros de altura ¢ eu posso
dizer-lhe, alids, conhece desenhos dessa pega, que
foi toda desenhada numa escala de cartio de visita
¢ continuo a desenhar, seja que pega for, porque
nos obriga a ter uma concisio e uma objectividade
naquilo que sio os pontos de forga ¢ sobretudo a
ter a compreensio da escala. Porque a escala nio é
o tamanho, ¢ a relagio que as partes tém entre si,
isso ¢ que di a escala. Tive realmente uma grande
ligio no momento que percebi isso.

Quando aluno na Escola Superior de Belas-
Artes do Porto, recordo que passou por aquela
cidade uma celebérrima exposi¢ae de  arte

esquimé e a exposigio foi objecto de encontros no
grande anfiteatro da Escola, onde intervieram
alguns professores, entre os quais eu destaco o
Professor e Amigo Gustavo Bastos, que foi muito
importante na minha vida, uma alma de uma
grande sensibilidade, com um desenho lindis-
simo, com uma poesia na maneira de desenhar e
interpretar e que considero um escultor fabuloso.
Para ilustrar as conferéncias eram projectadas
algumas pegas. Uma delas tinha um tamanho
enorme, imenso, estava no pringcipio, talvez no
3.7 ano e pensei: Mas onde foram buscar estes
homens um bloco deste tamanho, sem maqui-
naria para cortar? Aquilo impressionou-me
muito. Depois, quando vi a pega ao vivo, esta ndo
tinha mais que dez centimetros de altura! O quer
dizer que a pega tem escala ¢ ¢ monumental se
tiver proporgio dentro de si, nZo é uma questio de
tamanho. Podemos ter uma peca com 40 metros
de altura, que nio tem estrutura nenhuma ¢ nio
tem escala. E apenas grande. Uma coisa é ser
grande e a outra € ter escala. O desenho desenvol-
vido prum tamanho pequeno ajuda a nogio da
proporgio, porque nao hi espago, ¢ o essencial e
tenta-se acertar. Ji me tem acontecido que pratica-
mente nio fago correcgdes quando desenho
pequeno para um tamanho maior, fago apenas
pequenos acertos.

Qs professores mais importantes para mim na
irea plistica foram o Mestre Barata Feyo, um
queridissimo amigo, e o Professor Gustavo Basto,
outro queridissimo amigo.

A Escola do Porto era a imagem do homem que
a dirigia, o Mestre Carlos Ramos, que tinha um
sentido de ensino integrado espantoso, solto,
liberto, permanente entre arquitectos, pintores e
escultores, com aulas, conferéncias, levanta-
mentos priticos na cidade do Porto, depois havia
ainda o Magestic ¢ o Rivoli, onde se reunia um
pequeno senado!”

Referéncias escultoricas.

Gosto bastante da escultura conceptual. As
pessoas que nioe conhecem a minhas obra, podem
pensar que a partir de 1983 fui uma pessoa nova,
mas, na realidade, persegui as minhas convicges
de sempre. Fui o mesmo, porque nunca me
desviei de uma relagio que continuo a considerar
fundamental que ¢ o Homem. O Homem
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Fig. 1 - Janela, 1983

continua a ser uma medida incontornavel, se me
arranjarem outra, eu fico feliz para ver se a
percebo. Todo o progresso, toda a descoberta,
todas as crises, todas as convicgdes, todas as
dividas, todos os desmandos, todos os consensos,
sio criados e medidos em relagio a0 Homem.

E.D. — Os materiais e a escultura em Charters de
Almeida com os materiais nobres da escultura, numa
espécie de circulo que coincide com o seu percurso antistico:

comegou no barro e chegou ao bronze; do
bronze chegou ao metal, a pedra e ao cimento,
sendo este, afinal, uma forma de barro.

C.A. — Cansei-me do barro e do bronze. O
granito é um material fascinante, pela dimensao
que se pode ter com os blocos grandes. Também o
marmore € um material fascinante. O ago é, igual-
mente, para mim um material importante. O
betio, material inventado pelos romanos, ¢ abso-
lutamente deslumbrante, porque permite fazer
“desenhos no espago”, no tamanho que se quiser,

tal como alguns dos meus trabalhos sugerem.
Com dimensbes de 1,10 por secgio podemos
subir até aos 30 metros com gualquer elemento,
sem risco que este s¢ perca no espago.

Qs materiais sio decisivos na escultura e
influenciaram evidentemente a minha obra. Mas
houve uma outra componente, além dos mate-
riais, que me influenciou bastante. Num determi-
nado periodo da minha vida constatei que tudo o
que eu ainda nio tivesse comegado a fazer ji
estava vendido. Comecei a ter medo. Porqué isto?
Decidi entrar num periodo sabitico. Em boa hora,
durante esse tempo questionei tudo o que tinha
feito € a minha relagio com o aquilo que tinha
realizado. E cheguei a uma conclusio simples:
Mas serd que eu ndo consigo dizer mais nada ou a
mesma coisa de outra forma? Claro que posso.
Como? Serd que eu s6 posso dizer o que tertho na
cabeca, através daqueles materiais? Nio. Entdo,
como utilizar os novos materiais? Através de um
exercicio simplissimo, que todas as pessoas
podem fazer, Costuma dizer-se que a escultura é
o entendimento da terceira dimensio. O volume
di-nos a terceira ¢ a quarta e a quinta e a sexta e
todas as dimensdes reais, COmM peso, COM Massa..

Fig. 2 - Porta do Entendimento, Macau, 1994



CONVERSAS COM ESCULTORES...

-

L. J

Fig. 3 - Desenho - Porta do Entendimento, Macau, 1994

Entio nao ha nada a fazer, tem de ser um material
plistico. Mas eu agarro num quadradinho de
cartolina de 15 por 15, fago um desenho nesse
quadradirho, risco duas formas que possam
funcionar entre si, recorto e crio a terceira
dimensio pela reorganizagio desses elementos, a
partir de uma superficie plana. E foi a partir dai
que comecei A procura de novos materiais. Houve
um periodo em que as minhas formas tenderam
para uma planificagio, mas nio podia ser com a
plasticidade daquele material. A relagio do gesto e
do processo de trabalho com aquele suporte nio
permitia que seguisse aquele caminho. Natural-
mente percebi que, em fungio das caracteristicas
de cada um destes novos materiais, a escala podia
ser alterada, através da prépria estrutura dos
mesmos. Tenho vindo a desenvolver esse
caminho. Portanto, 2 minha relagio com o
Homem e, por conseguinte, comigo mesmo,
comegou a ser trabalhada e equacionada com
novas dimensées e com novos materiais. Dai a
minha paixio crescente, desde 1983, com a_Janela
da coleccio Gulbenkian, pela intervengio no
espago publico.

E. D. — A Escultura na cidade e a sua importincia.
O trabalho de Charters de Almeida que tem vindo a
redescobrir o papel da escultura na cidade. Qual o papel
da escultura nas nossas cidades?

C. A. — A escultura, como era entendida ha uns
séculos atrés, fol quase sempre muito mal tratada.
A escultura participava dos espacos ou sobrantes
ou daqueles que eram determinados por terceiros.
Veja-se, por cxemplo, o papel que a escultura

tinha no roménico, no gético ¢ até no barroco. A
fachada tinha os nichos e era para ali que ia a
escultura. As esculturas nio eram vistas por todos
0s lados. Em 1iltima anilise, o escultor estava a ser
maltratado pelo arquitecto, pelo principe, pelo
burgomestre, etc. O papel do escultor é sempre
muite condicionade por terceiros, Ora eu
entendo que a estrutura mais importante que o
Homem tem ¢ a do comportamento. O tal técnico
diz: “a pega para aqui nio pode vir, porque a
coloci-la estamos a condiciond-la a 30 ou 40 % de
leitura.” Portanto, a actividade de escultor nunca
foi um mar de rosas. O escultor actualmente nio
¢ o do século XIII ou XIV, mesmo que seja um
Donatello com a Estdtua Equestre... O universo é
outro. E mais um criador que um “escultor”.
Hoje nio sei o que € ser um escultor. Até por uma
razio, porque o trabalho a partir de uma certa
escala ndo é feito pelo préprio, nio pode ser feito
pelo préprio, seja feito em betio ou em ago. Por
conseguinte, vamos criar escultores até esta
escala? Até aqui ¢ escultor e daqui para ali ji nio
¢é? Entio estamos a falar de artifices?

Penso hid muito tempo que deve ser reequacio-
nado o profissional de escultura no mundo da arte

Fig. 4 - Ribeira das Naus, Lisboa, 1995
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¢ do trabatho. Dentro das artes plasticas, a escul-
tura, no sentido da sua formacio tedrica, pritica e
de anilise, vai exigir um novo ¢ dristico conceito
de ensino. Senio vejamos, se eu quIser apresentar
um projecto de um trabalho i escala dos que
executo, eu tenho de apresentar ao cliente, pessoa
ou instituicio, uma séric de instrumentos de
leitura e de técnicas, como as simulagdes tridi-
mensionais, maquetes (esbocetos}, animagdes,
etc., que normalmente hoje em dia ainda nio
fazem parte do ensino do curso de escultura.

E.D. — A escala e um poema de Alexandre O “Neil,
dedicado a Charters de Almeida, em que se I¢ no final:

“(...) Charters faz pequeno

e projecta para grande.

Quero vé-lo em grande como os cactos nos desertos,
para uma outra aventura que se chamard a superficie.
Um dia.”

C.A. — Essa é uma premonigio do Alex. Devo
dizer que ndo percebo como ¢ que ¢le entenden
isso. Porque eu, na época, nio fazia trabalhos dessa
escala, de 20 ou 40 metros, € a minha plasticidade
era expressada de uma forma diferente, os materiais

Fig. 5 - Ribeira das Naus, Lisboa, 1995
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Fig. 6 - Cidade Imaginaria, Cidade do Siléncio, 1999

o

eram diferentes, mas a esséncia da minha relagio
continua a estar nas mesmas formas, sempre a girar
3 volta do Homem, do corpo, do gesto, do tempo,
do andar, da envergadura, de tudo isto...

Na altura nio me passava pela cabeca vir a
trabalhar em escalas de 40 ¢ até 50 metros, como
estou a fazer actualmente.

A escala é interessante quando temos de
discutir de igual para igual com pessoas que
projectam auto-estradas ou fachadas de edificios
em que temos de impor os nossos pontos de vista.

Muitas vezes se esquece que a criagio de
objectos a que se chamam esculturas sio o resul-
tado da pessoa que a assina e que a congeminou €
também de equipas de trabalho muito grandes.
As fundicées eram feitas por técnicos de fundigio.
O artista, a partir de certa escala, nunca trabalhou
sozinho, tinha equipas e até escolas, em que ele
acabava, por exemplo, a cabega, por considerar
que era a parte mais importante...

Com os materiais ¢ a escala com que hoje
trabalho, necessito de uma equipa de trabalho
grande e diversificada, formada por engenheiros,
orcamentistas, construtores, transportadores,
advogados, fot6grafos, simuladores tridimensio-
nais, maquetistas, designers, etc. Sou a pessoa que
crio o trabalho, que o penso, que lhe dou a
proporgio, escolho os materiais, que o coloco
num determinado sftio, discutindo com as
pessoas que sio responsiveis por esse local.

E.D. — Geometria e proporgao na escultura.
C.A. — A regra € sempre a mesma: a proporcio
¢ a integragio. Se eu falhar na proporgio e na inte-
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Fig. 7 - Cidade Imaginaria, Cidade do Siléncio, 1999

gracio, o trabalho estd irremediavelmente desa-
justado, se acertar nas duas o trabalho pode ser
que se aguente e que seja Gtil aos outros. Talvez
por estar a persar No mesmo a pessoa acabe por
afinar a vista ¢ depois com a discussio dos interes-
sados chega-se ainda a uma maior afinagio.

ED. - A dgua e a natureza (as drvores) na obra
escultérica de Charters de Almeida.

C.A. — A dgua é um elemento decisivo na vida.
Tenho um sentido intuitivo muito forte, rejo-me
muito por compreensdes intuitivas das coisas, mas
tento ser lacido ao ponto de me defender dessa
intuicio. A intuicdo abre perspectivas e orienta,
mas, atengio, isto nio pode ser apenas assim... E
dentro destas duas realidades que eu desenvolvo o
meu trabatho, intuigio e objectividade bem
racional.

Com a dgua, vivi um momento complexo na
China [com a Porta do Entendimento, Macau,
1994], porque além de tudo aquilo que nés
conhecemos e percebemos desse elemento, hi
outros que pertencem A filosofia oriental e chinesa
e que nés - et pelo menos -, estarmos muito longe
de perceber esse universo. Por conseguinte, tive
de estudar bastante sobre essa matéria e conversar
com chineses. Uma das maiores preocupagdes era
que a dgua ficasse parada, porque ficava morta e
traria aspectos negativos. Como a pega estava no
meio do rio, felizmente a dgua nio estava parada e
até criava, pela sua passagem nas miltiplas estacas
- algumas a 25-30 metros de profundidade, por
causa dos lodos -, pontos de fuga miltiplos, ora
estes 530 sempre pontos de regeneracio possivel,

criam a hipétese de uma nova perspectiva, de uma
nova abertura, de uma nova relacio. Ai fiquei
tranquilo, caso contririo teria de pensar muito
serlamente numa outra maneira de implantar a
obra.

Ainda nio cheguel ao ponto, naturalmente por
incapacidade minha, de fazer escuitura com igua,
ainda nio me apareceu esse desafio.

Virios projectos meus tém dgua, quando
funciona como um espelho deve-se ao facto de
serem Cidades do Siléncio. Presume-se que a igua
possa convidar ao siléncio, mas que tipo de
siléncio? O siléncio da regeneragio ou o da
angstia?

Estou a desenvolver agora uns trabalhos que
penso que sio bastante angustiantes, sobre o tema
da vertigem. A vertigem nio & por causa da tensio
alta ou o olhar para um precipicio. E aquela
vertigem na qual a pessoa perdeu todas as referén-
cias e cal, nao se sabe para onde. A pessoa nio se
atira, cal, nio tem nada a ver com o suicidio. A
pessoa estd, por exemplo, na vertical em cima de
uma placa de cimento com trés metros de espes-
sura, mas estd numa perfeita vertigem. Tem a ver

Fig. 8 - Cidade Imaginaria, Rotunda de S. Francisco
de Assis, Lisboa, 2000
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Fig. 9 - Porta, Passagem, Palmela, 2007

com o universo das cidades, com as pressoes
socioldgicas, enfim, todas essas coisas que nés
sabemos e infelizmente vivemos.

As drvores sio seres vivos que nio se calam,
como as esculturas. Nio hi muito tempo escrevi
que diante das drvores sem folhas, eu via-as como
pilares de uma nova Cidade Imagindria.

E.D. — Em alguns projectos de Charters de Almeida
a escultura prolonga-se para o chao ¢ entra no préprio
solo.

C.A. — Vou-me confessar... tenho lutado muito
para, por um lado, njo me deixar absorver por
determinados universos menos confortiveis e,
por outro, N30 permitir que esses universos de
angustia possam incomodar os outros.

Por vezes, uma certa agitacio de formas que
cu tinha antes de 83 era muito menos uma
tendéncia expressionista, por conseguinte de
valorizagio da forma, de exaltagio desta, do que
a angstia que se traduzia daquela maneira, que
en procurava recuperar depois nurma certa
relagio e projeccio das formas no espaco. Nio
era uma exaltagao barroca da forma, deslocando
os eixos de desenvolvimento do volume para

276

planos sempre mdiciplos; nio era uma acgio
expressionista que acompanhasse o gesto, as
vezes mais rdpido que a prépna ideia, tio ripido
quanto a plasticidade do material com que se
trabalha; mas, pelo contririo, era a tensio de
anglistia que, sem querer, surge quando se estd
no acto de dar forma a qualquer coisa, seja através
daquele processo ou de outro qualquer; seja
através de uma palavra, de um discurso, de um
grito, de uma danga, de uma coisa qualquer: a
pressio ¢ a tensdo.

Nestes trabalhos, quando eu entro por deter-
minados eixos de composicio, ndo sio estados
positivos da minha emogio, sio angstias, que sio
facilmente reconheciveis desde que eu existo. Sio
trajectos que eu desejo que ninguém faga, porque
alguns nio tém saida. Alguns, em que se entra,
ainda se pode sair; outros hi que ndo tém saida,
nio se passa dali ou é sempre a descer... E para
mim, ir para “o fundo ¢ ir para o fundo”; ir para
“o escuro € ir para o escuro”; ir para o desconhe-
cido é ir para o desconhecido...

ED. — As maguetes de Charters de Almeida
ndo sdo apenas maqueles, mas jd verdadeiras esculturas.
E as simulacdes em computador, ndo sdo também, como
as magque-tes, jd esculturas?

C.A. - Fico muito satisfeito por me dizer isso.
As maquetes sio os meus esbocetos. O esboceto é
uma disciplina deslumbrante, das de formagio
clissica, e uso a expressdo clissica no sentido do
grande equilibrio das coisas.

Controlo e acompanho todo o trabalho do meu
maquetista. Ndo uso desenhos técnicos na fase
criativa. Nio me interessa ter a minha compo-
nente oficinal. Sei fazer tudo, fago tudo se for
preciso, mas nio me interessa. Interessa-me é
conceber, desenhar, programar, desenvolver,
enquadrar, tentar encontrar solugdes, anotar e
escrever. Conhego alguns eminentes colegas e
amigos que sdo eximios artifices também, mas
esse ndo é o meu universo. Esta questio nio tem
tanto a ver com o projecto da arquitectura, mas
com a optimizagio do tempo. E necessario saber
para se poder discutir. Nio tenho a pretensio de
que a resolugio de determinados problemas, por
exemplo, a colocagio de pegas de grandes dimen-
sdes, é apenas minha. A minha equipa também
resolve problemas. Ndo me interessa nada substi-
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Fig. 10 - Ribeira das Naus, 1995

tuir-me, por exemplo, ao soldador, a minha
fungio ¢ outra.

Cheguei as simulagdes em computador
quando tentei descobrir novas formas de dar o
meu recade ¢ de me relacionar com raciocinios
e equipas de formacio cada vez mais actuais.
Por isso, digo que a formagio dada aos escul-
tores é muito importante. Nio concebo que se
possa ensinar hoje em dia escultores, sem que
tenham contactos com simulagdes, com novos
processos de realiza¢io material, com orgamen-
tistas, etc.

As simulagdes sio enquadramentos ideais. A
nossa vida é sempre utopia. Se nio houver utopia
o Homem morre. A utopia megalémana nio; a
utopia por utopia, atengio; mas a utopia que nos
obriga a tentar alcangi-la € fundamental. A minha
obra é toda ela uma utopia. Quando crio as
minhas Cidades Imagindrias e quando crio as simu-
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lagdes, sio as simulagdes utdpicas versus aquelas
aonde eu desejaria ver a minha pega, como um
encontro final. Sei que nio vai ser possivel, mas
deixo esse recado.

E.D. — Qual o futuro da Escultura?

C.A. - Esti tudo em aberto... Alids a Hist6ria da
Arte diz-nos isso. Assim o Homem procure
entender qual € o trajecto que quer seguir para
entrar num novo “corredor”. Mas hi determi-
nadas expresses que me incomodam, como as
mutilagbes ou ver uma exposicio de placentas
como obra de arte. Nio percebo esses universos...

ED. — Nunca teve a tentagio de fazer arqui-
tectrira?

C. A. - Nio... nao... € estranho, nio €2 Nunca
tive a tentagio de fazer arquitectura, porque hi
um sentido muito objectivo de utilizagio que nio
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me interessa muito. Mas tenho um gosto pela
anilise das geometrias e das densidades, dos
circuitos, do equilibrio das coisas, dos pontos de
fuga. Acho que uma coisa muito dificil de dese-
nhar é um jardim ou um parque, exactamente
porque se estd a trabalhar com seres vivos. Por
conseguinte, é preciso prever a densidade futura, a
dimensio, o crescimento.

E.D. ~ Qual o papel da escultura nas cidades?

C.A. - Nio s6 da escultura, mas de tudo
aquilo que marca ou que define um ponto de
referéncia. Vamos analisar isto sob esta perspec-
tiva bem objectiva ¢ bemn utilitiria: para ir da
minha casa a0 meu emprego defino circuitos
primordiais e em ordem ao tempo que demoro a
percorrer. O que quer dizer que ao fim dum ano
de trabalho ji nem vejo o que existe, porque €
uma relagio sistemdtica. Se eu conseguir, com
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uma intervengio, “desestabilizar” essa mono-
tonia, estou a propor o reinicio de nowvas
correntes do pensamento, questionando, gosto-
nio gosto, porqué, porque é que nio estd, é
encarnado, mas por que € encarnado?.. Sem
querer, estou a reorganizar os estimulos da
pessoa num trogo do dia e num trogo fisico que
tem de percorrer. Quando a pessoa vai “morta”,
Jj4 nem pensa, passa ali e é como se nio passasse.
Tudo o que sejam marcos que se possam criar na
cidade, seja, por exemplo, através de objectos
destes, da chamada escultura font court ou de
macigos de drvores, de empenas que criem
contrastes visuais, é uma grande contribuigio
para a construgio da alma cidade. No entanto, a
alma da cidade € também a alma de quem a olha.
A cidade € a alma da pessoa.

Eduardo Duarte
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em 1937



Jodo Cutileiro

Joao Cutileiro (n. Lisboa, 1937)

Deus Nosso Senthor sabia que eu the estava a fazer
concorréncia.'

Com um sorriso jovem e aprazivel, o escultor
Jodo Cutileiro recebe-me na sua casa-atelier, para
me conceder uma entrevista a que prefiro chamar
de agradivel conversa. Perante uwm guido
preparado previamente resultante da consulta de
alguns dos catilogos que acompanharam as
intimeras exposigdes que ji fez, a conversa desen-
rolou-se com leveza, um assunto levando a outro,
como se formasse um circulo, sem principio nem
meio e nem fim.

Abstemo-nos de fazer uma nota biogrifica do
artista,” uma vez que nio € o propdsito do texto. O
escultor ji deu intimeras entrevistas, ji escreveu
textos que acompanham alguns dos seus cata-
logos, sendo por isso ainda mais aliciante a minha
missdo de recolher o seu testemunho artistico.

Diga-se desde ji que foi com um prazer
imenso que estuddmos a obra de Jodo Cautileiro,
pois para além dela, o escultor escreve, prosa e
poesia, e também sobre a actividade escultdrica
em particular,’ facto que nio é comum aos escul-
tores portugueses, nomeadamente agueles sobre
quem tenho pesquisado.

Olhos nos othos, o escultor responde com a
conflanga de quem conquistou e se deixou
conquistar pela vida e é isso mesmo que a sua
escultura representa: a vida em toda a sua pleni-
tude, quer ao nivel do humano, com as suas imper-
feicdes harmontosas,' bem como do vegetal, nas
arvores e flores, sem esquecer o animal, perpe-
tuando na pedra peixes e pissaros que bebericam
na fonte ou beijam a flor.

1 Entrevista concedida a Antdnia de Sousa em1989. Para
aprofundar a afirmacéo ler o texto “Da Criagao do Mundeo”
que acompanha ¢ catalogo da Exposicao da Galena 111
em 1972,

2 Nos muitos catalogos que consultdmos essa biografia ja se
encontra feita. A titulo de exemplo veja-se Joac Cutiteiro:
Exposicdo Antoldgica, F.C.G. 1990 e Jodo Cutiteiro: Macho-
Fémea, Aveiro 2000,

3 Texto que acompanha o catdlogo da exposicac Bestidrio,
do escultor José Esteves, que ocorreu no ano de 1986.

4+ José Saramago, Jodo Cutiletro, Estocolmo 1998. O texto
de José Saramago foi escrito para o catdlogo da exposicao
Amantes.
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Joao Cutileira

A conversa tem Inicio com a 1.* Exposigio que
faz em 1951, com 14 anos, mostrando-me o
panfleto de quatro pidginas que a acompanhou!
Com os proveitos obtidos da venda das pegas,
decide viajar para Florenga nesse mesmo ano ¢ a
minha pergunta ¢ qual a impressio gue teve ao ver

Fig. I - Imagem Equestre
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as esculturas de Miguel Angelo. Responde-me
que foi um choque quando viu a estitua de David,
o original que se encontra na Academia. Ficou a
tremer.

Avangamos no tempo e falamos do contacto
que teve com Leopoldo de Almeida, seu professor
nas Belas Artes, ¢ com Anténio Duarte, no atelier
de quem trabalhou, afirmando Joio Cutileiro que
sentia que a escultura que ambos faziam era para
oprimir, quando ¢ minha reacgdo era ndo oprimir.
Assim, a sua obra escultérica encontra-se repleta
de poesia e expressio em contraponto com a
forma tida como ideal, tendo presente os temas da
escultura clissica. Neste sentido, na homenagem
que faz a Paclo Uccello,’ o escultor reinventa a
temdtica da estitua equestre, fazendo do cavalo ¢
do cavaleiro uma unidade plena de harmonia, o
que talvez se deve 2 dimensio das pegas.

Ainda no imbito da temitica da estitua
equestre o escultor diz que apds ter feito o
D.Sebastiao, que apesar de ter provocado celeuna
acabou por ser aceite por uma nova geragio
de fenocratas, até de direita, que gostavam desse espirito
para a frente é guc é o camirtho em vez de nos sentarmos
a proibir, recebe a encomenda para conceber um
D. Duarte para a cidade de Tomar. E 0 D. Duarte
tinha de ser a cavalo, A Arte de Cavalgar a toda a sela e
entdo comecei a fazer maquetes. Entretanto nunca mais se
falou no assunto e eu figuei com 4 magquetes do D. Duarte
fodas a cavalo. E de vez em quando vinha-me a ideia de
fazer uma equestre.

Ainda no mesmo tema, vemn a propdsito o
Monumento ao 25 de Abril, que foi colocado
numa parte da peanha que Keil do Amaral havia
deixado nos anos 50, para servir de base a uma
estitua equestre. E é o escultor quem diz que
aquela peanha se vem ligar & minha vida muitos anes
depois, ao aproveitar uma parte desse mesmo
pedestal. Perante a inviabilidade de retirar as
colunas que o acompanhavam, o escultor confessa
que elas pesam-tne...

Da obra concebida para o espago piiblico, a
conversa dirige-se para uma parte da sua escultura
completamente distinta: rosto  humano.
Fascinou-me o Auto-retrato que fez em 1970, o que
nio me parece ser de todo vulgar em escultura.

o

5 Em 1990 no Centro Cultural de S, Lourenco.
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Fig. 2 - Autoretrato

O préprio escuttor diz que Miguel Angelo faz o seu
atito-retrato em pintura, ou seja, enquanto pintor e ndo
como escultor. Refere que este auto-retrato foi feito
numa época e que tentava descobrir o que podia sacar
da pedra cont as modernas tecnologias. Fez intimeros
retratos lembrando o de Jalio Pomar, José-
Augusto Franga, Teresa Horta e Maria Velho da
Costa. A escritora queria comprar o retrato ¢
quando foi ter com o escultor para o adquirir ele
ofereceu-lho. Deu-me um grande gozo...eu gosto
muito de fazer essas gracinhas sacanas. E preciso a prova.
E como desejar mutto uma mulher e ela um dia, bébada,
dizer “vamos para a cama”. Ndo, quando ndo estiveres
bébada. E preciso a prova.

E apés a prova de que a pega escultdrica é
mesmo desejada, afloro a refagio entre a escultura
e a poesia, recorrente nos catilogos que acompa-
nham as suas exposicoes.” Perante o poema que

s No album Desejo de 1984, o escultor ilustra poemas de
Bocage, Florbela Espanca, Fernando Pessoa, Carlos
Queiroz, Armindo Rodrigues, Alexandre O° Neill, integrando
também um poema seu.



Jodo Cutileiro

Fig. 3-leda e o Cisne

Alexandre O’Neill lhe dedicou, pergunto se se
conheciam pessoalmente. O escultor responde
que sim ¢ com grande pena minha nunca lhe fiz o
retrato, nem em escultura nem em fotografia. Ao
contririo do que acontece com José Cardoso
Pires, de quem diz ter o que et considero um dos seus
melhores retratos. Ainda falando sobre o seu grande
ctimplice Alexandre, vern 4 conversa a escultura
que faz a partir do poema Urgéneias, uma belissima
peca escultdrica, que o poeta viu somente em
suporte fotogrifico. Alexandre O’ Neill tem
mesmo um poema dedicado a Jodo Cutileiro e o
escultor escreveu um de homenagem ao pocta:

Levanta da marreta,
Que ndo hd tempo para mais, Jodo!
A carne espera, mas a pedra ndo...
Alexandre O Neill

Aquela curva jd tem histdria
A porta da gléria para nés jd estd aberta
Vamos a bica Alexandre
Que a morte ¢ centa.
Jodo Cutileiro

Ainda no imbito da poesia, tema caro ao
escultor que possui indmeros exemplares que me
concedeu o privilégio de ler, importa dar a
conthecer um em que o tema da escultura e da
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pintura se interligam, como formas de registo que
perduram perante a perenidade da vida:

A C. Darwin

Pinte-se na parede rochosa
Duma caverna

Um bizonte

Atire-se uma flecha afiada
Contra a parede

Rochosa

Da caverna

Espera-se

Quie na proxima suttida
Se tenha

A peca abatida

Encontre-se multher
Goste-se dela
Faga-se para ela
Um soneto

Espera-se

Que na proxima saida
A mulher esteja

Por nds caida

O tempo passa

Quie nos resta agora ?

O poewna e parede pintada
Mais nada

Fig. 4 - Cara em Ruivina
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E da poesia passamos para um tema da mito-
logia erética que ¢ particularmente relevante na
obra de Joio Cutileiro, Leds e o Cisne (1992,
40cm). Acerca desta pega, o escultor ji havia dito
que “nesta vi a escultura deniro da pedra e tirei-a™." Foi
das poucas vezes em que isso acontecen mesmo...E claro
que eu estava mordiscando o tema, Lembra que este
tema acompanha-o desde os tempos em que era
estudante em Londres.

Durante as férias, tinha de ser feito um
trabalho cujo tema eram duas figuras, escolhendo
o escultor o tema de Leda e o Cisne, no acto.

7 Entrevista concedida a Antdnia de Sousa em1989.

Incomodado, o tutor, que era o escultor EE.
MacWilliam, diz-lhe: “You've always been interested
in_fornication”. E eu respondi: Aren't you?” O processo
de criagio é impossivel ndo passar sempre por isso.
Numa das muitas entrevistas que deu, ji havia
afirmado que a obra de arte estd recheada de amor,
¢ a forma tridimensional do amor é a genital. E
muito dificil fazer uma escultura sobre amor platénico.®
A conversa continua com incidéncia sobre as
exposi¢des que mais me fascinaram como a que,
curiosamente, fez no dia e no ano em que nasci.
Evoco o texto do catilogo escrito por Fernando

& Entrevista concedida a Mana Jodo Avillez em 1983.

Fig. 5 - Urgéncias
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Joao Cutileiro

Fig. 6 - Sem titulo

Pernes’ e o escultor diz: Eu ameacet o Pernies, nessa
altura ele tinha uma grande actividade critica emara-
nhada, daquelas masturbagdes intelectuais em que a
eritica portuguesa é eximia. Quando soube que ia ser ele
a fazer o texto do mey catdlogo disse-lhe: “Ndo me
obrigues a fazer uma escultura para explicar o teu
texto”.

E da critica complexa questiono o artista sobre
a afirmagio de que a escultura é uma arte fune-
riria," explicando Jodo Cutileiro que a minha afir-
magdo é histérica. Verifico que a escultura, através dos
milénios tem sido usada basicamente como forma de
preservar a presenga fumana, do contrdrio da danga e da
muisica que é do momento. Fiz uma visita guiada a expo-
sigdo de Henry Moore na Gulbenkian e falei que a sua
escultura é particularmente funérea em comparagdo com
um seu contempordneo, Giacometti, que embora possa
ndo parecer ¢ extremamente vivo. As do Henry Moore sdo
aquelas figuras jacentes...

* Jodo Cutifeiro, Galeria Zen, 1972.
1 ) Nu e o Vestido: Jodo Cutileiro no Museu Nacional do
Traje, 1986, p. 4.

E a propésito de Giacometti: Uma das grandes
sensagdes de ver uma pega de escultuira que eu tive na vida
foi com wma pega de Giacometti numa exposicdo dele em
Genebra. Era uma sala que tinha no meio uma peatha
com uma protecgdo de vidro, e dentro tinha outra peanha
inais pequena também com wma proteccdo de vidro, e
dentro dessa outra ainda mais pequena e em citma uma
peca mindiscula. O resto da sala estava todo vazio.

Voltamos 4 sua obra, particularmente aos
artistas 2 quem o escultor dedica algumas das suas
exposigoes,’’ como € o caso da Homenagem a
Mapplethorpe que teve lugar em 1999. Relembro
a afirmagio que havia feito nz altura de que esta é
a exposiio mais completa que fiz, completa desde a
coeréncia das pecas, a iluminagdo, ao catdlogo, ds fotogra-
fias, tudo isso é uma unidade, é uma bola, e dai talvez
uma das razdes porque nhdo me apetega vendé-las."
Pergunto se ainda hoje sente 0 mesmo ¢ o escultor
diz-me estdo fodas cd. Ndo vendi nenhuma. Também,
deve dizer, ndo tive fome...Quer vé-las? Respondo
imediatamente gue sim ¢ passamos para uma
outra parte da vivenda onde, numa sala estio
reunidas, intimeras flores, s6zinhas ou em ramos,
evocando uma primavera constante. Magnifica a
sensacio de as vislumbrar e partilhar 0 mesmo
espaco fisico.

E das obras feitas para homenagear um artista
que nos ¢ particularmente fascinante, dirigimo-
nos para a temitica da obra feita sob encomenda.
Pergunto como ¢é trabalhar com um tema prévio e
o escultor afirma que gosta. E uma maneira de nos
fazer sair..é como um amigo de quem eu gosto muito
bater-me a porta e dizer-me: “vamos jantar”. De repente
hd uma sacudidela de uma rotina. E no que diz
respeito 3 forma como a sua execugdo ocorre,
refere a histéria que envolve a Casa da Cascata de
Frank Lloyd Wright, em que o encomendador
telefona ao arquitecto e pergunta-lhe se se podem
reunir para falar sobre o projecto. Wright pergunta
a que distincia é que ele estd de sua casa e, perante
a resposta de que se encontrava a trés horas, o
arquitecto responde: “Podes vir que o projecto
estd pronto”, e nessas trés horas desenhou a casa.
Joio Cutileiro confessa que: Eu ds vezes tenho

u Jodo CutifeiroHomenagem a Paolo Ucceflo, 1990; Jodo
CutileiroHomenagem a Beughel, 1994,

1z Expresso, 18.Dezembro.1999, entrevista de Alexandre
Pomar.
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vergonha de mostrar atempadamente aos clientes as
magquetes que fiz, vergornha com medo de que eles nao
respeiten... Fago 4 maquetes e 56 trés semanas depols € quie
digo “podes vir”. Tenho uma hisiéria engraada. Em
1993 numa exposigdo minha, na jd falecida Galeria
Valentim de Carvatho, o José Miguel Jiidice diz-me que
herdou a Quinta da Ldgrimas e que gostava de a trans-
Sformar num hotel, perguntando-me se eu ndo queria
fazer uma Inés de Castro. E a imagem da Inés de Castro
¢ arrepiante, romdntica, delico-doce... In dizer que ndo e
de repente ful visitado por uma imagem horrenda e
perguntei: “Pode ser morta?” e ele disse: “Pode”. Seis
meses depois telefora-me para nos encontramos e falar
sobre a pega e e disse-the: “Podes vir que estd feita”. Foi
$6 pegar nela ¢ colocd-la no local, que eu nem sequier sabia
qual era. Numa outra entrevista, Joio Cutileiro ji
havia afirmado que esta peca lhe havia dado um
enorme prazer a fazer.”

Para culminar, nio podiamos deixar de falar
sobre o desenho, pritica inerente ¢ subjacente i
arte da escultura. Jodo Cutleiro fez exposicoes
somente com desenhos,™ onde o trago sinuoso que
forma a figura feminina toma conta do papel. No
catilogo que acompanha uma dessas exposigoes” o
escuitor escreve um texto que intitula de “Desig-
nios do Desenho-A propésito de DESENHAR”,

13 Jodo Cutileiro. Trabalhos em curso 1951-2001.Esculturas
em Pedra, p.10.

1 Jodo Cutileiro: 50 Desenhos, 1988; Jodo Cutileiro: Dese-
nhos, 2003.

15 Jodo Cutileiro: Desenhos, 2003,

onde diz que o risco dum objecto duro numa superficie
tnais mole, deve ter sido a primeira arte. Comeeei a
desesthar muito antes de poder lembrar. De joethos no chdo
cont um ldpis riscando nas costas dos manuvscritos jd dacti-
lografados pelo meu pai. Continuei sempre a desenhar
registando tal como um condenado vai riscando na parede
os dias que faltam para o cumprimento da pena, ou o
ndufrago que marca o nintero de dias que jd esteve na
jangada ou itha deserta. Ténio registar, sem esforgo, duma
maneira linear e simples, o que mie vai na cabega. Curio-
samente o prieiro Nobel Portugués foi atribuido a
alguém que encontron uma maneira também visual, de
registar o que nos vai na cabega.

Para o escultor, o desenho é uma fotografia, no
sentido em que esta é um registo, que mais tarde
poderd dar lugar para otitra coisa ainda, ¢ essa cosa é
que ¢ linda (fruindo aqui das palavras de Fernando
Pessoa). Nesse sentido, o escultor nio cessa de
desenhar, descobrindo no ser feminino, com o
seu olhar de artista, o cardcter, a verdade interior
que transparece da sua forma.

A conversa jamais terminard, mas temos de
encerrar a entrevista, permanecendo o fascinio
pelo artista que apesar de considerar e, talvez por
isso mesmo, que os portugueses tém fortes rejei-
¢les em fazer seja o que for com as mios, enve-
redou pela bela mas pesada actividade fisica que
implica a produgio de uma obra escultdrica.

Rita Mega
Evora, 14 de Agosto de 2007

Fig. 7 - Tamega
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ZULMIRO DE CARVALHO

Nasce em Aldeia Alegre (Valbom)

em 1940



Zulmiro de Carvalho

Breve nota preliminar

O seguinte artigo ndo pretende ser, no seu
sentido mais restrito, uma entrevista. O ftexto que
se elabora é decorrente de uma conversa que fluiu
ao sabor dos interesses, mativagoes e pensamentos
de um artista, pela mdo de um discurso que foi o
motor de si proprio.

Numa das salas do Circulo Universitdrio do
Porto, belissimo edificio implantado na Rua do
Campo Alegre na segunda metade do século XIX e
com posteriores intervengdes do Arquitecto Marques
Silva, tive o privilégio de trocar algumas palavras com
o escultor Zulmiro de Carvalho, Alguns desenhos
de Domingos Sequeira, outros atribuidos a Vieira
Portuense, ¢ dois trabalhos Joaquim Vieira foram as
testemunhas de uma confabulagio em que o escultor
Zulmiro de Carvalho se confessou na sua duplicidade
de Artista /| Homem.

Zulmiro de Carvalho - Estive na Escola de
Belas-Artes hi alguns dias atrds. J4 hd muito
tempo que nio percorria aqueles cspagos.
Convidado por dois assistentes, anteriormente
meus alunos, estive a conversar com alguns
jovens escultores em relagio 3 pritica da escul-
tura ¢ da importincia da Escola. Confesso que
tenho alguma dificuldade em saber se da
vivéncia que tive ou tenho com os novos escul-
tores pode resultar algum ensinamento para
eles. O meu entusiasmo pela pritica da escul-
tura é que talvez lhes possa ser transmitido.

Nio € novo o que eu vou dizer: seja para ser
escultor, pintor, para se ser qualquer coisa na vida
tem que haver uma convicgio muito grande.
Temos de determinar cedo o que vamos fazer, a
menos que haja uma grande contradigio.
Quando se chega i idade de escolher um curso,
e, particularmente, um curso de escultura, deve
haver um minimo de conhecimento, de
percepgao e de convicgio naquilo que queremos
fazer. E falo isso por experiéncia prépria, um
destes dias numa conversa com uma aluna de
Mestrado da Universidade Catélica tentei dizer-
lhe que esta ideia de querer ser escultor comegou
a ganhar forga numa época que remonta ji aos
finais do curso da Escola de Artes Decorativas
Soares dos Reis {1958). Esse entusiasmo cres-
cente afastou-me da pintura. Alids, nunca quis

Fig. 1 - Zulrmiro de Carvalho

ser pintor, nao sei porqué, nio sei cxplicar...
Queria era ser escultor. Tem que haver sempre
uma grande determinagio, uma enorme vontade,
tem que sc ser persistente ¢ nio podemos desistir
is primeiras contraricdades.

Recordo-me de alguns trabalhos que contra-
riavamn as propostas que nos eram colocadas na
Escola de Belas-Artes. Os trabalhos que come-
¢4mos a mostrar nas exposigdes extra-escolares
manifestavam ji algumas das linhas que acaba-
riamos por percorrer ou desenvolver no campo da
escultura.

Tenho hoje uma lembranga muito forte e calo-
rosa de algumas pessoas: do Arq.” Arménio Losa,
do Pintor Dérdio Gomes... o panorama era
muito desolador, faziamos uma exposigio de
escultura e tinhamos meia dizia de pessoas, nio
se vendia nada.

Nos anos 70,
primeiras exposigdes que fiz na Galeria Alvarez,
um artigo do Manuel Anténio Pina tece o
seguinte comentirio: “onde as mdos ndo estdo
presentes”. Pressentia-se naquela época o que eu
penso hoje: a escultura, tal como a pintura €
outros dominios das artes, €, essencialmente, uma

relativamente a uma das
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actuagio cerebral. Com a coordenagio do
escultor, a realizagio final das pegas pode ser
levada a cabo por terceiros. Eu utilizo o fax com
alguma frequéncia para o acerto de pequenos
detalhes. Uma das fibricas com que costumo
trabalhar é em Vale de Cambra e nio vou 13 facil-
mente. Situagdes especificas como a indicacio de
um pormenor ou um acerto de medidas podem
ser resolvidas facilmente 3 distincia. Com o
conhecimento que temos dos materiais, das sol-
daduras ou dos acabamentos quase podemos
executar uma pega inteira por telefone, por fax ou
por e-mail. Para mim, a importincia da obra esti
na ideia que a origina.

José Maria — Sobrevive, ainda actualmente, o
conceito de que a escultura sdo 90 % de suor ¢ 10 % de
amor. ..

Z.C. — Continua a ser vilida a expressio, mas o
suor é mental.

J.M. — Os objectos artisticos tornam-se cada vez mais
conceptuais. ..

Z.C. — Sim. Actualmente distinguimos escul-
tura de estatudria, que €, ainda hoje, uma activi-
dade artistica predominantemente
Recordo-me da época em que fui colaborador do
Mestre Barata Feyo. Integrei uma equipa de sabor
Guase renascentista, com seis jovens escultores e o
mestre que nos orientava. Foi nesse regime que
desenvolvemos trabalhos diversos, como o D. Jedo
I'T que se encontra no Brasil. Era uma equipa
grande, mas, de facto, o toque final do mestre,
notava-se sempre.

manual.

JM. — E um processo muito semelhante aos dos
antigos estiidios. Sabemos que estes eram constituidos por
uma série de pessoas que af ingressavam desde a mais
tenra idade integradas num processo inicidtico de caracte-
risticas tipologicamente oficinais.

Z.C. - Assisti a situagdes idénticas virias vezes.
Deve notar-se que apds o trabalho inicial, geral-
mente feito em barro, tinhamos a intervengio
posterior do formador de gesso e do fundidor, no
caso do bronze, ou do canteiro, no caso do
granito. Raramente era o escultor que passava o
trabalho a granito ou a mirmore. O escultor faziz
o modelo numa escala reduzida em barro, o
formador passava a gesso e o canteiro desenvolvia
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em pedra. Este procedimento ainda se verifica nos
nossos dias. Basta observar os diversos trabalhos
para os Palicios da Justica por este Portugal fora,
para tomarmos consciéncia da actualidade desse
mesmo método.

Um dos sonhoes que ndo cheguei a realizar era
a criagio de um grande espago, onde pudéssemaos
ter os meios de trabalho reunidos, um espaco
amplo de discussio e concep¢io escultérica. Mas
as nossas vidas particulares e alguma incapaci-
dade de organizacio sioc uma falha lamentivel
que nio permitiram esse sonho. Na época em
que leccionava na Escola da Belas-Artes do Porto,
chegamos a fazer algumas reunies com alguns
colegas e alunos para pensarmos uma espécie de
cooperativa de escultores. A nossa actividade de
escultor necessita de apoios. Movermos uma
pedra ou um pedago de ferro nio sio coisas que
se fagam facilmente. A criagio de um atelicr
colectivo podia suprir as necessidades de equipa-
mento, ¢ eu pensava que podiamos ter um atelier
comum, um espago onde tivéssemos equipa-
mentos que pudessemn ser utilizados pelos dife-
rentes componentes desse grupo. E um sonho
que ainda hoje perdura.

Desloco-me com frequéncia a oficinas de
metais ou a oficinas de pedras, onde hd equipa-
mentos € processos que me permitem obter uma
solugio mais préxima da realidade do que aquela
que eu posso realizar em casa. Os equipamentos
industriais sio Incomportiveis, carissimos.
Tenho feito, ultimamente, algumas pegas em ago
inox, com cortes a laser ¢ polimentos. O resul-
tado obtido numa empresa da especialidade é
mais imediato do que a maqueta inictal em
cartolina ou do que o desenho que fago para
depois poder desenvolver o trabalho. O atelier
que tenho funciona, usualmente, para a pritica
de desenho ou para a realizagio de pequenas
maquetas em materiais pereciveis, ou, ainda,
como depdsito das obras que vou produzindo,
nio propriamente para uma pritica escultérica
canonicamente entendida, A escultura, quando
atinge uma certa dimensio, )d nio é realizivel no
atelier.

J. M. — Hd uma obra sua, que foi inaugurada em
2006, em Lega, e que além dos materiais a que jd nos
habituou faz, também, uso da dgua. ..
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Fig. 2- 0 Sol e 0 Mar, Leca da Palmeira, Matosinhos

Z.C. — Sim, mas nio foi a primeira. Realizei
para o edificio da Marconi, em Lisboa, um
trabalho que, inicialmente, tinha dgua. Nio sei se
houve problemas posteriores. A pega ji foi execu-
tada hd algum tempo, mas sempre que passo por
li nio vejo a dgua que era, mesta obra, um
elemento importante. Ponho em causa a possivel
existéncia de problemas de consumo ou de
ruidos, isto porque o edificio Marconi era um
edificio inteligente: chegou a ser feita uma progra-
magio de horas durante as quais a visualizagio da
peca se tornava mais rica. Mas, como anterior-
mente disse, nio tenho visto a obra com dgua.

Fig. 2b - Pormenor da figura anterior

Q trabalho que se encontra em Lega, apesar de
ter sido realizado recentemente, foi pensado em
93/94, Por dificuldades que desconhego, s6 agora
€ que fol concretizado. A temitica do sol e da dgua
sdo uma referéncia ao mar e i localizagio geogri-
fica do trabalho. A dgua cria uma espécie de onda,
que poder sugerir ou induzir a uma leitura mais
imediata do mar [Fig. 2 ¢ 2b|. Relativamente a
4gua, hd uma particularidade que me parece inte-
ressante. A peca tem um anemoémetro faz inter-
romper o fluxo da dgua caso o vento atinja
determinados valores. Isto evita, devido i sua
implantacio numa rotunda, que o frinsito scja
prejudicado. Estas, sio as duas esculturas em que
¢ utilizada a dgua.

J.M. — E, portanto, uma escultura com uma temiitica
pensada para o local.

Z.C. Sim, como todas as de exterior,
apesar de poderem ter ou nio uma temdtica
especifica sio sempre pensadas para o local. Por
exemplo, no caso da pega de Macau nio havia
um tema proprio. Escolhi o espago e tive a
liberdade de sugerir os aspectos formal e temi-
tico [Fig. 3 e 3b}.

J-M. — Como é que se pensa uma escultura? No caso
do especifico escultor Zulmiro de Carvalho, como € que se
processa o percurso desde o nada até d finalizagdo da
obra?

Fig. 3 - Arco do Oriente, 1996, Macau
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Fig. 3b - Arco do Oriente, 1996

Z2.C.- E, inicialmente, um trabalho conceptual.

Nos primeiros anos de carreira nao tinha enco-
mendas, ou melhor, as encomendas que tirtha nio
sa0 coisas referenciiveis: uma placa comemora-
tiva, ou outros objectos pouco relevantes. As
primeiras obras que penso serem dignas de registo
530 obras de grande pureza temdtica, fruto do
acumular de coisas que ia vendo, sentindo e
vivendo. Fago referéncias 3 minha obra a partir de
67/68. Os anos 70 foram ricos em exposigoes.
Algumas das pegas que estio em Serralves sio
desta época [Fig. 4]. Tive a oportunidade de ver,
agora, numa exposi¢io em Coumbra, no Pavilhio
de Portugal, alguns trabalhos meus. Fico feliz por
ver que pegas com 30 anos sio, ainda hoje, assimi-~
laveis. Nessa época a temitica era uma temdtica
livre, completamente descomprometida. Curiosa-
mente, algumas dessas obras surgem com nomes:
Crrvatura, Tendente, Ruptura. Mas, depois, hi uma
fase a que eu chamo 3s pegas s6 escultura |Fig 5.

Fig. 4 - Sistema H, 1973, Museu de Serralves, Porto
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Fig. 5 - Escultura, 1986,
Fundagao Calouste Gulbenkian, Lisboa

Os nomes desaparecem. As obras desprovidas de
note tornam-se mais puras, quase ascéticas. Lego
is pessoas a liberdade de comentarem ou estabele-
cerem juizos livremente. Todavia, nas ulumas
pecas, hid algumas referéncias temditicas que
permitem leituras dirigidas: em Macau ergue-sc o
Arco do Oriente, em Lega temos o Sof e 0 Mar, e em
Gondomar, o Portico do Monte Crasto | Fig. 6].

Do ponto de vista formal, considerando algum
tempo de recuo, apercebo-me de recursos e situa-
¢bes que durante o processoe de elaboragio da obra
sio usados de modo quase inconsciente ou intui-
tivo. Noto, por exemplo, a insisténcia nas hori-
zontais. Comego a ver o trabalho produzido e
reparo que tenho meia diizia de pegas de desenho,
de escultura, ou propostas de esculturas em que
hid uma horizontal que domina algumas das preo-
cupagbes processuzis € que tenho denominado
“Horizontes” | Fig. 71. Posteriormente, pode surgir
uma dominante compositiva vertical. No entanto,
esses contrapontos naoc estio, normalmente, asso-
ctados. Nio elaboro, usualmente, composigdes
ortogonais. Ou ¢ vertical ou ¢ horizontal. Ou ha
uma calma, ou hd uma ascese.
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Fig. & - Pértico do Monte Crasto, 1994, Gondomar
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Fig. 7 - Horizonte, 2004

Como certamente sabe, hi muita dificuldade
no surgir da obra, vamos juntando um pouco
aqui, mais um pouco acold... Estamos sempre
muitos presos a alguma coisa de que ndo temos
uma definigio muito concreta, porque € assim na
realidade. Os processos vio-se desenvolvendo na
procura de uma verdade, nossa, em que
pensamos acreditar, vio surgindo, vio-se acumu-
lando e, por vezes hi alguma linha coerente,
noutros ¢asos nio. No acto criativo volta-se atris,
avanga-se... Nio & explicivel, nio hi nenhuma
pProgramagao.

J:M. — Trata-se de um constante processo conceptual
de busca e de procura. ..

Z.C. - E, ¢ as formas vio aparecendo, vamos
seleccionando esta hipdtese ou aquela. Nas
nossas conjecturas didrias, vio-nos surgindo
alguns processos e mecanistnos de resolugio.
Em 2008 vou tentar executar uma escultura para
um espaco piblico aberto. Trata-se de uma soli-
citagdo para um centro niutico em Gondomar.
Dou comigo ocupado mentalmente com a
busca, com a pesquisa documental, com as foto-
grafias do local, com a dimensio, com as inter-
secgdes espacials, com a envolvente, com os
materiais...

Neste momento ainda nio sei se o trabalho
vai ser em granito ou em ago corfen, s€ €M ago
inox ou em cimento... deixo em aberto essas
situagdes todas. Ha algumas coisas que podem
nio ser utiliziveis no exterior, a madeira nio ¢
um material adequado. Podia ser tratada, hi
madeiras agora com tratamentos gue tém uma
perenidade relativamente longa, mas ndo
atingem a do granito. E também importante o
didlogo que o material vai estabelecer com todo.
Uma arquitectura horizontal, junto ao rio...
enfim, tenho estado actualmente com essas
preocupagoes.
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J.M. — Hi vm acumular de experiéncias e
vivéncias que s3o indissocidveis do processo cria-
tivo e que ajudam a formular determinadas tipo-
logias nas solugdes... ou pode surgir a ruptura
com o percurso estabelecido?

Z.C. — Nio sei. Sei é que hd coisas que eu nio
sou capaz de fazer. Se me dissessent: olhe,
queriamos aqui uma pega com uns remadores por que é
para um clube de remo, eu dizia: desculper mas tém que
pedir a outra pessoa. A minha linguagem escultdrica
¢ utilizada sempre com coeréncia. Pode haver, é
claro, uma série de ruidos, de obsessées, mas o
meu interesse ¢ que se crie sempre alguma sere-
nidade, alguma limpeza, alguma pureza. Nao me
interessam os discursos intensos.
Contudo, nunca parto na defensiva, nio penso:
agora vamos Id ver o que vais fazer, ndo vais sair agora
dos trilhos, apesar de nio saber bem quais sdo esses
trilhos. E deixar que a carruagem avance embora
possa dar uma curva ou outra. Vou deixando fluir
contudo a criatividade. Estando sossegado, ¢
verdade que eu vou procurando. ..

formais

J-M. - Existe, também, nesse processo grande uma
paz interior. ..
Z.C. — Sim, uma certa serenidade.

J.M. — Contrapondo o termo obsessdo ao termo
serenidade, as obsessdes acabam, por vezes, por
alicercar determinadas caracteristicas intrinsecas 4 obra
a que muitas vezes chamamos “o foque pessoal do
escultor”.,

Z.C. — Existem dimensdes especificas que
utilizei em determinadas esculturas de modo
quase exaustivo. Fiz muitas esculturas em chapas
de aluminio que comprava e todas tinham as
mesmas dimensdes. Quando deparei estava a
utilizar arddsias com dimensdes iguais is das
chapas: dois metros por um metro. Por outro lado
também nio podia utilizar ardésias de cinco
metros por um metro. Era impensdvel. A ardésia
tem um limite. Mas, confesso que massacrei essa
dimens3o. Actualmente, se estou a desenhar, por
exemplo uma mesa para uma sala de refeigdes
para um familiar, utilizo, quase inconsciente-
mente a mesma proporgio de dois quadrados de
um por um metros. Nio é nenhum rectingulo de
ouro mas, também, é uma relagio agradivel. O
mesmo cuidado é posto o desenho: utilizo deter-
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Fig. 8 - Horizontes de Abril, 2004

minadas relagiies de proporgio como a de 50 por
70 centimetros ou 70 centimetros por um metro.
(Os meus desenhos, mesmo estabelecendo rela-
gbes horizontais quase sempre mantém a folha na
vertical. Tenho poucos desenhos que possa
orientar na horizontal, embora a horizontal possa
ser uma dominante, Tenho uns desenhos que
expus no Recife, na exposigio Oceanos, que sio
apenas uns horizontes. E horizontes vém ji dessa
altura. Fiz também Horizontes de Abrl |Fio. 8|,
Estou a trabalhar rum desenho para um amigo,
também com linhas horizontais. E para uma casa
perto da praia, logo um horizonte. Hi ideias que
nio conseguimos fugir delas, ou de que gostamos
sem darmos por isso, ¢ vamos utilizando essa
solugio.

J-.M. — Tive a oportunidade de ler, acerca da sua obra,
alguns artigos de foro criticofinterpretativo da autoria de
Fernando Pernes, de Fernando Azevedo ou de Manuel
Anténio Pina, entre outros, onde pude notar a interpre-
tagdo de determinadas caracteristicas pldsticas e concep-
tuais do seu trabalho que, porventura, ndo sio explicdveis
ou sdo de explicacdo simples. Sdo leituras, por vezes
complexas, mas que podem levantar questdes disiintas das
oniginais. Também, talvez, seja essa a _fungdo do critico.
Hd, nesses textos, uma recorréncia quase conisiante a
determinados termos como minimal, monumentali-
dade, rigor formal...

Z.C. - Complica-se por vezes o que nio é
complicado. E aquilo que parece nio ser expli-
civel tem por vezes uma explicagio simples.
Tento fazer coisas de uma grande simplicidade
formal: uma chapa de aluminio de dois metros
por um metro, pintada de amarelo, com uns
cabos a dar-the uma certa tensio. No fim é
disso que se trata, nio € mais do que isso,
apenas escultura. Muitas vezes, era referido,
ironicamente, que a escultura é um objecto em que

as pessods tropeamt quando recuawt pard ver umia
pinttira.

Relativamente ao minimalismo, penso que o
uso do termo estd de acordo com a procura da
simplicidade ¢ com a escassez de recursos mate-
riais. Uma pega que expus na Fundagio Jalio
Resende, Lugar do Desenho, tinha as dimensées 3
escala do espago de exposi¢io. Havia uma relagio
transposta, uma relagio geométrica directa. Se
depois a obra pode considerada minimalista ou
nio... bom, sio as designagdes...

Ha, sobretudo, uma limpeza inicial que se abre
logo na concepgio da obra e que se traduz num
despojamento formal posterior que induz, sem
divida, a uma leitura visual que convoca, também
ela, clementos matriciais.

A monumentalidade nio implica, na minha
obra, grandes dimensées. O ser grande ndo quer
dizer que seja monumental. Esta particularidade
da minha obra, tantas vezes referida pelas pessoas
que comentam o tneu trabalho, é derivada,
talvez, do equilibrio das propor¢ées ¢ das rela-
¢oes de estabilidade dos seus componentes.
Fernando Pernes, relativamente a algumas pegas
que fiz nos anos oitenta ji referia essa dimensio
monumental.

J.M. = E confrontado, por vezes, com discursos criticos
em que nao se revé?

Z.C. — Sim, claro, as pecas mais abertas
permitem leituras e interpretagdes diferen-
ciadas. Qu 3 solugio da pega é muito focada
num determinado tema ou as abordagens serdo

diversas ou distintas. Estou a lembrar-me da
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Fig. 9 - Monumento aos 150 anos da Inauguracao, 1990,
Cemitério do Prado do Repouso, Porto
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peca que executei para o cemitério do Prado do
Repouso [Figz 9], E uma peca de granito negro
com uma abertura entre dois volumes. A luz, a
sombra, a vida, a morte, tudo se conjuga para
que a leitura da pega seja quase una. Nio sei se
poderi haver muitas leituras diversificadas, mas
as pessoas sdo livres de interpretarem como
quiserem.

J.M. — Retomando algumas das particularidades
que enunciou acerca do desenho nomeadamente a verti-
calidade, o registo de horizontes ou o rigor formal,
caracteristicas que também se podem encontrar em
algumas das suas pecas, questiono se o desenho
influencia, de algum modo, a sua pritica escultdrica,
ot, por outras palavras, se o desenho pode ser tomado
como processo escultdrico?

Z.C. — Para mim, o desenho tem uma vida
auténoma. E uma pritica de experimentagio ¢ de
criagdo, tal como a escultura. Os meus desenhos
sio pegas proprias e, normalmente, nio registam
uma referéncia ou uma ligagio directa 3 escultura.
Naturalmente, fago desenhos de apoio 1 reali-
zacio de esculturas, mas nio lhes dou uma
elevada importincia plistica. Sio coisas que acabo
por guardar, mas nio passam dp limite do
desenho de apoio. Nio considero esses registos,
usualmente, de grande importincia. Os desenhos
que gosto de fazer, enquanto registo expressivo
independente, costumam ter uma dimensio de
um metro por setenta centimetros. Os materiais
sio pensados para um registo exploratério.
Recentemente tenho feito trabalhos em cartio
reciclado e betume acrilico. A mancha gerada com
o betume ¢ muito uniforme, densa, com referén-
cias a uma certa nostalgia provocada pela pureza
da mancha. Deixam emanar, também, uma certa
tristeza, e, simultanecamente, uma grande acalmia.
De novo, fago o uso das verticais. Relacionam-se
directamente com determinadas sinteses e expe-
riéncias didrias. Numa viagem que fizemos i Ilha
de Mogambique era suposto trazermos material
para desenvolver, destinado a uma exposigio que
se faria posteriormente. Quando me apercebi, o
meu material era constituido por fotografias de
verticais ¢ horizontais, travejamentos de casas de
constru¢io rudimentar, umas paredes feitas em
canavial... Acabaram por ser o objecto da expo-
s1G3o.
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J.-M. — Podemos, entdo, considerar duas sittiages
conceptuais distintas, ainda que complementares: por
um lado hd o uso recorrente a uma certa _frieza geomé-
trica, proxima do rigor da matemdtica, e, por ottro
lado, convocam-se sentimentos complexos na cons-
trugdo de wm objecto que, na sua esséncia, se torna
quase paradoxal.

Z.C. — Sim, oscila-se entre a frieza do cilculo,
que é, ao fim e ao cabo, uma emogio contida, ¢ a
consequente apresentacio final da obra. Hi
sempre uma grande solenidade, que resultou da
interacgdo destas duas forgas. Os objectos nio
sio exuberantes ¢ aproximam-se sempre dos
elementos primirios. Os objectos limpos, podem
intimar afectos intensos. Hi um inicio constante.
E um desafio que implica reflexdo até chegarmos
a uma solugie. O discurso artistico € sempre
muito inicidtico. A folha branca do papel é sempre
dificil de ser maculada. [Fige. 11}]

Fig. 10 - Escultura 1993, Prelada, Porto
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Nasce em Casa de Vilar,
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J.EP. - Analisando as tuas obras mais decisivas e que
colocaram problemas novos & escultura, ocorre-me que és
uma artista com um gosto por una permarente experi-
mentagdo, embora a maioria das tuas pegas sejam
warcantes no discurso da escultura portuguesa a pariir da
década de 70. Serd que isto estd cerio?

C.M. — Esti sim senhor, Ora bom, penso que
existem duas componentes para explicar isso.
Uma delas é o tipo de espirito que eu tenho.
Quando era jovem tinha uma verdadeiro fascinio
pela fisica e pela quimica. Hesitei imenso e até
muito tarde em seguir para as ciéncias puras. As
artes pldsticas vieram depois. E o que me atraiu
para as artes fol o seu aspecto ladico, o uso das
mios, o conhecimento das matérias...
penso que essa estrutura mental matemnitica
permanece.

mas cu

Tenho mais amigos no campo das ciéncias que
no campo das artes. Acho as conversas com eles
muito estimulantes. A ciéncia € a vanguarda do
conhecimento. Os cientistas analisam as coisas, a
propria natureza mas dum pento de vista

A parte cientifica e tecnoldgica da arte € para
mim uma componente importante.

A outra tem a ver com uma reflexio que fiz no
campo da psicologia. Sou uma admiradora de

Fotografia da Escultora, 2005 (SEBASTIAQ RESENDE)

Gustav Jung e dos seus textos, Freud tem o mérito
que tem, de ser um inovador.

Desde muito jovem, desde que entrei pelas
Belas Artes achei que a pesquisa € o trabalho em
arte era um trabalho sobre mim prépria. A
questio da arte acompanha a minha evolugio
enquanto pessoa. A minha obra é um pouco o
reflexo desse processo.

O meu auto-retrato ¢ a2 minha obra, nio em
rosto que fol coisa que nunca me interessou

A Menina Maria Amélia que vive na Rua do Almada, 1968
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muito. Mas toda a minha obra é um auto
retrato porque ¢ o conhecimento que vou
tendo sucessivamente de mim prépria. E esse
tipo de pesquisa que vou fazendo, para novas
experiéncias. A minha relagio com a arte é um
caminhar em direc¢io ao conhecimento mas
sem perca do lado ladico, divertido, interes-
sante, embora eu esteja perante as coisas com
grande curiosidade.

J-EP — Como é que enuncias a tua metodologia
crigtiva?

C.M. — A metodologia para a arte é sempre a
Ideia, é sempre o conceito. E isso que me mobiliza.
Para criar eu preciso de ser mobilizada para a
criagdo e essa mobilizagio passa pelo conceito. Esse
conceito vai ser vestido com um conhecimento
que eu tertho dos meios e dos materiais. Por isso é
que eu me fixo tanto nas tecnologias porque € ai
que vou buscar o conhecimento dos materiais.

Eu nio sou um artesio que aprenden de
pequenino a trabalhar a madeira ou o ferro ou
outra matéria. Nio tive uma aprendizagem
oficinal. Para mim a oficina é um complemento.
Neste momento, por exemplo, estou fascinada
com uma nova realidade que é o estudo da luz.

Jaz Morto e Arrefece O Menino de Sua Mae, 1973

O desenho? O desenho € uma ferramenta,
naturalmente. Nio € ele que cria. O desenho é o
registo, o registo da ldeia. Para mim tudo
come¢a na Ideia. Eu mais facilmente uso a
maquete por ser ji tridimensional e deixar
antever a obra final.

Sabes que o Miguel Angelo fazia aquelas coisas
magnificas e muitas vezes lhe perguntavam, como
mas era, porque tudo
funcionava como se a escultura ji estivesse

era possivel tal coisa...

Mulher-Terra-Viva, 1977
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Relicario, 1969
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completamente formada na cabega dele. Podemos
dizer que ele tinha uma espécie de projecgio
hologrifica dentro da cabega e estd a vé-la de todos
os dngulos e depois projecta-a para dentro do
bloco.

Eu pessoalmente acho que a escultura nasce
pela Ideia, pelo tema, pela pesquisa e em determi-
nada altura comega-se a formar na nossa mente.

J.EP. — Agora as temdticas: como concilias interior-
mente o teu célebre Relicdrio com a imagem da Jacinta
em Fdtima?

C.M. - A minha obra divide-se essencialmente
em duas grandes fatias. O que fagco de motu
proprio € a outra parte corresponde 4 encomenda.
Em relagio i encomenda eu tenho uma relagio
muito pragmitica. Nio é vergonha nenhuma
receber encomendas, todos os profissionais de
outras ireas o fazemn. Mas em geral aceito a enco-
menda sempre como um desafio e tento dar-lhe a
volta. Na satisfagio da encomenda pode fazer-se
um trabalho honesto.

O que se diz muita vez sobre a encomenda é
puro snobismo. Todo o profissional tem o direito
a ganhar a vida com um trabalho honesto e a
receber dinheiro por esse trabalho. Passa-se isto
em todas as profissdes.

O que acontece muitas vezes é que O enco-
mendador nio tem capacidade de aceitar grandes
inovagbes, ou sequer permite qualguer alteragio.
E af tem que se usar uma linguagem enquadrada e
relativamente racional.

E o caso da Jacinta que tem apesar de tudo
solugdes interessantes.

Foi um desafio que aceitei com gosto e que
colocou virios problemas, nomeadamente na
relagio com o espage da Basilica.

Este ¢ um aspecto do meu trabalho. Existemn
outras coisas que eu acho mais interessantes,
como é o caso do Relicirio. Defino-me
como...sim hi virios aspectos em mim. A minha
natureza € essencialmente contraditéria. Mas a
solugio dessa natureza contraditéria € absoluta-
mente essencial no acto criador. Nio tenho qual-
quer problema com isso.

A Papisa é um momento de reflexio também
sobre essa questio da imposigio e da contradigio.
Estou a lembrar-me do verso de Camédes, morro
porque ndo morro.. A contradigao existe dentro do
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Beata Jacinta — Basilica do Santuério de Fatima, 2000

proprio artista e de facto parece-me fazer parte da
minha natureza.

A Jacinta e o Relicirio s3o pegas muito dife-
rentes mas uma nio exclui a outra. Sio apenas
temas diferenciados. A parte religiosa existe em
mim a parte erética também. Alids nio se
excluem.

J.EP. — At¢ onde vai o teu empenharmento na reno-
vagdo da arte sacra, cujos fundamentos me parecem inva-
ridveis, hd séculos. Ndo podendo deixar de ser uma arte
religiosa, ¢é possivel inovd-la quanto d pose ou quanto d
comnposicdo, entre outros aspecios?

C.M. — Ora bem. Eu posso dizer que na
minha juventude nunca tive grande interesse
pelas questdes religiosas. Havia da minha parte
um certo afastamento. Simplesmente hi um
facto marcante na minha vida, quando estava em
Paris, em que tenho uma experiéncia ou upas
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0 Membro de Marte, 1991

revelagio mistica. E decidi integrar a religido
catblica, nio s§ porque me pareceu a mais
evoluida mas também por razdes culturais, por
pertencer 3 minha cultura.

A postura que passou a orientar a minha vida
obrigou-me a reflectir sobre todas as questdes,
Aproximei-me da Igreja sempre com muitas difi-
culdades. Houve sempre em relagio a mim uma
espécie de desconfianga. Nunca perceberam que
eu podia dar um contributo para a comunidade
religiosa. Pode-se dizer que nunca fui chamada a
coisa nenhuma.

Embora insista em dizer o que penso. A Igreja
nio desenvolve, ndo tem desenvolvido pelos menos
aqui em Portugal uma reflexio, coisa que apesar de
tudo tem sido feito noutros paises, embora nem
sempre com grande visibilidade. Em Portugal a
hierarquia nio esta interessada na questio da arte,
ela deve ser apenas instrumentalizada.

Como ecles dizem a arte é um instrumento, a
arte é catequesc.

Ora hoje em dia, com toda a reflexido que tem
sido feita sobre a arte eu tenho outra perspectiva.
A arte faz parte da liturgia, a arte é um objecto de
comunicagio e transformagio.

J.EB —Do teu percurso biogrdfico faz parte um
Doutoramento em Etnologia pela Universidade de Paris
VIL Porque optaste por essa drea do saber

C.M. — Foi um mero acaso. Eu quando decidi
doutorar-me nio quis, como seria normal, fazé-lo
numa irea artistica, como a estética por exemplo.

Eu nio escolhi uma drea escolhi um homem.
Fiz um primeiro contacto com o Edgar Morin e
respondeu-me que estava muito ocupado. Ento,
como alternativa procurei o Sérgio Moscovici que
aceitou.

J4 nessa altura desconfiava e hoje estou absolu-
tamente convencida que a aproximagio a0 estudo
da arte tem que ser interdisciplinar ¢ para isso ¢
preciso saber trabalhar a interdisciplinaridade. E
foi nesse sentido que fui buscar esse professor.
Este homem era um mestre e procurei-o para me
oricntar e dar dicas. Ele na altura estava a ensinar
em Paria VII ¢ daf a razio da minha escolha.

Foi um trabalho gue me deixou muito satis-
feito porque a Ewmologia é muito interessante e
tem uma caracteristica muito importante também
para as artes. Parte-se da observagio do objecto
para a reflexio sobre esse objecto.

Enquanto as ciéncias mais antigas, como a
estética ou a histéria da arte (que é uma mera
cronologia), nomeadamente, tém um corpo, uma
formatacio e é af gque metem a arte. Quer dizer,
uma pessoa ji tem um aparelho de visio das coisas
constituido ¢ é com esse aparelho quc vai analisar
o objecto que tem & sua frente.

Assim £ dificil ser-se surpreendido pelo objecto
porque o aparelho ji estd constituido.

Enquanto na Emologia, dado que € uma ciéncia
relativamente recente e lida com o imprevisto, essa
metodologia que permite ao observador, ao estu-
dioso, surpreender-se com esse objecto.

Por isso a sua estrutura, a andlise, o sistema, é
para mim o mais indicado para estudar as artes,
tirando partido do objecto artistico. Ora quando
existe um corpo ji definido a obra de arte tem que
se inserir ai dentro e muitas vezes nio fica bem
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encaixado. Ha miltiplos casos em que as “sobras”,
0 que nio cabe no esquema prévio, é que sio
significativas,

J.EP — Eu senti muito isso no meu percurso de estu-
dante, nomeadamente no caso da Historia da Arte como
um compartimento da Histéria, com a qual tinha que
estar de acordo, sem ter em conta o discurso do préprio
objecto artistico.

C.M. —Deixa-me dizer isto. Faz-me muita
impressdo que as instituigdes ligadas 3 arte estejam
invadidas por gente da Histéria da Arte e que
sejam muito mais raros os especialistas doutras
dreas. Tenho uma histéria com uma senhora que
tinha que fazer um catilogo ¢ quando lhe dou as
informagdes ela responde-me que nie estavam de
acordo com o0s papéis que tinha entre mios. Tive
que lhe explicar que as anteriores informagées
tinham sido feitas por mim, sem grande preocu-
pagic de rigor e havia ali muita coisa errada. O
que eu lhe estava a dar agora estava correcto e
disse-lhe que podia ter a certeza quanto a estas e
nio face As anteriores. E se nio confiava em mim
que fosse vernificar, que fosse medir.

Fiquei um pouco surpreendida com a ideia de
que o que estd escrito tem mais validade do que
aquilo que digo agora e isto apesar de ser eu o
autor. Como se aquilo que foi feito hi 20 anos
fosse histérico e tivesse sido validado pelo tempo
para todo o sempre.

J-EP. —Os escultores portugtieses produzem pouica
teoria ¢ quando o fazem é de modo descontinuo, tanto
dentro da mesma geragdo como numa sequéncia inter-
geracional. E wma tradigio secular para a qual uma
adestrada manualidade parecia ser suficiente. Alids a
nossa chegada d teoria da escultura tem apenas duzentos
anos, comega com o Machado de Castro. E depois surgem
hiatos gigantescos, houve geragdes de escultores que nada
escreverar, nem una linha, sobre a sua arte. A que atri-
buis essa constante?

C.M. - Nio sei explicar muito bem. Mas real-
mente eu posso dizer que os escultores, esses
escultores, eram homens que tinham uma grande
incultura. Faziam muito bem, dominavam a forma
e a tecnologia mas talvez esse aspecto oficinal os
marcasse de tal maneira que nio deixava lugar para
a leitura, o estudo, para a reflexio ¢ por isso nio
tinham apeténcia pela escrita.

Lol

Prestige 2. 2003

Hoje em dia € impossivel ser-se artista sem ter
em conta a realidade comunicacional, Porque hi
esse aspecto da informagio numa sociedade que
evolui com uma enorme rapidez e que nao estiver
atento estd fora...alids a fazer uma coisa que jd foi
feita.

A novidade em si talvez nio seja o essencial
mas sim a consciéncia dessa circula¢io de infor-
magio e, no fundo, duma circulagio de ideias.

Antigamente as coisas evoluiam muito lenta-
mente, 0s artistas tinham uma espécie de back
ground que apesar de tudo ia funcionando.

As pessoas estavam pura e simplesmente desfa-
zadas de informagio ¢ de reflexio. Quando
pensamos na arte do século XX, nas vanguardas,
nos russos, por exemplo, verificamos que nio
chegou c¢d nada, quer dizer continuimos a fazer
uma arte autdctone.
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Armazém das Artes, 2007

J-EP. — Mas apesar desse predominio da manualidade
nem um tratade tecnoldgico produziram. ..
C.M., — Sim, nem isso fizeram.

J.EP. = E o debate entre os artistas em Portugal?

C.M. - Naio, nio hi um debate sadio. Esta ¢ a
verdade. A comunidade artistica é triste. Nio me
lembro de ter uma conversa interessante com

A Tinica do Anjo, 2007

artistas. Tenho com pessoas doutras dreas e com
outra formacgio, com cientistas, filésofos, com
socidlogos que trazem um apport de conheci-
mentos que interessa i arte.

Com os artistas ¢ mais dificil. Fala-se do
mercado...de coisas banais. Sim, em Portugal é
muito dificil. O artista entre nds nio € que nio
pense mas ndo o diz. E incapaz de se abrir. Parece
que se falar estd a abrir segredos sobre a sua pesquisa.

Era certamente estimulante que nio fosse
assim. Mas ndo me recordo de uma conversa que
tivesse valido a pena.

J.EB — Podemos terminar com alguns aspectos
biogrdficos. Recuando no tempo, que importncia atri-
buis & tua participagdo no grupo ACRE ?

C.M. - Tudo comegou antes de 73, Acho que
teve uma importdncia relativa. Mas nesse
momento foi possivel construir entre os virios
artistas tragos raros de comunicagio e de vontade.
De facto reflectiamos sobre a arte e a relagio da
arte com a sociedade.

Curiosamente acho que o grupo Acre nasce
quando havia qualguer coisa no ar...qualquer
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coisa que foi captado também por nds em termos
intuitivos. Sem o sabermos estava-se a preparar a
revolugio dos capities, por um lado ¢ a nossa
intervengio era quase paralela.

Isso € interessante porque revela da parte dos
artistas uma intuigado ¢ uma consciéncia do
mundo.

Foi muito divertido tudo aquilo que fizemos.
Tinhamos uma lista imensa de coisas que
queriamos fazer e que registivamos em papel.
Mas depois acabimos por fazer 5 ou 6.

Entretanto hd a morte do Queirds Ribeiro e af
ji nio havia razio para continuar porgue ficava
apenas uma bipolarizagio. Mas o nosso entu-
siasmo foi contagiante para outros artistas que
colaboraram connosco,

Acho que o grupo Acre tem o valor que tem,
sobretudo no contexto da época.

J.EP. — Passaste pela Escola do Porto, como aluna,
onde entraste muito jovem. ..

C.M. — Sim, fui muito jovem para a Escola do
Porto, com 14 anos. Claro que tive muitas resis-
téncias. A razdo pela qual entrei muito jovem ¢
porque nessa altura o meu cunhado Tivora estava
14 como assistente ¢, no essencial, acharam que ele
ia tomar conta de mim. Aliis foi ele que me puxou
para as Belas Artes porque, j4 anteriormente, eu
acompanhava muito ¢ meu cunhado Tévora,
quando ele ia ver obras, por exemplo. Eu gostava
porque ele comecava logo a explicar tudo, o
edificio, as portas. ..

Eu gostava muito daquilo. Colava-me a ele
porque me explicava as cidades e os edificios. E
talvez ele tenha visto esse meu interesse pela
arquitectura ¢ pela arte. E é nessa sequéncia que
ele sugere que eu entre nas Belas Artes. Claro que
os meus pais aceitaram com dificuldade que en
fosse tio nova para a Escola.

J.EB. — Téns recordagges felizes desse tempo?.

C.M. —Para mim foi um tempo magnifico.
Tenho uma éptima meméria e recordagio das
Belas Artes porque era um espago de liberdade.
BDentro dos muros da Escola tudo era possivel.
Tenho bons amigos, foi tudo muito bem para
mim,

J.EP. — Depois tens uma passagem por Aveiro e uma
ligagdo com um Circulo Experimental. ..

A Armadura do Anjo, 2007

C.M. — Nao, eles é que falam nisso. Expus 13
urna coisa ou outra mas nunca estive ligada a eles.
A minha passagem por Aveiro acontece porque
entretanto caso com o arguitecto José Semide que
¢ nomeado director do urbanismo da cidade e
também director do planeamento regional. Para
mim foi um tempo muito calmo, dedicado 2
familia porque entretanto também nasceram os
meus filhos.

J.EP = Depois Lisboa e Evora, jd como docente.
Foram experiéncias diferentes?

C.M. — Bastante diferentes. Mas tudo isso se
enquadra num grande panorama que € o ensino
das artes em Portugal. E é uma experiéncia dolo-
rosa porque se as coisas cstavam mal neste
momento cstio piores. E é com grande desgosto
que digo isto porque dediquei imenso tempo e
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imensa energia, acreditando numa melhona do
ensino.

Eu acho que o ensino ¢ absolutamente fulcral
para as culturas, para os povos, para as geracoes
futuras. E ai a grande riqueza, a grande matéria
prima ¢ a matéria humana. E af que tem que se
investir e nio noutra coisa qualquer.

A Europa esti a adoptar um sisterna mas que
beneficia a diferenciagio. O processo de Bolonha
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¢ um sistema que parece igual para toda a Europa.
Mas isso é uma mentira. A verdade é que hi paises
com escolas onde se formam elites, onde serdo
formados os futuros dirigentes da Europa e outros
nao, como € O Nosso Caso.

José Fernandes Pereira
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Formacéo

As minhas ddvidas em termos de formacio
sempre foram entre a arquitectura ¢ a escultura.
Na época, em 1975, na Escola Superior de Belas-
-Artes de Lisboa, o curse de Arquitectura fechou
durante uns meses ¢ decidi entrar para Arte e
Design. Quando reabriu Arquitectura, optei por
nio mudar. O 1.° ano era comum, no 2.9, )
tinhamos de escolher entre Artes Plisticas e
Design e pareceu-me muito mais interessante o
ambiente em Pintura do que em Escultura,
portanto, fui para Pintura. Estava na Escola pelo
prazer da aprendizagem e da vida, nio era a ideia
de ter uma carreira, uma profissio ou um métier.
Qs anos eram muito conturbados, lembro-me da
experiéncia dos meus colegas ¢ o ambiente era de
grande expansio e um pouco cadtico, mas isso era,
para miim, estimulante.

Quando estava no 3.° ano, apareceu-me um
trabalho para televisio — um magazine cultural - ¢
tinha de fazer algumas entrevistas. Uma das
pessoas que entrevistei foi Joio Cutileiro, que,
posteriormente, me convidou para ser seu assis-
tente.

Como na altura, Cutileiro vivia em Lagos, fui
viver uns meses para o Algarve, ¢ foi ai que
comecei a trabathar em pedra e a desenhar direc-
tamente nos blocos.

Continuei a desenhar ¢ a fazer alguns trabalhos
de pintura, mas a escultura ¢ a tri-dimensionali-
dade, com a consequente possibilidade de fazer
um trabalho directo e ripido na pedra, foram
muitos estimulantes.

Quando se comega um percurso artistico, é
sempre estimulante, porque se tenta encontrar
uma forma de expressio. A geragio que me ante-
cedeu, nos finais dos anos 70, era constituida por
pessoas, como, por exemplo, a Helena Almeida
ou a Ana Hatherly, de alguma maneira ligadas a
Arte Conceptual ou i Performance, em que o
corpo era partilhado socialmente. De uma
maneira geral, tiveram uma produgic muito
isolada e sem grande visibilidade para o grande
publico, mas foram muito interessantes e
marcaram profundamente os jovens que come-
gavamn a trabalhar.

Nesse momento, 2 seguir ao 25 de Abril, com
a energja da arte a ir para a rua, tentei encontrar
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uma via de expressio que pudesse usar os mate-
tiais da Escultura com a Arte Conceptual.

As formas de representagio dos egipcios, que
sio altamente conceptualizadas, interessaram-me,
principalmente essa arqueologia de uma forma de
expressio intelectualizada, que nio é uma c6pia
do real.

A Escultura nio € uma cépia; nem sequer € do
periodo grego, da renascenga ou de outro qual-
quer periodo. A Escultura é essencialmente um
vocabulirio, que tem uma produgio de sentido
agora, € que pertence a uma estirpe.

As minhas primeiras pecas foram feitas com
muito boa disposigio e diversao. Quando comecei
a expor em Lisboa, poucos o faziam. A minha
primeira exposigio individual, na Galeria do Didrio
de Noticias, em 1983, deve ter sido das primeiras
exposigdes de escultura feitas desde o 25 de Abril
de 1974,

As caixas, os timulos, os monumentos € o
passado

Tenho um fascinio pelo passade. Para mim a
Histéria de Arte é um percurso de andénimos,
interessa-me entender as energias que estio nos
objectos que foram produzidos por pessoas gue
nio conhego. De alguma maneira, o olhar para
tris e tentar entender esses sentidos, ¢ algo que
me interessa. Os frisos que fiz em algumas pegas
sio uma série de linguagens misturadas, sio um
tmixter, meio cadtico, sem um sentido definido.

A ideia de monumento também sempre me
interessou. E estimulante perceber o que leva 2
necessidade de marcar um territdrio, um espago, €
de comemorar o que quer que seja, numa altura
em que as comemoragdes ji ndo sdo possiveis,
porquanto a sociedade esti dessacralizada e os
artistas estio desligados do poder e este ji ndo se
quer celebrar, como o fazia no século XIX. O que
fica, pois, quando retiramos os contetidos desses
monumentos? O que tende a ficar é uma emba-
lagem vazia.

Muito daquilo que ¢ a arte piiblica abstracta vai
ser, no século XX, a mesma coisa que era no XIX,
mas ji sem sentido, 0 que ¢ um absurdo... Trata-
-se, portanto, de fazermos coisas, gue continuem
a produzir sentido e que n3o seja apenas bonito ou
fein. O que é que aquele objecto acrescenta? Se
nio acrescentar nada, entio sobra... Com efeito,
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num mundo ji com um excesso de objectos nao
faz sentido produzirmos ainda mais objectos!

Tenho o fascinio de saber o que leva pessoas a
conceberem formas e a conferir-lhes sentido. E
isso pode ser até um tecido enrolado com fio; se
produzir um sentido, que nio seja apenas arte-
sanal e utilitirio. Em suma, interessa-me imenso a
transformacgio de um objecto funcional num
objecto simbélico,

Fragmentos

Cheguei ao fragmento pela constatagio da
prépria realidade: nés somos um fragmento, e o
mundo a que temos acesso € também ele um frag-
mento. Essa divisio e nogio de existéncia frag-
mentada faz produzir objectos que nds
completamos. O todo nio € a soma das partes,
portanto, ¢ impossivel fazer-se um paradoxo.

Materiais e a influéncia no percurso
artistico

No meu caso, os materiais nao influenciaram o
meu percurso. Comecei por trabalhar em
mérmore, por ser barato, ripido e coémodo. Natu-
ralmente, também porque conheci o Joio Cuti-
letro e fiquei fascinado e atraido pelo sen trabalho,
que era muito diferente de tudo aquilo que eu
conhecia dos escultores portugueses.

Iniciei o meu percurso por uma aprendizagem
de modelagio, pela capacidade de dar forma e de
traduzir um pensamento numa determinada
forma. Depois, essa forma deixou de ser uma
modelagio de partes, com escala, proporgio e com
as suas dinimicas internas, ¢ passou a ser um
trabalho que era feito com justaposigio, havendo
mais uma espacializagio do espagco. Um objecto,
com outro objecto e com outro objecto, que ia
instalando 1o espago, permitiam-me criar relagées
que, no meu ponto de vista, eram mais complexas
do que a modelagio de um s6 objecto ou de um
bloco.

Apés essa justaposigio ¢ sobreposigio de
blocos, cheguei aos objectos de restos de
produgio industrial que usava, fazendo uma
montagem e desmontagem. De alguma forma
transformei as minhas capacidades de expressio
através dessa pritica.

Senti igualmente a necessidade de uma sisterna
que fosse menos cansativo. Na realidade, era fati-

gante fazer montagens de esculturas que tinham
800 blocos de pedras, que era ainda necessirio
numerar, dar-lhes uma ordem e coloci-fas numa
determinada direcgio. Cada vez que se montava e
se desmontava a pega perdia-se de tal maneira
tempo, que foi necessirio aligeirar o processo e
seguir em frente, usando materiais menos solenes,
como o gesso ¢ a madeira.

Os blocos de pedra tinham a enorme vantagem
do peso: era muito mais c6modo pegar em pegas
que pesavam um kilo do que ter uma pega com 3
toneladas. Os blocos faziam também parte da
prépria légica de produgio industrial, permitiam
o aproveitamento dos restos de pedra das fibricas,
que faziam, por exemplo, tampos de mesas com 3
cm de espessura. Se estivesse em Africa, ulvez
tivesse utilizado o barro...

As mesas e as cadeiras para as pegas que realizel
foram compradas em segunda mio, tém uma
marca, sio, portanto, objectos carregados de
memérias. Nio conheco essas memoérias, mas
posso contar histdrias a partir de cinzas...

Mais uma vez se trata de saber qual a relagio da
arte com a vida. Como € que um objecto
funcional, retirado do contexto, passa a ser um
objecto que pode contar uma histéria. Retiro-o do
campo funcional para o integrar no campo do
simbélico. E precisamente essa passagem que é
feita nesses trabalhos.

Nio estou nada de acordo quando se refere as
“fases no meu trabalho”, porque pressupde um
tempo cronolégico, como se cada uma das
supostas fases fosse estanque. Sinto-me completa-
mente i vontade para ir para a frente e para tris.
De resto, aquilo que estou a fazer agora é a mesma
coisa que estava a fazer antes; a forma é que ¢é
completamente diferente, mas o conteido, o
gesto € a energia sio 0S MESImos.

Esses objectos escultdricos em madeira e gesso
tém a ver com a questio da memdria. Escolho
quase sempre cadeiras e mesas muito simples, que
remetem para os seus arquétipos desses objectos,
por outras palavras, temos somente uma tampa
COIM QUALTO patas.

Esses objectos escultdricos tém uma dimensio
muito divertida, nio sio para ser levados muito a
sério, foram feitos com enorme prazer e 530 uma
descoberta. E o prazer desta, ndo é o prazer de
fazer coisas importantes.
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A cor na obra escultérica, por exemplo, o
bronze pintado

O bronze é diferente, tem um processo diverso.
Trabalhava em gesso ou em barro e depois passava
para o processo de fundigio, portanto, exastia uma
intermediagio com outro tipo de energias, como
seja o fogo, a fusio, e a ideia de molde. Nessa
época, comecei a trabalhar numa séric de outras
coisas, que 2 pedra nio permitia.

A pedra é um trabalho mais directo, fica
imediatamente feito. Tem ainda a capacidade de
poder ficar alguns séculos com aquela mesma
forma. Em bronze nio haverd tantas pegas com os
milhares de anos como hd em pedra. Essa relagio
e especulagio com o tempo ¢ possivel fazer-se
com a pedra.

Com o bronze surge a ideia de molde, de cépia,
de cheio e de vazio. Os bronzes também eram
pegas pouco solenes, as formas eram muito
bisicas e elementares, umas arquitecturas simples,
semelhantes a redugdes de maguetes.

Ao pintar de branco o bronze estou a dar muito
mais luz, algo que a patine castanha ou verde desta
liga de metal néo permite.

Estou igualmente a aproximar as pegas do
molde em gesso, retirando-lhe a solenidade e a
nobreza do bronze. As pegas ficam, desta maneira,
préximas de um material pobre, neste caso, o
gesso, mas que afinal ndo ¢ nada pobre, até é abso-
lutamente luminoso! O gesso tem apenas pouco
valor comercial. Mas a cor nio € cor, o que estou
a trabalhar nessas pegas € a luz. O branco permite-
me criar uma gama de cinzentos enorme.

Q espelho permite explorar outras dimensdes.
O espelho € neutro, s6 reflecte o que l4 estiver
para ser reflectido. O problema nio é com o
espelho, é com o resto. Mas o espelho ndo estd s6
a reflectir, estd também a expandir e a multiplicar
0 espago.

0 desenho no processo criativo

O desenho que fago é completamente autd-
nomo, nio sio projectos de escultura. Desenho
também em grandes dimensdes. De uma maneira
geral, quase nunca os objectos cabem num espago
da folha, logo, sai uma parte para fora; nesse
momento, ji estou a trabalhar num espaco em
expansio, a delimiti-lo, a corté-lo, a diminui-lo, a
amplid-lo...
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Ao desenhar em grandes dimensdes entro no
desenho. Em esculturas de pequena dimensio eu
mego o meu corpo, mas nio entro dentro delas.

Hi sempre coisas atris no desenho e também
camadas de tempo para fazer aquilo que foi dese-
nhado antes e o que foi desenhado depois.
Portanto, existe um tempo cronoldgico que é
baralhado e confundido. Esse espaco que €
ampliado e diminuido no tempo com sobreposi-
¢bes e camadas é depois alterado.

Em suma, estou a utilizar a mesma coisa que
trabalho na escultura; quando coloco um espelho
passa a estar attds € estou a baralhar as coordenadas
¢ as referéncias espaciais.

O desenhe é tante um projecto de escultura
como estar a ouvir musica. Através da muisica
posso também equacionar tensdes espaciais.

Tenho uma ideia para uma pega e nio fago
desenhos preparatérios ou projectos. Comego
directamente a realizd-la; depois vou alterando,
corrigindo. Aquilo que comeco a fazer encarrega-
se de me conduzir a outros sitios. E, no fundo,
uma questic de se estar disponivel. A ideia
original jd continha a ideia final; quer dizer, hd
uma ideia inicial que nos leva a um impasse e esse
j4 contém a solugio final.

Musica

Gosto imenso de musica. As vezes trabatho
com misica para desenhar, mas nio quando estou
a fazer escultura.

Geometria e propor¢ao

A minha relagio € intuitiva e empirica. Tenho a
nogio de que as coisas mais simples s3o as mais
dificeis de fazer; como as mais simples, s30 as mais
eficazes. As relagbes simples funcionam sempre
bem. Quando se comega a criar muitas regras de
ouro e cilculos e se tenta chegar a um mundo
esotérico através de muito trabalho desse tipo,
perde todo o interesse, porque deixa der ser qual-
quet coisa de lidico.

Na verdade, toda a geometria que fago € 4 mio,
com erros; &, se quisermos, pedestre, como todo o
meu trabalho, que é experimental ¢ nio excessiva-
mente intelectualizado. As medigGes ¢ as propor-
¢bes pouco me importam, porque ¢ corpo sabe
intuitivamente medir.
grandes complicagées ou intelectualizagoes. E, no

Nio sio necessdrias
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fundo, como se precisasse de utlizar palavras
caras para ter um discurso sério e profundo. Ora,
com palavras simples pode dizer-se coisas muito
profundas. Muitas vezes complica-se aquilo que ¢
simples, para dar um ar mais profundo, ficando
somente um sentido bacoco e ridiculo. A relagio
com o corpo humano ¢ fundamental, mesmo que
haja muita gente que o tente negar.

A dltima exposicdo [Paisagem interior no
Museu Calouste Gulbenkian, 12 de Abril -
15 de Julho de 2007]: a relacdo com o
Apolo de Houdon e com a arquitectura

Fiz primeiramente uma maquete e depois uma
pré-montagem. A montagem teve de ser feita
numa noite, das seis da tarde is seis da manha,
porque o Museu nio podia continuar a receber
visitantes com uma montagem a decorrer.

Para ter a nogio de como ficavam as coisas no
espaco, tive de realizar uma maquete, porque s6
pelo olhar nio conseguia perceber o espago que as
pessoas tinham para poder circular entre as pegas
¢ a relagio da altura dos olhos ¢ do corpo com
essas pegas. Era, por conseguinte, um gesto que
tinha de ser feito muito rigorosamente.

As pecas da exposigio da Gulbenkian estavam a
medir-s¢ com a arquitectura e com as pessoas. O
lado que me interessa na arquitectura também ¢
aquele da relagio de espagos e de medigdo com o
corpo.

Em relagio i estitua Apolo de Houdon, ela j4 14
estava ¢ ndo era facil retiri-la. Esta escultura esti
também a dar as boas-vindas naquele itrio. E uma
pega vertical, que tem imenso movimento,
porque a figura se estd a prolongar. Enfim, € uma
escultura muito complexa € interessante ¢ a base é
absolutamente maravilhosa, como se fosse uma
almofada ligeiramente levantada. Displicente-
mente, coloquei uma caixa de vidro que tem a
base em granito 13 dentro e uma outra altura dessa
caixa coincide com a m3o do Apole, que esti como
se estivesse apoiada nela. As medigdes naquele
espago foram feitas com base nos passos, para se
poder integrar uma peg¢a daquele tamanho, no
itrio do Museu.

Toda a escultura é uma questio de linguagem.
A pedra faz uma coisa que o bronze nio faz,
como o bronze permite algo que a pedra nio
permite € O gesso consegue uma outra coisa que
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nenhum dos dois materiais anteriores consegue.
Por isso, torna-se necessirio usar cada um dos
materiais.

Da mesma maneira que o espelho reflecte,
amplia e dilata o espago, também a pega ora se
dilata, ora se contrai, de acordo com a nossa
posicio i frente ou ao lado.

O vidro faz a mesma coisa porque tem o
espelho, apanha a imagem virtual que nos é devol-
vida, mas com uma oitava abaixo em termos de
reflexio, porque esta é muito mais subtil que a do
espelho ¢ com relagdes ainda mais complexas por
o vidro ser transparente. Além de reflectir pode
Ser visto através,

Ainda os materiais

A pedra lembra-me o Cronos, aquilo que resiste
a0 tempo; tem cssa presenga de poder atravessar o
tempo. Interessa-me também o seu lado migico,
de saber que é um magma que levou milhdes de
anos a solidificar e a organizar-se em cristais.

O bronze ¢ a ideia da transmutagio. Também a
ideia de molde e de cépia. Nio ¢ uma matéria de
modelagio, € antes uma coisa midgica feita através
do fogo.

O vidro e o espelho #m uma relagio com o
espaco e também transportam consigo a ideia de
leveza e de transitoriedade. Os objectos mexem i
frente do espelho ¢ surge o movimento. Neste
aspecto particular, do movimento e do transitério,

P

¢ contririo i pedra, mas é afinal aquile que a

completa.

Cor

Utilizo a cor como julgo que qualquer escultor
o faz: com as aguadas, conseguem-sc as transpa-
réncias; com as massa de 6leo, a matéria torna-se
mais densa, ¢ pela vibragio imagética da prdpria
cor. O preto é denso e temn peso, um amarelo ¢
um vermelho sio mais histridnicos; sao, portanto,
um convite 10 movimento.

Aplico por vezes a cor na escultura. Hi dese-
nhos que sdo planificagdes de esculturas, mas que
funcionam como desenhos e nio como estudos
para esculturas. Hi alguns anos peguei nessas
planificacbes e fiz com elas esculturas de parede,
em que sdo volumes que estio planificados, tém a
meméria da planificagdo, embora sejam tridimen-
sionais.
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Gravura

A ideiz de cdpia fascina-me e igualmente a
lentidio de processos. A gravura é como a pedra
muito directa e automdtica. Contudo, na gravura
nunca se sabe o que estd na chapa antes de ter as
provas testadas. E um processo todo ele repleto de
alquimia e de lentidao, que remete para um outro
tempo. E 0 mesmo que irmos de auto-estrada ou
andar por caminhos e vielas. Hi outro tempo ¢
temos de saber utilizar espagos diferentes, tempos
diferentes e ritmos diferentes.

Relagao com a arquitectura

Nunca tive a tentagio de projectar um espago.
Foi uma fantasia em novo, quando pensel que
podia vir a ser eventualmente arquitecto, tanto mais
que tinha familiares nessa profissio. Fascinava-me a
ideia da arquitectura ter maquetes, de peder possuir
as obras antes delas estarem concluidas, dos cheios,
dos vazios e dos planos de luz.

Tenho o maior dos respeitos pela profissio. A
arguitectura ¢, de alguma maneira, uma arte
ptiblica ¢ é de uma complexidade técnica extraor-
dindria. Tudo nessa drea € muito complexo: os
aparelhos de ar condicionado, os aquecimentos, o
ruido, a luz; enfim, aspectos que os utentes rara-
mente suspeitam.

A arquitectura é uma profissio muito exigente,
porque quando tudo estd bem, tudo é perfeito,
sentimo-nos cémodos e julgamos que todo o
ambiente é normal, contudo, se existe algum
ruido ou outro factor negativo, os defeitos
revelam-se quase imediatamente.

Escultura publica
A escultura piiblica é um muito interessante e,
stmultaneamente, muito complexa, uma vez que
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se mede com a arquitectura ¢ com O espago
publico. Também entra e interfere na vida das
pessoas.

Tenho feito virias pegas de escultura piblica,
entre as quais na Expo, com uma série de espe-
lhos; no Palicio de Queluz, umas casas; e em
Potevedra, numa ilha das esculturas, com uma
peca em forma de casa que se encontra no meio
das drvores, com uma série de nichos, por onde
estas entram.

Todas as pegas de escultura piiblica que tenho
realizado ndo sio apenas formas, mas procuram
sentidos e revelam sentidos. Sé desta maneira
penso que € interessante existir escultura publica,
para nio se cair num qualquer exercicio formal
frivolo.

H3 raras excepgoes de exceléncia na escultura
piblica, como, por exemplo, a estitua de D. fosé I
de Machado de Castro. Neste caso, todo o grupo
escultérico esti repleto de sentido ¢ faz todo o
sentido, naquela praca que €, verdadeiramente,
excepcional.

A estitua de D. José I é também um caso de
celebragio do poder politico, na qual existe uma
coeréneia absoluta em todos os seus sentidos.

Habitualmente, as pessoas pensam que uma
estitua ¢é apenas uma forma de expressio do
génio do artista, sendo, por consequéncia, uma
expressio um pouco narcisica. Julgo que uma boa
estitua nio poderi nurnca ser um mero exercicio
narcisico.

Eduardo Duarte

* Esta entrevista ndo contém qualquer imagem porque
ndo foi autorizada a sua reprodugdo pelo esculfor.
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C.F/LE. - Primeiro gostdvarmos de saber s se considera
um escultor, um instalador, um pintor, ou as trés cofsas...

J.PE. — Essas trés colsas $30 muito pouco para
aquilo que eu me considero. Considero-me essas
trés de certeza, mas mais;, eu considero-me um
artista ¢, como trabatho em muitas dimensdes,
elas passam por instlar coisas, portanto mais pela
instalacio.

Mas esculpir, no sentido clissico que a
expressio significa, nio quer dizer que nio o
possa fazer, mas também ndo € algo que cu
costume fazer, no entanto também acho que
quando falamos de escultores, ndo estamos a falar
de esculpir nesse sentido, estamos a falar na cons-
trugio de objectos tridimensionais, e isso, € claro
que eu também pratico.

A pintura se calhar ¢ a actividade que eu pratico
menos dessas trds, mas de qualquer forma, a
pintura como disciplina é uma referéncia que esta
sempre presente. Pode ndo se revelar em todas as
pegas que eu faco, mas frequentemente vem ao de
cima, talvez por eu ter comegado a minha activi-
dade artistica como pintor.

C.F/LE -Mas tem alguma influéncia para a sua
obra, a pintura?

J-PE. — Tem. Para ji a pintura como disciplina,
constitui o corpo maior do patriménio da Histéria
de Arte que nés temos. Hi mais obras de pintura
do que de escultura e do que da arte contempo-
rinea com outros materiais,

Considerando toda a Histéria de Arte, nio sei
se ¢ a maior, mas é aguela que teve mais impor-
tincia ao longo da Histéria, no século XX,
acabando por perder essa predominincia, mas
no entanto, ainda ¢ uma disciplina praticada por
muita gente nio ¢? Quanto mais nio fosse, esse
patriménio € o facto de eu ter praticado pintura,
ter comecado por ai, acaba por constituir refe-
réncias. Hi muito tempo que cu nio pinto
regularmente, mas a minha exposigio de
Serralves, que tinha toda como referente a
pintura, embora fosse uma exposi¢io com insta-
lagées de luz e com modificagdes nas janelas do
edificio, tinha uma referéncia 2 pintura, mas isto
niao fol propriamente uma colsa estratégica e
pensada, do género, vou fazer uma exposigio
que ndo ¢ pintura, mas remete para a pintura,
Nio, porque eu pensei aquelas pegas como elas
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eram para sert, e estd 1i apenas uma referéncia
pintura.

C.F/LE — Outra coisa que nds repardnos, é que
utiliza muito a luz nas suas obras, em instalagoes
eléctricas, ou mestmo nma lanterna por exemplo nuria
safa de fundo...

J.PE - A luz pode ser um ponto de partida,
mas mais frequentemente até ¢ um eiemento, que
cu consideroc no meu trabalho, e ao qual dou
particular atengio, ¢ que uso frequentemente,
como ¢ o caso da peca “Elearic Chair”.

Também hd virias dimensées que me inte-
ressam na luz e na iluminagio eléctrica, para ji
porque sio formas de energia, porque sio campos
de energia. Na verdade, a luz ¢ isto esti tudo
ligado; depois é uma questio da realidade
imateral, quer dizer, as fontes luminosas sio
imateriais, mas a luz enquanto fendmeno é
também o é, e essa imaterialidade e o facto de ser
energia, estio ligadas uma i outra, porque a luz
propaga-se com ondas, com determinadas
frequéncias, como o som, e isto quase que serve
COmMO Tesposta para o caso de me perguntarem:
“Entio e 0 som?”.

E a mesma coisa, também ele é
uma energia que se transmite através dos mate-
tiais, do ar ou de outros materiats, tal como a luz
que também se transmite através do vidro, do

imaterial; é
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pldstico, da fibra Gptica, entre outros; e esses dois
factos, ou essa realidade, interessam-me particu-
larmente, assim como o som e as diferentes
frequéncias nele, que dio as diferentes notas, sons
¢ combinagdes, que nds podemos combinar infi-
nitamente, que € quase como fazer uma escultura
imaterial.

C.F/LE ~ E de um certo modo experimental?

J.PE - Para mim toda a arte ¢ experimental,
embora nic sc esgote nessa dimensao, porque a
arte nio pode ser sé experimental, mas eu acho
que se nio o for, de todo, duvido até que seja arte.
Nio duvido, ela nic o é mesmo, se nio houver
essa dimensio de investigagio sobre a realidade,
de uma proposigio nova, ¢ 20 ser nova ela foi ou
esti a ser testada, mas é uma proposi¢io nova
sobre a realidade e se nio houver isso, ndo hi arte,
porque a arte é exactamente isso, quer dizer, pode
haver decoragio, pode encontrar-se sob a forma
de pintura ou de escultura.

Nés quando passamos por edificios que
tenham por exemplo, um ledo 3 porta, aquilo é
escultura no sentido técnico da execugio técnica,
mas noés ndo consideramos aquilo uma escultura
ou uma obra de arte.
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C.F/LE — Entdo o que é que considera escultura?

J.PE -~ O que € que eu considero arte?

Eu fa dizer para a escultura o mesmo que iria
dizer para a pintura, ou seja, nés vamos a0 Lux ou
i Bica do Sapato e as paredes estio pintadas com
cores. Nés nio achamos que aquilo € pintura.
Aquilo é pintura porque foi pintado, mas nio tem
essa dimensio artistica; nessc sentido quase
podemos dizer que hi escultura que nio é arte.
Aqueles ciezinhos pintados ji é escultura, nio é?
€ arte, mas por
exemplo se forem as pegas de escultura dos ciezi-
nhos do Jeff Koons ji é arte.

A diferenga esti nessa proposigio nova, hi
qualquer coisa que altera a forma como nds
olhamos para aquele objecto, enquanto objecto
que existe no mundo. As vezes, € s6 o contexto
onde esse objecto ¢ apresentado e a forma como é
apresentado, nio &? Por exemplo o urinol do
Duchamp, nada mudou a nio ser o contexto, € ele
virou aquilo ao contririo, para reforgar a ideia de
que a mesma coisa, como é apresentada de uma

Ja é produzido em série, nio

forma diferente, constitui uma proposigio nova
sobre a realidade. Se nio houver intengio, nio hi
arte. Para alguém fazer uma obra de arte tem de
ter uma intengio para a fazer. As obras de arte nio

Clamping, 1990
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nascem por acaso, quer dizer, podem nascer de
um acaso mas © acaso faz parte de um modo
operante ¢ do mundo criativo do artista. As expe-
riéncias laboratoriais do atelier podem ter muitos
acasos, mas o artista depois descobre esse objecto,
porque tem intengio de produzir objectos de arte,
entio, fruto de um acaso da realidade ele pode
chegar a um objecto, mas tem de haver a intengio.

C.F/LE. — Mas hoje etn dia hd um bocado a bana-
lizagdo desse conceito. Hoje em dia hd muita gente infe-
lizmente que, porque caiu a tal garrafinha , acha que
aquilo ¢ arte...

J.PE. — Pois, mas ai é por causa de um problema
que eventualmente hd muito nas escolas, porque
isso ndo € ensinado nas 14, aos alunos nas escolas,
porque depois s6 isso nio chega. Sem essa
intencio ¢ essa proposi¢io nova sobre a realidade,
nio existe arte, mas sé com isso também nio, ou
até poderemos dizer que talvez exista, mas nio
serve para grande coisa, nem tem grande quali-
dade, por isso passamos bem sem iss0, ou seja,
tern de haver pessoas com uma série de outras
dimensdes, na qual a dimensio estética, que, nio
tendo forgosamente de l4 estar em primeiro plano,
tem de alguma forma 14 estar presente.

Nio acredito na arte sem estética, ndo acredito
mesmo. Coisa diferente ¢ dizer que a arte € esté-
tica, isso ndo é. Nio é por uma coisa ser bonita
que ela € arte. Tem de haver uma conjugagio de
factores para umn objecto ser artistico ¢ valer
enquanto tal: a estética, a intengio, a nova propo-
sigio sobre a realidade e tem que haver também
UM CONtexto.

ile

C.F/LE — Insere assitn a situagdo actual, ou ndo da
sociedade as vezes nas suas obras, tem alguma relagdo?

J.PE - Nio poderia ndo ter porgue eu sou um
ser vivo sensfvel dquilo que se passa 3 minha
volta, nio é? Nio quer dizer que isso seja feito
sob a forma de um comentirio, ¢ muito menos
de um comentirio literal, ou 6bvio, mas até pode
acontecer ser perto disso. A instalagio que eu fiz
para a Assembleia da Republica, quando
Serralves fez a exposigio era uma drvore que
estava na exposicio. Tou a falar em 2006; este ano
foi a colecgio Berardo na Assembleia da Repi-
blica, em 2006 foi Serralves, em 2005 foi a
Culturgest e em 2004 foi a Gulbenkian, e a minha
peca para a exposigio de Serralves, eram retro-
projecges que s6 se viam 2 noite. As janelas do
salic nobre da Assembleia da Republica,
mostravam imagens dos incéndios desse Verdo e
isso tem um comentirio i realidade, e esse até é
mais literal e explicito, mas nio o sendo comple-
tamente, porque quem olhava para aquilo nio
tinha como saber que aquelas imagens eram dos
incéndios desse ano em Portugal. Podia ser uma
pessoa inteligente e sensivel ¢ sobretudo habi-
tuada a ver arte, que olhasse para aquilo e que
tivesse a historia dos incéndios presente (que
tinham acontecido hd tio pouco tempo) e que
por iss0 associasse, e portanto esse comentario 4
realidade de repente podia ficar mais literal, mas
ele na verdade nio o é, porque eram apenas
imagens de fogo, também era a Assembleia a
arder, o que alids me faz pensar noutro factor que
eu acho fundamental para estarmos perante arte,
que é haver ambiguidade, e se nio houver, se
tudo for absolutamente claro e literal, e evidente,
tio evidente quanto eu tou a tentar ser nO meu
discurso, nio €2 Ai estamos perante prosa, nac
estatmios perante poesia, estamos perante prosa
literal, é aquilo, e ai nio hi arte, e a arte para
existir também precisa de ser ambigua, de ter
dimensoes de ambiguidade, e essa pega tinha,
quer dizer, aquilo era a0 mesmo tempo a Assem-
bleia a arder, mas nés ficariamos, provavelmente
contentes ou nio, mas era essa também a
dimensio que a pega tinha; tocava naqueles
sentimento das pessoas, mas depois uma pessoa
também pensa, ndo isso também nio € sensato,
mas isto & arte, e s6 a brincar, nio é a sério.
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C.F/LE — Uma vez que comegou com a pintura,
quando é que decidiu que bastava de pintura e que queria
passar para obras mais tridimensionais?

J.BE. — Eu acho que isso nio se decide propria-
mente. Isso aconteceu muito cedo e na verdade
term a ver com a maneira como eu sempre fui
trabalhando a nive] artistico, o que sempre gerou
coisas novas ¢ diferentes daquilo que eu ji tinha
feito, e que esti ligado aquele processo de que eu
falava i pouco, de experimentagio e descoberta de
uma situagio nova, que nos obriga a olhar para a
realidade de um modeo diferente e por isso, muito
naturalmente, eu mal comecei isto (o que é equi-
valente a vocés no 12° ano, antes de terem entrado
para a faculdade, ou até no primeiro ano da facul-
dade, que € a primeira vez gue uma pessoa pega
nuns pincéis € num tubo de éleo), dai mmbém eu
ter comecado a incorporar logo outros materiais
tais como: areias, terras € resinas, € nio passou
sequer um ano, desde a primeira tela que eu pintei
a 6leo com um pincel, até comecar a misturar as
tintas todas, tipo acrilicos ¢ aguarelas, ¢ também
menos de um ano, até comegar a incorporar gesso,
¢ passado mais um ano, comecei a fazer pegas que
Ji tinham um objecto ao lado de uma tela, ou
depois j4 eram pintadas, mas numa caixa. Isto
aconteceu entre 82 ¢ 86/87 mais ou menos ¢
depois em 88. Mas em 82, foit mesmo quando usei
0 meu primeiro tubo de dleo.

A minha primeira exposi¢ic que era pintura
sobre papel e desenho, primeira exposi¢io indivi-
dual da Sociedade Internacional de Belas-Artes,
foi em 85.

Em 88 fui viver para a Bélgica, onde estive
quase um ano, € Comre ji estava a usar pintura,
escultura, na Bélgica dei um “grande salto”, para
Ji, porque a Bélgica era um pais mais rico que
Portugal, e ainda o é, mas era diferente porque os
belgas deitavam coisas muito interessantes para o
lixo e eu, como nao tinha dinheiro para comprar
materiais, (tinha muito pouco dinheiro nessa
altura), comprar telas nio era nada evidente por
1550, comecei logo a pintar em portas de méveis e
caixas, ¢ assim criel pintura tridimensional ¢
objectos, residindo ai talvez o facto de eu ter
mudado a minha realidade completamente,
porque vivia nas Caldas da Rainha e de repente fui
viver para Bruxelas e portantotive toda uma
situagio nova e um acesso a materiais diferentes.
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Desde ai até agora, o meu percurso é sempre
muito nesse sentido.

C.E/LE —Mas tem alguma preferéncia por algum
dos ramos em quie trabatha, ou para si é igual?

J.PE. — Nio tenho preferéncia por nenhuma
em particular. Tenho pegas que acho que resul-
taram melhor que outras, mas nio tenho prefe-
réncia por nenhuma irea.

C.E/LE — Téem uma pega que é uma espécie de puff;
¢ uma instalagdo, que tem uns auscultadores a cair. Af
aparece experimentacdo de diferentes sons. Fale-nos um
pouco mais sobre esta pega.

J.PF. — Essa pega foi feita em 94, quando Lisboa
fo1 capital europeia da cultura e depois s6 voltou a
ser apresentada na Culturgest, na exposigio de
2006. Ela pertence i colecgio do Pedro Cabrita
Reis.

A banda sonora dessa pega é a colectinea
completa dos Tira&The Top Ten, a minha banda
rock, na altura.
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Em 94, os Tina&The Top Tén cstavam muito
activos e os tltimos concertos que demos foram
em 98. E nessa peca, a banda sonora é o disco
inteiro do meu grupo, portanto hi sim, experi-
mentagio com Som, Imas nur contexto rock. A
banda sonora foi gravada propositadamente para a
pega, alids a pega foi uma estratégia para os Tina
gravarem um disco. O estidio fez parte da
produgio da pega.

Esta pega tem uma dimensio que cu acho
interessante. O trabalho artistico é normalmente
um trabalho de Arte Contemporinea ou artes
plisticas, muito individual e individualista. Indi-
vidual porque foi feito sozinho ¢ individualista
porgue é como: “sou cu € nao te metes aqui”. E
isso sempre foi uma coisa que eu questionei de
alguma forma, quer dizer, questionar nio € bem
a expressio. E claro que faz parte da natureza,
mas é um trabalho que se faz sozinho, portanto,
a dimensio individual eu entendo perfeitamente,
no entanto, a dimensio individualista ji acho que
tem de ser gerida com
pessoa nio vive sozinha e eu nunca recusel,
{talvez por ter tido a experiéncia de tocar em
grupo), a riqueza adicional de um processo de
criagio colectivo e que passa por uma espécie de
negociagio.

A maior parte dos artistas de Arte Contempo-
rinea nio gosta nada dessa ideia da negociagio,

limites, porque uma
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de ter que negociar s a pega € mais para a
esquerda ou mais para a direita, mais alta ou
mais baixa, e na dimensio colectiva tem de
haver essa negociagio, ¢ hd uma construgio que
resulta dos impulsos de todos; tendo essa pega
ambiguidade entre ser uma peca individual,
porque ¢ minha, e colectiva devido a banda
sonora (que ¢ uma das componentes principais
da pega, que ¢ feita em grupo), por outro lado,
para o espectador, o receptor, a pega também
tem essa ambiguidade entre a dimensio indivi-
dual e a dimensio colectiva, porque embora as
pessoas estejam individualmente a ouvir a pega
com auscultadores, (¢ nio me passou pela
cabeca fazer essa pega com o som na sala ¢ as
pessoas a ouvirem-no todas juntas, porque af
perdiamos essa dimensio que me interessava da
experiéncia individual) elas estdo ao mesmo
tempo todas juntas no mesmo espago, no
mesmo colchio, e eventualmente ao lado de
pessoas que nio conhecem de lado nenhum, ¢ af
a interacgio colectiva e social tem uma impor-
tincia fulcral nessa pega, tanto na forma como
foi concebida, tanto na forma como é experi-
mentada.

C.F/LFE. — Portanto, é uma caracteristica que estd
presente nas suas pegas, a procura da ambiguidade, por
vezes?
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J.BE. — Sim, sem divida. Até porque faz parte
de procurar a qualidade artistica nio é? Pretendo
que elas tenham ambiguidade; procuro-lhes a
tensio ¢ qualidade artisticas,que is vezes pode ser
56 um pormenorzinhe, mas tem que 14 estar.

C.F/LE - Quando esteve no ensino anistico, teve
algum mestre ou alguém que o tenha marcado de uma
forma especial? Ndo tem necessariamente de ser um
artista, mas alguént que o tenha marcado mais profunda-
mente no seu desenvolvimento a nivel artistico?

JJPE. — Eu nao tive propriamente uma
formacio de ensino artistico, no sentido ortodoxo,
porque nio tive numa escola de artes. No final do
liceu, quando ji tinha a intui¢io de que queria ser
artista, nio sabendo no entanto, que tipo de
artista, mas querendo fazer arte, tive a clarivi-
déncia de nioir para uma escola de artes, ¢ fiz o
curso em linguas e literaturas modernas na Facul-
dade de Letras, por isso, nio me cruzei com
professores de artes na escola, que era alids uma
coisa que nessa altura me parecia muito estranha.
Para j4, no se ensina arte, e ser-se artista também
nio. Quer dizer, aprende-se mas n3o se ensina.
Podem-se ensinar técnicas, conhecimentos
tedricos, matérias, historia de arte e andlise formal,
mas isso ndo faz das pessoas artistas. Para além
disso, a ideia de ter alguém a dizer que um risco
nio se faz assim, mas que se faz assim, quer dizer,
porqué? Isso faz sentido se for engenharia ou
medicina, agora arte nio; agora é claro que ao
longo da minha vida me cruzei com pessoas com
as quais aprendi muito, umas vezes artistas, outras
vezes, N30 propriamente, mMas Nos primeiros anos
houve algumas pessoas que foram importantes na
atencio que eu ia prestando i arte que fazia.
Destaco Joaguim Bravo que morreu em 91, que
cra pintor, para af da idade dos meus pais e que
para além de ser artista, era uma pessoa muito
mnteligente, e ficimos amigos mesimo, € era muito
interessante ter uma relagio com alguém que era
artista € Muito mais experiente que eu, porque era
mais velho, mas com o qual eu tinha uma relagio
como tinha com os meus amigos, mas que nio
tinha com os amigos dos meus pais. Trativamo-
nos por tu, e saimos i noite juntos e eu tinha a
idade dos filhos dele, e o Bravo foi importante,
nio propriamente por me ter ensinado como é
gue se pinta, mas por ter reagido a coisas que eu
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tinha feito, ¢ o reagir melhor a umas. Mas de resto
aprender a ser artista ¢ a fazer arte, para mim € um
processo sempre continuo e de interacgio com as
pessoas e com o mundo, ¢ hoje em dia entio, a
dimensio mais técnica, que tem a ver com a
informacio, esti-nos tio facilmente acessivel, que
se eu quiser saber como é que se pinta, ou se
quiser saber como se fazem as ligagdes de um
aparelho qualquer, ou vou i loja e compro 14 um
livro porque existe, ou encomendo na ret, ou vou
i net e fago uma busca. Portanto, essa dimensio
hoje em dia estd resolvida, portanto hoje a arte
tem a ver com a forma como vetnos o mundo ¢
como nos relacionamos com ele e depois, com a
interac¢do normal que vamos tendo com as
pessoas. Pode acontecer que pontualmente,
possamos ter a necessidade de apurar melhor a
forma de como fazemos zlgo a nivel artistico e que
haja alguém que saiba muito bem fazer isso, ¢
entio ter a experiéncia de ir aprender com essa
pessoa ¢ muito interessante ¢ alids, acho que €
quase uma espécie de acto de humildade alta-



Joao Paulo Feliciano

mente produtivo, que é, eu sabendo ser artista ¢ j4
sabendo fazer arte, gostar de trabalhar com isto, e
se ndo o souber muito bem,vou aprender.

CFAE —Hd quem pense que na faculdade s6
ensinam a trabathar a pedra, o pldstico, a madeira ¢ que o
petisamenito cldssico é o que eles transmitem a toda a gente.
O que ensa sobre isto?

J.BE. — Eu conhego relativamente bem a Facul-
dade de Belas-Artes, nio por ter passado por i,
mas porque tenho uma fitha que acabou li o curso
de escultura e fez Erasmus em Berlim.

Regras hi sempre, as regras fisicas da natureza,
agora como lidamos com elas, como as gerimos,
onde as transgredimos e onde as ultrapassamos ou
nio, ji € algo que nos compete definir,

Eu felizmente passei ao lado do ensino e acho
que néo teria acrescentado nada de muito impor-
tante 3 minha qualidade artistica.

H4 sempre uma dimensio conceptual na arte.
Como o Leonardo Da Vinci dizia “pinttura es una cosa
mentale”. Ao haver intengio, hd um pensamento e
a0 haver um pensamento, hi a conceptualizagio e
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nesse sentido, toda a arte tem uma dimensio
conceptual. Aquilo a que no século XX nos habi-
tudmos a chamar de Arte Conceptual € a arte que
passa a ter essa dimensio, como dimensao
preponderante, que se sobrepde 4 importincia da
dimensic estética e isso mais uma vez gerou
muitos equivocos.

Eu nem sei de onde é que vem a dimensio
conceptual do meu trabalho. Ela estava 14, jd
inerente ¢ ai de facto, o ter estudado linguistica
obrigou-me a estudar a linguagem, a forma como
nés codificamos a realidade através de um
sisterna partilhado por todos, que introduz loge
essa dimensio que depois em pintura di a
expressio do Leonarde Da Vinci, “una cosa mentale”,
mas nunca é essa coisa mental, nem mesmo a
nossa linguagem, que esti muito ligada ac nosso
aparelho sensorial, iquilo que ouvimos e
sentimos,
olhamos,

2 forma como nos mexemos €

Cldudio Ferreira
Inés Ferreira
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J.EP. — Penso que a sua obra é hoje inconfundivel,
significando que atingiu wma linguagem e uma expressao
proprias. No entanto a seu respeito jd li uma série longa
de influéncias, desde os Romdnticos alemdes, até
Duchamp ¢ David Smith. Sente alguma verdade nestas
ligacoes? De que modo conjuga influéncias tao dispares?

R.C. — Na fase de estudante, todos recebemos
as influéncias mais dispares de todas as direcgoes,
de todos os lados. Parece-me que, no meu c¢aso,
essa fase de estudante, se eterniza. Apesar de o
artista ir construindo um carminho, existe sempre
a divida e uma atengio a tudo o que o rodeia.

A grande dificuldade ¢ a passagem de estudante
a profissional, no sentido em que a pessoa deve
conseguir uma autonomia plistica; nio deve
seguir modelos mas procurar uma linguagem
propria. Esse esforgo exige honestidade, muita
seriedade em relagio ao que j4 foi feito e que nao
se pode repetir. E o maior passo a dar e a maioria
nio di.

As minhas influéncias sdo multiplas, do cinema
3 musica: comove-me a intensidade de Paganini.

Nio estou certo de jé ter atingido uma
linguagem prépria. Sinto que um escultor tem que

Dez Almas Brancas X, 1989
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ser velho. O conceito de escultor jovem nio existe.
E uma aberragio. Um escultor é um velho com 80
anos e barbas brancas, para conseguir saber o que
fez, para ter um distanciamento do seu trabalho. A
escultura, como eu a entendo, ¢ um processo
extremarnente lento, duma lentidio extrema.

Hi coisas que ttm uma velocidade maior,
técnicas e linguagens mais medidticas. Ou até um
desentho: se me enganar eu amachuco e deito fora.
Uma escultura com 5 metros nic a posso
amachucar ¢ deitar fora. Tenho que esperar anos
para fazer outra.

A escuitura é um crescimento interior € exte-
rior; os passos que se dio sio lentos para que os
avangos sejam sélidos. E uma actividade tio lenta
que, muitas vezes, ndo sei porque fago as coisas ou
porque as fiz.

J.ER — Depois hd ainda esse longinguo Tilman
Riemenschneider, um tardo gtico praticamente desconhe-
cido entre nés. Eu confesso-lhe desconhecer em absoluto a
obra desse artista. Afinal onde reside essa ligagdo, aparen-
teente insolfta?

R.C. - E meu pai.

E um fenémeno incrivel. Estd para a escultura
alemi como o Diirer para 2 pintura, mas $6 é
corthecido na Alemanha. Os trés grandes escul-
tores sio Veit Stoss, Adam Kraft e Tilman
Riemenschneider. Este iiltimo trabalhou na zona
da Alta Baviera e da Francénia. Nio sei porque
razio os alemies nio o exportam. Quando
comprei os primeiros livros, as edigdes alemas
existentes eram fraquissimas. O primeiro grande
livro é uma edigio de Washington, em 2000; foi o
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Eduardo Batarda gue me falou nele e depois enco-
mendei.

Em 2004 houve uma grande exposi¢io em
Wiirzburg, com pegas de igrejas ¢ de altares. Eu
fui trés vezes a exposicao e comprei o catilogo em
alemjo. Eram 2 volumes numa caixa. Nio tem
uma tinica palavra em inglés. Os alemies nio o
traduzem nem o divolgam, continua a ser um
segredo alemao.

O gue eu vejo nele é uma ligio de escultura. Jd
repetl virias vezes as visitas as Igrejas de
Rothenburg-ob-der-Tauber  ou
Bamberg: é af que aprendo muita coisa. E um

Creglingen,

escultor deslambrante, um homem a quem, na
repressio da Revolta dos Camponeses, prenderam
e torturaram. Diz a lenda que lhe partiram as
mios ¢ que lhe espetaram-lhe pregos na lingua
para que nio pudesse falar mais. Mas disso nio ha
provas histéricas.

J.E.R. — Vbltando aos Romanticos, sente, como Fichte
ou Schelling, que hd uma espécie de Principio Infinito,
uma espéeie de consciéncia activa, uma liberdade e uma
capacidade criadora incessante que julgo estar presente na
sua actividade como criador, cono uma espécie de vontade
ou desejo compulsivos?

Doce e Quente
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Amanhecer

R.C. - Mas o fazer é o reflexo do desejo
compulsivo de pensar, também.

O fazer é a vontade ¢ o desejo de pensar, uma
coisa continua a outra. Penso que 1sto se passa em
todas as artes, pintura, video, gravura, seja o que
for; s6 vejo isto como continuidade entre o
pensar e o fazer. O pensar e o fazer sio um movi-
mento sem fim, embora os artistas nio sejam
nem sé intelectuais nem s6 artesios. Mas 56 vejo
o trabalho artistico deste modo. Nio vejo as
minhas esculturas como objectos terminados. Eu
nem acredito em objectos. Os objectos sio
sempre demonstragdes do pensamento, sio
sempre possibilidades que podem ser substi-
tnidas por outras possibilidades. $6 os fetichistas
amam 0s objectos em si.

O objecto nio é uma entidade terminada, com
principio meio e fim. E apenas uma possibilidade.
O que ¢ insubstituivel é essa vontade, essa ideia de
concretizar um pensamento.

O objecto nio tem grande importincia.

J.EP. — Sente-se um Romdntico, o sentido em que
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dd prioridade & poesia e & arte em geral, face & racionali-
dade da ciéncia ou até de uma centa filosofia?

R.C. — A palavra mais indicada ¢ intuigio;
para todos os artistas, mesmo para aqueles que
trabalham em regime e em processos de grande
racionalidade. O artista sé funciona num regime
de intuigio e a sua principal qualidade é
antes dos outros, realidades, possibilidades,
coisas.

Eu traduzi os fragmentos de Novalis de alemio
para portugués ¢ o Novalis € a esséncia do
Romantisme. Ele escreveu um fragmento que é,
para mim, a esséncia dele e do préprio Roman-

ver

tismo - estamos perto do acordar quando sorthamos que
sorthamos — E uma frase seminal no pensamento de
Novalis, é uma frase que se aplica ao que
chamamos Romintico ou Romantismo.

H4 um caminho entre a realidade e a perversio.
Nio sei se é a beleza, a perversio da beleza ou a
beleza da perversio.

Eu trabalho longe do racional. O meu trabalho

¢ um caminho entre, nio estd aqui nem ali.

J.EP ~ No trabalho dos metais estd implicito o_fogo.
Qual é o seu fascinio com este elemento fogo?

R.C. — Trabalho ferro ¢ ago. H4 uma obsessio
pelo fogo. Quem trabalha com o ferro insere-se
numa tradigio milenar. O trabalho do ferro tem
milénios, o video tem décadas. O ferro tem
poderes demiiirgicos, primirios. Novalis era
engenheiro de minas.
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O ferro faz parte e vem do magma, do centro
da terra. Serviu de protecgio, de caga, de ferra-
mentas agricolas ¢ de construcio. Hoje temos
avides, comboios, todo o tipo de veiculos. Mas
semnpre setviu quer para alimentar quer para
matar . A histéria do ferro estd ligada 3 vida e 3
morte do homem.

Trabalhar o ferro coloca-me a mim num lugar,
estou num ponto. O ferro s6 chega a arte no século
XX, com o primeiro modernismo, com Gonzilez
e Picasso. Antes disso era utilitirio. Na arquitec-
tura permitiu esticar os vios, dar lugar 4 arquitec-
tura do ferro ¢ do vidro. Mies van der Rohe fez a
arquitectura que fez porque se interessou pelas
imensas possibilidades técnicas do ago. Ago e ferro
fazem parte hoje dum vocabulirio artistico

O fogo € fascinio, é telirico porque permite
trabalhar uma coisa da terra. Por isso o fogo é
divino e é purificador. Eu tenho caixas com
cinzas, pego fogo aos meus textos. Ser ferreiro é
uma responsabilidade e di-me uma responsabili-
dade . Eu sou um jovem ferreiro.

J.EP. — Agora guie tanto se fala em projecto e em
método projectual, como € que as obras lhe acontecem?

R.C. ~ Todas as esculturas sio desenhadas.
Acontece que quando as pegas vio ser executadas
por mim os desenthos sio bastante livres e servem-
me de modelo para tentar chegar ao sitio onde eu
quero, Quando as pegas vio ser executadas pelos
trés técnicos que trabalham comigo, os desenhos
tém que ser bastante mais rigorosos.

O desentho é a aproximagio entre o cérebro e a
mio, quer surja na toalha de um restaurante ou

Dollund
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Mas os Siléncios e os Ruidos nao Deixam Dormir

num papel normalizado, com cotas...O desenho é
sempre um filtro.

J.EP — Por razdes profissionais ¢ de gosto tenho inves-
tigado nos dftinos anos as teorias da escultura portu-
guiesa. Uma conclusdo parcial é esta: os nossos escultores,
dutn modo geral, pouco escrevem sobre a sua arte. Vocé &
UHa excepiao.

Parece-me que fem uma necessidade imperiosa de
escrever. Serd?

Ou temt vontade de dotar a obra esculpida com uma
teoria conftigada na primeira pessoa?

R.C. - Nem todos os artistas tém que escrever
mas acho que todos tém que pensar, Em Portugal
nio hi s6 falta de teoria sobre a escultura, hi em
geral uma falta de teoria sobre a arte vinda dos
préprios artistas. Parece-me que tém medo de
falar, medo dos outros. Deve-se falar sobre os
colegas. Falar no sentido de debate de ideias. Falar
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nio significa dizer mal mas sim um nivel em que
tudo pode ser dito sobriamente.

Os americanos dos anos 60 e 70 falavam sobre
os seus colegas. O Donald Judd, o Morris, o
Smithson escreviam, com toda a seriedade, coisas
importantes para todos, como debate de ideias.

Estive agora nio Brasil dez dias, a inaugurar uma
exposigio, e notei que hi uma continuidade entre
as geragdes: elas fundem-se, nao hi uma sepa-
ragio. O mais novo pode admirar o mais velho e
o contririo também ¢ verdade. Isto causa muita
impressiao em Portugal. Parece que tém medo de
falar, medo de falar sobre eles. Devia-se falar dos
colegas, seriamente, sobre o seu trabalho.

H4 uma coisa que deve ser dita ¢ que me choca
bastante: em Portugal, na escultura e na arte em
geral, ndo hi uma continuidade, as coisas avangam
20s solavancos. Eu nio estou autorizado a admirar
um escultor que hoje tem 60 anos. Eu tenho que
o matar. E uma coisa bizarra que, de geragio em
geragdo, tenha que se matar o pai anterior.
Ninguém fala de ninguém, é um sinal de medio-
cridade. Quando eu cugo um artista dizer-me — ey
ndo comento os trabalhos dos meus colegas — significa
que sc falasse iria dizer mal.

Eu nio tenho medo dos artistas. Aprecio os que
aprecio, doutros gosto ¢ de outros nio gosto. Mas
hd um nivel em que tudo pode ser dito, com toda
a seriedade sem cair em ataques pessoais.

Ja escrevi sobre colegas, ji escrevi sobre
pessoas que morreram, porque, infelizmente, as
pessoas morrem. Ji escrevi sobre outros artistas,
mas nao o faco para tecer uma teoria no sentido
de materializar, em palavras, o pensamento. Num
meio tio pequeno hi sempre incompatibilidades
¢ hi pessoas que se movem mais por outros
valores, como o dinheiro. As coisas por vezes
ficam a um nivel que é dificil falar sem estar a
insultar.

Mas o que nos move a todos € o pensamento.

J.EP — Ora estou a recordar-me duma afirmagdo de
Ramalho Ortigdo que considerava que os portugueses se
expressavam melhor em escultura que em qualguer das
outras artes. Se assim for, porque razdo os escultores
portugueses raramente falam da escultura nacional, do
passado ou do presente?

R.C. — Temn a ver com esta coisa portuguesa de
comegar sempre do zero. A consequéncia é a
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incultura. Mas se a pessoa nio for capaz de ver na
geragdes anteriores, Mesmo as mais antigas, legiti-
midade, valor, seriedade e intengdes, entio pode
dizer-se que quem nao tem passado nio tem
futuro. E um cléssico. Os portugueses tém neces-
sidade de comegar do zero. A incultura € sempre
um fenémeno preocuparnte.

Conhego pessoas que escrevem sobre arte mas
nio sabem nada do que se passou hi cinco anos,
quanto mais hi dez. Nio sabem nem fazem
questdo de saber. E se sio pessoas que escrevem
em jornais, a noticia csti dada e ji nio se pode
emendar,

Nio é incuitura, é ignorancia. Tem a ver com a
educagio ¢ com a exigéncia. Somos pouco
exigentes.

J.EP. — Sabe que muitas vezes quando falo com os
meus alunos tenho a sensagdo de que a escultura nasceu
quanda eles nasceram. ..

R.C. — Bom, nesse dia nasceu tude Estou um
bocado afastado dessa realidade dos alunos.
Quando dei umas aulas no ARCO em 1992,
comecei a falar de escultura ¢ a falar de escultores
que os alunos nio conheciam. As pessoas eram
incultas, havia uma ignorincia geral ¢ total em
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relagio iguilo que queriam ser. Nesse momento
parei de ensinar escultura e comecei a mostrar
imagens ¢ a falar de escultura: a maioria dos
alunos saiu ¢ ficaram cinco. Os outros queriam
era mexer em barro. Ora mexer em barro hoje
nio ¢ o mesmo que no século XV ou XVI. Os
temas nio eram muitos — a Biblia, os Evange-
lhos... Hoje em dia, depois do Modernismo. ..
Pegar em barro 4 maluca, sem ter um minimo de
conhecimentos, sem ter a nogio das armadilhas
do Modernismo...Duchamp deixou o campo
todo minado. Hi cem anos as pessoas passavam
na rua othavam e diziam — estd ali um Rubens.
Hoje tudo pode ser arte. A prépria rua ou um
cigarro no chio. Tém que se conhecer as armadi-
lhas que o Modernismo deixou para o futuro.
Ninguém acredita, nem o Duchamp, nem o
Beuys. O que hi é a ingenuidade de acreditar
neles. Ambos fazem parte de um perfodo da
Historia da Arte ou da Hist6ria do Mundo. O
Modernismo ¢é uma histéria de destruigio, de
matar o pai. O Jonh Cage ¢ a porta a abrir, o
ruido da porta a abrir... Temos que ultrapassar
essa fase, j4 chegam cem anos. As linguagens
exigem uma atengio especializada porque foram
minadas — e quem nio acreditar nisso esti a ser
naif.

Haverd cada vez mais coisas que parecem
gratuitas, por muitas razées. A democratizagio da
arte, do mercado. E um circulo que nio tem qual-
quer importincia, s30 UNS gAES quUE as Pessoas
compram, sio gracinhas. Mas que nlo conseguem
cavar mais fundo no terreno.

Quando eu era estudante a miragem era o
ARCO. Hoje hi feiras em todas as aldeias do
Mundo. As Bienais proliferam e em cada uma hi
trezentos artistas novos. As galerias multiplicam-
se. Muito do que ¢ feito ¢ lixo, sio anedotas, sio
gragolas que nio tém qualquer tipo de profundi-
dade.

Haoje, felizmente, os alunos que saem das Belas
Artes tém mais oportunidades para expor. O
limite j3 nio estd em expor em Lisboa mas em
Nova York. Tudo isso ¢ positivo, é cxcelente. Mas
o que me interessa saber ¢ quantos deles nio vio
além da gragola ¢ nio sio capazes de criar um
fluxo denso que questione as pessoas, a sombra ¢
a luz. O mercado precisa de ser alimentado.
Quantas galerias hd em Nova York? Oitocentas,
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mil? Mas uma grande percentagem do que se
mostra ¢ lixo.

J-EP. —Creio que a primeira exposigio que vi foi a
VOCACAQ DO MEDO, em 1990. O texto do catd-
logo apresenta problematicas interessantes. Por exemplo — s6
podemos aspirar aos obfectos que tenham estatuto de pensa-
mento. Esta afirmagdo podia ser subscrita por um neopla-
tdnico do renascimento, como alids grande parte do texto.
Reconhece essa filiagdo ou ela provém doutros saberes?

R.C. - E platénico tudo aquilo que tem repe-
léncia pelos objectos e amor pela elevagio das
ideias. Tudo o que considera que o mundo ¢ feito
de impurezas e que a Unica coisa vilida sio as
ideias pode ser platénico. E claro que escrevi esse
texto hi dezassete anos.

Tem que haver espago para os objectos mas estes
s6 fazem sentido se foram a definigao de alguma
ideia. No meu caso pessoal € nisso que acredito.
Havera outros escultores que acreditam em ideias
completamente opostas 3 minha. Hi escultores
que trabalham e cujo processo ¢ experimentar
materiais e a linguagem ¢ o seu processo mental
passa com o avango conseguido com o gesso, o
bronze, a madeira... Eu nio estou interessado em
experimentar materiais. S6 quero trabalhar com o
ferro, fogo e desertho. O meu método de trabalho
tem a ver com a materializagic duma ideia da
forma mais pura ¢ com menos coisas a distrair,
Nio hé texturas, nio hi ferrugem, nio hi nada. Ha
um desenho negro no espago

J.EP — Mas a matéria é uma inevitabilidade em arte. ..

R.C. - Que eu tento apagar.

A prop6sito da actual exposigio, alguém me
estava a dizer: “a ti s6 te falta fazer esculturas
invisiveis”. Para mim elas sio todas invisiveis e hd
muitos anos. Para mim sio movimentos, sao
musica, sio sons, talvez — mas sio invisiveis. Nio
si0 imagem, nio é presenga fisica, funcionam
como som. Para mim sio como se fossem
espuma ou vento, Podem estar préximas do
platonismo.

J.EP. — Agora vou cometer uma inconfidéncia. Por
isso ndo precisa de responder. Mas, sinto que escreve
poesia e que a tem por ai guardada. Serd verdade?

R.C. - Queimo tudo e depois guardo em caixas
de ferro. Escrevo muito, diariamente. O que nao
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Extingao

a

é o que es
Poesia, propriamente, nio escrevo.

queimei td publicado e pouco mais.

J.EP. — Conto ndo posse ter obras suas em casa, ¢ de
oufros escultores de que gosto, do passado e do presente,
tenho por hdbito elaborar musens imagindrios. No seu
caso incluia estas pegas: Carta ao pai (1998), Mas o
siléncio e os ruidos ndo deixam dormir (2000),
Amanhecer (1998 / 2001), Extingio 1I (2002), Aurora
(1989), Durante o sono (1998-2002 Dollund (1987),
Dez almas brancas (1988 / 1989), Vertigem 111 (1989-
90) e Doce ¢ quente (1995)

Como classifica o men espirito de coleccionador imagi-
ndrio?

R.C. — Hi muita coeréncia ai. Muitas dessas
s30 espinhosas.

O trabalho que estou a tentar fazer quase
nunca toca o chio ou toca em casos muito espe-
ciais. Pode estar em suspensio na parede ou no
tecto. Durante o sono é uma fibula, é uma ficgio, é
um balio de gis muito leve que se move dolente-
mente, langorosamente. Mas sio 200 quilos de
ferro apoiados nas fitas de ferro.

A escolha que fez tem que ver com isso, muitas
das pegas nio tocam no chio. Penso que af hi
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uma grande coeréncia. Cada leitura é sempre

individual.

J.EP. ~ Para terminar. Conthecemo-nos hd cerca de
vinte anos no Convento de S. Francisco. Guarda
ainda algumas memdria feliz desses tempos conven-
tuais?

R.C. — Nio tem que ver com o passado ou com
esse passado. Hi uma coisa muito estranha:
detestei sempre ser aluno em qualquer grau de
ensino, na infantil, na primiria, no secundirio ou
nas Belas Artes. Eu acho que s6 comecei a viver
quando acabei as Belas Artes. Tem que ver com
uma espécie de arrogincia, com eu achar que nio
precisava que ninguém me ensinasse.

Agora eu gostava de ser aluno e aprender. Acho
que o sistema de ensino estd enganado. O Agos-
tinho da Silva tinha razio quando dizia que as
pessoas deviam ir para a escola quando quisessem,
aos onze, doze ou quinze anos.
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Por gualquer motivo eu fui infeliz e agora,
melancolicamente, gostava de ser aluno e ter
aulas. Mas agora tenho trés filhos e aos trés anos
coloco-os na escola...

Mas acho fundamental ter tempo livre, ter
tédio — sobretudo ter tempo livre para vaguear.
Nas férias, que duravam trés meses, eu andava por
aqui, pelos pinhais, vagueava. Os mitidos passam
demasiado tempo na escola. E preciso brincar,
arranjar meios para sair do tédio.

Por isso senti-me nas Belas Artes como em
qualquer outra escola. Nio tem a ver com os
professores, nem com © ensino, mas com esse
sentimento de infelicidade. Nio € particularizado
em lado nenhum, eu s6 nio queria estar ali.

José Fernandes Pereira
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Cliudia Ferreira e Inés Ferreira — Bom dia!
Gostdvamos que a Joana Vasconcelos nos falasse um
pouico sobre o seu trabalho, que se insere em variados
contextos sociais...

Joana Vasconcelos — Bom dia!

Se fizeres grandes exposi¢es individuais,
nunca confrontas o teu trabalho com o dos outros.
Se fizeres uma mega exposi¢io no museu em
Dusseldorf, ou num muscu em Copenhaga ok,
vais 14 com o teu trabalho e mostra-lo, entrando
para um determinado meio artistico, mas outra
coisa ¢ ires para um meio, como Istambul, onde
eu fui recebida numa exposigio, onde estavam
“loucos” porque eu fa 15 expdr.

No entanto , eu nio estava a entender aquilo,
até que percebi que era a (inica europeia, que era
algo que nunca me tinha passado pela cabega.
Havia apenas uma italiana, mas eles niao consi-
deram os malianos realmente fora do seu terri-
tério, porque estes tém parentes turcos, tendo
entio, uma relagio com este eixo, até porque
ficam mais perto da Grécia.

E um eixo que nio tem nada a ver com o
nosso, ¢ de repente cu era a Gnica a viver ¢ a
trabalhar no pais de origem; (sim porque cu nio
nasci ¢4, mas no fundo sou completamente
portuguesa), enquanto que 0s OHtros eram
Iranianos, turcos, algerianos, ¢ devia haver ainda
mais um pais.

C.E/LF. — E o que ¢ que achou das obras dos outros
CONCOFTEttes, presentes nessa exposigdo?

J-V. — Era uma exposigio muito temdtica, sobre a
ide1a do véu; do velar no sentido mais conceptual ¢
eu levava uma pega que € a “Burka”, que é uma pega
muito forte e eles estavam a estranhar imenso como
¢ que eu, que ndo era dali, do “mundo drabe”, tinha
uma pega tio forte, quando eles sim, iranianos ¢
turcos e algerianos e mais nio sei o qué tinham
histérias de pais e mies assassinados; “histérias do
arco da velha” enquanto que em Portugal era tudo
tio calmo... ¢ como ¢é que eu tinha uma peca tao
imponente quando todas aquelas circunstincias
nio eram um problema meu.

As pecas eram muito interessantes, porque era
uma exposicio nao muito pesada politicamente.
Era uma exposicio ligeira e as pegas eram muito
engragadas. Havia algumas coisas muito betn feitas
e era sempre tudo sobre o véu, sobre a burca, sobre
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o velar, mas eles sao todos pessoas que vivern em
Berlim, na Suécia ¢ em Franca. Ninguém vive j4,
nos seus paises de origem, o que é uma caracteris-
tica também muito importante, porque mostra
como ¢ que tu transportas o teu trabalho para uma
dimensio internacional, para fora do teu pais e
como ¢ que ele é entendido internacionaimente,
sem que esteja associado ao pais de origem, que é o
que acontece com a “Burka™.

Claro que a minha burca tem uma influéncia
das sete saias da Nazaré, mas para que é que eu
vou falar disso em Istambul, onde ninguém faz
ideia do que é que € a Nazaré e as suas sete saias?
Portanto para eles, aquilo tem uma leitura total-
mente diferente daquela que pode ter aqui, em
territdrio portugués.

C.F/LF. — Poder-se-a dizer entdo, que a sua peca
acaba por constuir de algum modo, uma ironia?

J.V. - Claro, exactamente!

Ela mostra precisamente como ¢ que com o
mesmo discurso, consegues dar a volta a questoes
tio diferentes.

E no caso da “Burka”, que obviamente tem a
ver com a ascengio da Virgem e com um certo
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Catolicismo enguanto que ali (para os drabes) nio
hi Catolicismo nenhum. O que é giro é como é
quec uma pessoa val para Outro contexto e
confronta a sua obra com outras obras e como é
que a leitura da nossa obra € totalmente diferente
daquela que nds tivémos dela na origem. Isso é
que ¢é fascinante, Como é que tu consegues
confrontar o teu trabalho com tantos outros traba-
lhos, enguanto que nds aqui, dentro do nosso
territério temos uma perspectiva muito fechada,
que ¢ apenas etitre noés.

Nés comparamo-nos s6 entre nds e isso € uma
“coisa do orgulhosamente s6”, que € o estar aqui,
Apenas 1o Nosso Cafto € pronto, 2penas entre nads.

Mas para mim isto jd ndo pode ser apenas entre
nds. Isto de pertencer-se 4 Unido Europeia e do
Euro, entre outras coisas, quer dizer que nds
estamos em pé de igualdade com os artistas todos,
mesmo dos outro pafses, portanto temos que nos
ir confrontar no territdério deles ¢ aguentarmo-
nos, na sentido em que, en, “orgulhosamente s6”,
vou para o territério deles e posso voltar “orgu-
lhosamente s6” e dizer que sou uma grande
artistal

C.E/LE — Mas ndo hd confronto...

J.V. — Ora ai estd! E o que eu chamo de colo-
nialismo cultural que é: eu vou com a minha
equipa para Franga. Fago 14 uma grande expo-
sigio de portugueses ¢ depois voltamos para
Portugal.

Somos o miximo, porque somos uma cscul-
tura, um objecto dnico ¢, a escultura pode ser um
objecto com o qual nio nos confrontameos fisica-
mente; sé a observamos bidimensionalmente ou,
somos uma confrontagio tridimensional, e a
escultura tem essa caracteristica, que ¢é, poder
interagir e interferir com o campo das pessoas,
seja ele, politico, social, religioso, econémico e de
origem nacional, ¢ € iss0 que acontece, quando
uma pessoa como eu, transfere uma pega daqui,
para o universo francés, como agora aconteceu
nos Jardins de Etoullerie? e de repente me
encontro no meio nao apenas de franceses, mas de
um indiano, de um russo, de um alemio, com
uma diferenca de idades, onigens e histdrias artis-
ticas enorme.

C.F/LE. — E como ¢ que te sentes no meio de obras
tdo diferentes e de pesscas que tém provaveltnente, no
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estrangeiro, um ttome tdo reconthecido? Hd um medo por
detrds disse, ndo?

J.V. — Nio, nio tem a ver com medo. Tem a ver
com carreiras, Hi carreiras e “carreirdes”.

H4 pessoas novas e que estio a comegar uima
carreira ¢ que depois se calhar, olham para ¢ lado
e tém um artista com, se calhar 50 anos de
carreira. Tudo bem. Ele tem os 50 anos de
carreira e tu tens os teus 10 anos de carreira. Nio
¢ a mesma ¢oisa; nio é nada a mesma coisa. As
pessoas que tém 30 anos de carreira sio pessoas
que trabalharam imenso e que conseguiram
conquistar imensas coisas, muito tmais do que
aquilo que tu ji conseguiste conquistar, 0 que
nao quer dizer que, quando comegas a conversar
com as pessoas, elas nio estejam na mesma
“onda” e € iss0 que € engragado. Eu tenho conhe-
cido pessoas de todas as idades, origens, sexos, ¢
preferéncias sexuais, mas que tém um projecto.
Podem ter um projecto mais conservador, menos
conservador, pode ser cinema, pode ser danca,
pode ser moda, pode ser qualquer coisa , mas que
tém algo em comum, que é o facto de acredi-
tarem todas clas num projecto. E isso é que é
uma grande diferenga, porque se as pessoas acre-
ditam num projecto, ji nio interessa bem de
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onde é que vém, nem para onde € que vig,
porque vés desde logo, que elas tém projecto. E
isso é que € importante, quanto a mim. O que
tem sido importante para mim € o ter arranjado e
encontrado pessoas ao longo da minha vida e
destas viagens que tém projectos, havendo
também muitas que nio tém.

Acontece muito ir a exposigdes € as pessoas nio
terem projectos. Terem wmas pegas, terem imensa
graca, e depois nada de projecto.

C.F/LF. — N3o h4, na tua opinido, um boca-
dinho a “mania da erudigio”, para os italianos... de
que as obras deles so melhores que as dos outros,
de um modo geral?

J.V. — Eu nio sei porque nio trabalho em
Itilia. Eu s6 trabalho em Itialia durante as bienais
de Veneza e portanto ji trabalhei em Itilia no
principal palco italiano, mas nio tenho expe-
riéncia em galerias, nem em museus italianos. O
mundo italiano é um mundo muito forte,
porque é aqui do sul, tendo na verdade uma
estrutura bastante interessante e dinimica. Os
italianos sio um povo que estd mais perto de
nés, mas nada tem a ver com os franceses. Os
franceses acabam por ser no fundo, ainda mais
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fortes. A experiéncia que tenho é por onde o
meu trabatho me tem levado. O meu trabatho
nio me levou a Itlia. Se calhar hi-de 14 ir parar
um dia destes, mas para mim o que € mesmo
importante é a capacidade da nossa obra cami-
nhar por territérios novos e por lugares, que tu
nunca tinhas pensado antes.

C.F/LE - Principalmente, sendo eles tdo diferentes
{os lugares)...

J-V. - Sim, claro! E as minhas pegas também sio
muito diferentes. Por exemplo, a “Burka” nio tem
nada a ver com a “Valquiria™.

C.F/LE. — A “Valquiria” parece inspirada nos brin-
quedos das criangas. ..

J.V. — Exacto! Mas por exemplo na pega dos cies
nio tem nada a ver, porque os cies a partirem-se €
umna desgraca! Fica tudo: “pira a miquina!”. Fica
tudo em stress. Qutra coisa ji muito diferente é uma
peca como o lustre ou os corages, sendo portanto,
a versatilidade uma das caracteristicas da minha
obra. Em vez de representar sempre a mesma coisa,
com o mesmo material, durante o desenvolvi-
mento de um projecto, mudo sim de matéria ¢ de
forma os meus projectos.

H34 pessoas e algumas obras que tém como base
€ como caracteristica principal, 2 versatilidade,
enquanto outras nio a tém.

O Bacon por exemplo, pintou a mesma pessoa
a vida toda, e nio é por isso que nio ¢ importante.
Eu nio estou a dizer que isto é bom ou mau. O
que et estou a dizer é que sio caracteristicas e
deve-se entender as obras precisamente nas suas
caracteristicas principais e onde elas se encontram.
Se sio o desenvolvimento de uma ideia, se sio o
material, se sio a forma, de onde é que elas vém e
para onde ¢ que elas vio.

Quando vemos uma pessoa com oitenta e tal
anos a pintar, como ¢ o caso do Julio Pomar,
pensamos que aquilo é incrivel, e o que fascina mais
é como € que uma pessoa leva uma capacidade
produtiva por tantos anos, com tanta qualidade.

C.F/LE. — Hd vdrias coisas de _fiilio Pomar que tém
uma grande qualidade...

J.V. = Sim, algumas sim. Outras nem tanto, mas
isso também ¢ normal, porque nem todos os

perfodos dos artistas s3o bons perfodos, porque
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essa ideia dos artistas serem sempre bons é
mentira, nio é?

C.F/LE - E temn alguma fonte de inspiragio aqui
mais especifica, ou uma referéncia artistica?

J.V. = Quer dizer, eu acho que 2 minha refe-
réncia artistica, como vos disse, é mais no caso de
pessoas em que eu encontro esse sentido da obra,
e que realmente me impressionam, mas eu gosto
muito da obra do Bruce Nauman, apesar da
minha obra nio ter nada a ver com a do Bruce
Nauman. Também gosto muito da obra da Louise
Bourgeois? e, no entanto, também nio tenho nada
a ver com a sua obra. Mas também gosto do Jeff
Koons e do Man Jun Pike.

H3i imensa gente de quem eu gosto, mas se¢
tivesse de eleger o melhor artista seria muito
dificil, mas posso dizer que o Bruce Nauman é
um grande, grande artista, mas também achoe que
o Duchamp também era.

C.F/L.E. - Pode-nos explicar como é que se processou
teda a elaboragio da sua obra, a “Dorothy”?

J.V. — A maioria das pessoas gosta muito do
sapato (“Dorothy™), no entanto, acham que é feito
muito 2o acaso. Mas, ele nio é feito de panelas,
nem tem aqueta escala por acaso.

Ele trata de um assunto paradigmitico dos nossos
dias, que é a realidade do quotidiano da mulher, ou
seja, a mulher doméstica e a mulher que trabalha; a
mulher do privado ¢ a mulher do publico e como é
que a mulher que antes vivia confinada a apenas um
dos meios, hoje consegue com os dois (tanto o
privado como o piiblico). Como é que a mulher
consegue ser Mie e, a0 MESMO tempo, ser empre-
sdria, num mundo super machista.

Este sapato funciona como uma critica social,
que temn a ver com as mulheres contemporineas e
0 men sapato aparece porque ¢ tido como um
clemento sexual, como um simbolo da contempo-
raneidade, como um simbolo da mulher priblica.

E eu pensei precisamente, em fazer um sapato,
que funciona sem divida, como um simbolo para
a escultura, porque ji toda a gente fez sapatos,
sendo portanto, daqueles objectos que se repetem
na escultura, e eu pensei com ¢ que é que havia de
os fazer.

Decidi entio, fazé-los com panelas de arroz
porque funciona precisamente comeo um siné-

Parte da peca “Dorothy”, 2007

nimo de privado, nio o fazendo portanto com
este material, apenas porque ficava muito giro.

Eu tenho primeiro uma ideia e depois a cons-
trugio da mestna, para a construgio de uma fisica-
lidade. Eu crio uma ligagio entre o sapato e as
panelas, mas isso ¢ uma coisa que a minha capaci-
dade de andlise da sociedade, a minha capacidade
de observagio e a minha inteligéncia me
permitem fazer.

Decpois, para encontrar a escala, junto a minha
equipa toda mais arquitectos, vamos comprar
sapatos ¢ passamo-los para autorad e quando
achamos que estdi muito largo, passamos por
exemplo, de um nlimero 38, para um 36 e através
de virias experiéncias 14 se acaba por encontrar a
escala, e nio através de um capricho escultérico
porque as pessoas pensam que eu sé fago pegas
grandes.

Nio, porque eu nio fago nem coisas grandes
nem coisas pequenas, mas is vezes, para que a
pega surta o devido efeito é necesdria determinada
escala.

Nao vamos repetir o que outros ji fizeram. Por
exemplo, ¢ Oldenburg, que como foi o primeiro
a fazer reproducoes de objectos com escalas
monumerttais, tem o mérito de ter quebrado com
o que ji havia antes.

C.F/LE — Eu acho que as pessoas vdo & procura de
cdpias no teu trabatho...

JV. — E. Eles querem muito aquilo que surte
efeito, que tem visibilidade, que nos traz publici-
dade e ndo sei qué. A escultura estd na verdade
inserida numa drea de intervencgio. Tem uma drea



Joana Vasconcelos

“Valguiria® que esteve no Teatro Sdo Luis, 2007

piiblica, uma 4rea privada, uma drea museolégica,
uma drea da casa.

Tem fungdes diferentes, mas tem um sentido
de intervengio social, seja na medalha, seja na
escultura na rotunda, seja num museu, seja i beira
de um jardim, tem sempre uma intervencio na
vida social das pessoas, seja no privado, seja no
piblico. E portanto, esta dimensio privado e
publico, que é uma dimensio que nos interessa,
tem a ver com o crescimento do projecto do
sapato.

Portanto, nio € o material, nio € a escala, nio ¢
o local. E sim, uma conjuntura dessas coisas todas,
que através destes conceitos, chegam a produzir
estes objectos.

C.E/LF. ~ Fazes portanto, uma desmistificacdo da
escultura...

J.V. — A escultura tem de ser pensada de uma
forma contemporinea. Eu nio posso responder a
pergunta em que material é que trabalho. Nio
posso porque eu nunca sei em que material vou
trabalhar. Depende da ideia que eu tiver. Nio € o
material que estd 14 3 partida. Porque antes dava-
-se um bloco de pedra. fa-se a Carrara escolher
aquela branco, aguele mais branquinho e ele
estava-se constantemente a esculpir a mesma
coisa. Era assim o paradigma da beleza, do
volume, a forma. A minha escultura é feita com
materiais nada nobres. Sio pegas feitas 4 mio, por
vezes, a partir de coisas recicladas. O que € que
intcressa o material? A Gltima vez que me falaram
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em lixo tecnolégico fizemos um jardim com
flores. Eles queriam reciclar teleméveis ¢ eu
acabei a fazer um jardim.

O escultor serve exactamente para pensar 1os
nossos dias de uma forma contemporinea. Nés
SErvimos para perspectivar € para criar novas
dimensoes i vida do quotidiano, que é o que faza
Madonna.

Todos néds, ou seja, o meio artistico em geral,
os bailarinos, os actores, as pessoas da moda
servimos para questionar e para pdr as fronteiras
mais 3 frente; para empurrar as coisas mais para a
frente. Nio nos venham cd com a pedra, porque
hoje em dia ji toda a gente usa tudo e mais alguma
coisa, porque hoje a escultura pode ser o que tu
quiseres.

Em Belas Artes andam a ensinar técnicas que tu
nunca vais usar. Se ensinassem as pessoas a pensar
era muito mais ttil. Essa sim, ¢ a grande ferra-
menta dos nossos dias. Esse sim ¢ o grande
segredo. E o segredo do pensamento.

E aquilo que se deve estudar é quem foram os
grandes pensadores. Quem é que levou as fron-
teiras do pensamento mais a frente. Quem € que
quebrou barreiras. Quem € gue questionou
poetnas, Quem é que pds novas questdes. Quem
é que colocou novas propostas/problemas? Quem
¢é que levantou novos problemas? Quem é que
com as attes questionou situagdes, como € o ¢aso
do Jeff Koons com as suas obras de pornografia.
Como ¢é que ele expde a pornografia que ¢ uma
coisa trash, cinzenta, mas consumidissima e que
toda a gente diz que nio existe, como € que ele
pde isto nos museus? Ficas com nojo porque
aquilo ¢ pornografia, com a Cicciolina, mas
depois ficas a pensar: isto €
muito bem fotografado, o cenirio ¢ muito bom,
ele & muito bonito e ela € muito bonita ...

muito bem feito,

C.F/I.F. — O Koons pode ser comparado d
Madonna nesta caracteristica da exuberdncia, de certo
modo provocatéria?

J.V. — Sim. A Madonna ¢ uma prova viva disto
que eu vos estou a dizer, o que interessa nao € o
passado, o que interessa € o futuro neste sentido
da criagio, ¢ a Madonna é um paradigma disso, ela
nio tem voz porra nenhuma, nio € nada bonita, e
¢ uma tipa com uma versatilidade e uma capaci-
dade de transformagio, e de absorgio e de criativi-
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dade , e ela nio canta, tis a ver?é a loucura e é o
paradigma deste concurso (7). Por alguma coisa é
que ela é a Madonna, e a verdade ¢ que vais a um
concerto dela, ¢ aquilo é uma animagio, porqué?
Porque cles dangam, as roupas, os cendrios, tudo
aquilo é uma coisa, que tu tis ali, nio é propria-
mente a voz dela, é o conceito.

Ela deu um concerto muito polémico, em que
aparecia uma cruz gigante, em que ¢la dizia: “life
is a mistery (...)”. Claro que aquilo ¢ um produio
muito bem concebido. Tem um conceito muito
bem desenvolvido, e isso sim creio que é impor-
tante, assim como o Duchamp que virou o urinol,
tendo-se tornado, a partir desse momento, o
conceito, uma forma de trabalho,

Por exemplo, até os videoclips da Bjork tém um
espirito super contemporineo. Questionam a
moda, os videos e a prépria masica.

Tudo aquilo é muito imediato, que é uma
caracteristica de hoje em dia, porque w tens
apenas trinta segundos de atengio e ninguém tem
mais do que isso mesmo, quer seja para um cartaz,
para um filme, para um videoclip, para um antincio
de televisio.

Hi, hoje em dia, um timing que é o dos
quarenta e cinco segundos de atengio, que nio fui
cu que inventei. Foi a televisio, e portanto com os
videoclips tudo se passa em quarenta e cinco
segundos. A seguir hi pessoas que se quiserem
fazer uma segunda visualizagio, gastam mais
tempo, ¢ portanto esse ¢ o segundo plano de
leitura; é muito marketing.

Por exemplo, nas minhas pegas eu uso essa
técnica, que ¢ normalissima no marketing. Tu dizes:
“Uau! Muito giro!” e depois vais embora. Isto
acontece com a maioria das pessoas ¢ nos museus
clas nio gastarn mais de trinta segundos a olhar
para uma imagem. Antigamente nio era assim. Tu
fas passear para o museu com a tua saia a arrastar no
chio, e 56 com o peso da saia ji demoravas mais. fas
para 1i de cavalo ou de coche, o que por si 56 ji
tornava isso tudo mais demorado.

Mas como o tempo de hoje jé nio é o mesmo,
nos concorremos com os videoclips, com a publici-
dade, com os outdoors, com os anincios, com a
ridio, com a televisio ¢ até com a prépria internet.

C.F/LE — Por exemplo no site de um designet, o
Karim Rashid , hd uns textos feitos pelo proprio, em que
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estd explicita a sua linha de pensamento. Ele ao mesmo
tempo que ¢é contra a escultura, porque hd uma parte em
que se declara praticamente contra esta, ao mesmo tempo
faz wina defesa da escultura, entrando muito em contra-
digdo com aquilo que ele proprio afirma anteriormente...

J.V. — Hai pessoas que conseguem tratar a reali-
dade com originalidade, mas sempre pensando na
realidade. Eu estudei design, joalharia e desenho,
que sdo coisas muito priticas, que tém a ver com
a realidade, com o estudo do corpo, do uso, da
forma, coisas essas, muito cldssicas, percebi que
aquilo nio tinha a ver comigo, porque eu nio sou
uma cabega da realidade, mas sim, da irrealidade.
Ora, os grandes designers, que sio pessoas que
conseguem pensar muito rapidamente a realidade,
tém a seguir o problema da sua originalidade
também se esgotar, tendo portanto de acrescentar
irrealidade aquilo que € possivel continuar...

E ai que tém de ir buscar a escultura confron-
tando-se com esta, percebendo que nela ninguém
se preocupa com a realidade, e pensam assim,
achando por um lado, tudo isso muito engragado,
mas por outro tém ali um grande conflito de ideias.

Por exemplo, hd muita gente que estudou
arquitectura ¢ acaba por nunca fazer arquitec-
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tura. Tornam-se joalheiros, cendgrafos, escul-
tores, havendo também muitos arquitectos de
formagio que depois nio conseguem pensar a
realidade, porque a arquitectura tem mais ainda
que o design, sendo por isso, mais dificil que
este, uma vez que tem de pensar ainda nas
necessidades bisicas sociais, ¢ para esse efeito
tem de se ter nogio da realidade, tem de se
viver cruamente com Os materiais, com as
pessoas, com os problemas sociais, porque a
arquitectura é uma coisa da realidade, enquanto
que a escultura nio o é, porque nela nio hi
regras. Pode ser o que tu quiseres, mas essa
liberdade também ¢é muito dificil, porque €
muito mais ficil tu aprenderes técnicas de
construgio, de instrugio, de moldes, de mate-
riais, de receitas. Mas se tiras tudo e ficas sem
nada, hi pessoas que aguentam isso mas
também hi as que nio aguentam.

C.F/LE - Mas dd muito mais a sensagdo, por exemplo
o Karim Rashid, que este é muito mais escultor do que
designer, porque precisamente no site, na organizagio do
mestno, ele “brinca” muito mais com as formas e com o som,
por exemplo quando uma pessoa vat a entrar em determi-
nada parte do menus , como é o caso das fotografias, em que
ao carregar-se em cada virna delas hd sons diferentes para cada
uma, como se fosse um xilofone. Ele é muito interactivo...

J.V. = Um site ¢ uma obra. Eu andei dois meses
a fazer 0 meu e como nio percebo nada de sites,
pedi a em criador de sites que fizesse algo com que
ele se idennficasse ¢ eu me identificasse. Eu
deixei-o ser criativo, deixando-o criar livremente,
e nio fui discutir aquele site, porque ele nio € um
produto meu, no sentido em que nio ful ey que
pensei naguilo, porque nio tenho as ferramentas
necessirias para O pensar.
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C.F/LE. — Pois, mas ¢ precisamente com o sife
que o Karim Rashid vai “brincar” muito, até
mesmo como meio de tornar as suas pegas
atraentes...

J.V. —H4i quem perceba também de sifes. Hi
artistas que fazem os seus proprios sites, e eu
adorava ter feito o0 meu, mas nio tenho essas ferra-
mentas, nem sei pensar aquilo, portanto convidei
uma pessoa que sabia pensar aquilo para o fazer.

Se calhar, no caso do Karim Rashid é o poder
do site, que realca muito as suas pegas e aquilo é
uma expressio muito prépria dele. Através dos
textos que faz, ele mostra muito aquele conflito de
ideias e demonstra que tem as coisas muito
pensadas, e muito conceptuais até por vezes.

C.F/LF. - Entdo e fala-nos unt bocadinho das tuas
pegas de faianga. Onde as adquires? E como trabalhas
com ela depois?

JV. — As pegas de faianga sio da fibrica do
Bordalo Pinheiro. Mas também tenho outras que
530 dali da estrada.

Tém exactamente o mesmo paradigma do
piiblico e do privado.

Estas pegas da Bordalo Pinheiro s2o uma coisa
muito mais privada, mais de colecgio, de interior
de casas, enquanto que as outras sio as que sio
vendidas ali 3 beira da estrada, que é uma boca-
dinho mais publico, mais trash, que é como uma
coisa ser alta costura, ¢ outra Zara.

Tem a ver com uma dupla dimensio. As que
sio da beira da estrada estio pintadas e depois sio
revestidas, ficam chiques, “passando do tacho para
o salto alto”.

Cliudio Ferreira
Inés Ferreira
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