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A procura do belo e da verdade :
arte médica e estética

Deus serviu-se, na criagiic do mundo, da aritmética, da geometria, da misica e da astro-
nomia, que siio todas as artes que utilizamos quando procuramos as propor¢des das coisas,
dos elementos e dos movimentos.

Nicolau de Cusa, De fa Docte ignorance, (Paris, ed.de la Maisnie, P.U.F., 1930)

1. Paidéia

Pode parecer um contra senso juntar estes dominios tio diferentes do saber: a ciéncia médica
vertida em tratados ¢ a reflexfio acerca do belo, na sua acepgio mais tradicional. Mas de facto a
procura do belo e do bem e da verdade andaram sempre de maos dadas.

Para tal basta pensarmos na categoria de kalokagatia uma das linhas principais de actuagio do
pensamento grego antigo comum ao ideal de educagio, Isto é, o bem ligado ao saber surge como
dimensio do belo, e o belo como manifestagio do bem, tornar-se-o uma marca indissolavel do
pensamento filoséfico e estético do ocidente.

A palavra kalokagatia forma-se da palavra Kalos (belo e nobre, virtuoso) e da palavra Agdton
(bem) e este conceito esti intitnamente ligado A concepgio de paideia, para qual nés, ocidentais
do séc. XXI ainda nie possuimos a tradugdo directa.

A kalocagatia & herdeira da arete do periodo arcaico, explicitada nos textos de Homero onde o
cultivo da alma e do corpo se irmanavam na produgio do héroi.

Pensar na peidéia é devolver humanidade e unidade ao ser humano tornado completo nas suas
diferentes valéncias, e neste sentido assinalando as palavras de Werner Jager os gregos deram o
nome de paidéia a “todas as formas e criacBes espirituais e a0 tesouro completo da sua tradigio,
tal como n6s o designamos por Bildung ou pela palavra latina, cultura.” (Werner Jager, PaideiafA
formagio do Homem Grego. S.Paulo: Ed. Martins Fontes, 1995) Mas paidéia implica igualmente
outro tipo de configuragées do universo da vida e da vida em sociedade, desde civilizagdo, tradigiio,
educagio. Ultrapassa-os igualmente dado que paidéia implica 0 modo como a educagio recebida
em jovem se repercute posteriormente deixando marcas e evoluindo 4 medida que o tempo passa
e a idade solidifica experiéncias.

Na realidade o que de certo modo acontece é que a bondade se transforma em ética, e belo na
reflexdo estética, a verdade no saber e na ciéncia, sem a qual nem a ética enquanto tecrizagdo da
virtude, ou a procura do belo depois na estética, nio poderiam sobreviver.
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Propor uma leitura comum, interseccionada, sobreposta e paralela entre os tratados da ciéncia
meédica, a histéria e reflexio estéticas e a histéria de arte, é no nosso entender, ir ao encontro de
um ideal: da unidade da ciéncia e da arte, ou melhor dos lugares de encontro entre ambas, através
de uma ponte que a teoria de arte se oferece estabelecer.

2. Da teoria de arte & representaglio do corpo

Naturalmente que desde a antiguidade até ao final do séc. XVIII as teorias de arte por um
lado provenientes da filosofia, por outro lado da pritica artistica remetem para a representagio do
corpo humano. Até porque para a civilizagiio grega o corpo humano serve de modelo para o corpo
divine, correspondéncia que ndo acontecia por exemplo com a arte egipcia, 20 tempo de Platao.

Ao desejo incomensurdvel da descoberta e do conhecer a que os gregos se devotaram a partir
do nticleo fundamental de abordagens cientificas, técnicas e filosofico-religiosas das civilizagdes
orientais {Pérsia, Mesoptirnia, Egipto) se juntava a concepgio do belo apontada para o rigor das
ciéncias entio a desabrochar.

O belo era pensado enquanto harmonia, proporgioe {relagio proporcional entre as partes), ration,
conducente 4 ideia de medida e posto em prética nos cinones, quer a nossa referéncia sejam as
artes da escultura ou arquitectura, posto que na pintura, as questSes eram de outra ordem, e nada
daquele tempo chegou até nés, sem ser através de copia romana,

A impossibilidade de estabelecer o belo sem a nogao de limite, que conduz a ideia de forma
também come molde, como algo que é enformado, limitado, com uma matéria que é contida, é um
dos fundamentos principais da reflexdo estética ocidental. Aliis o relacionamento entre a forma

ideia - modelo adquirem grande complexidade no percurso ontoldgico de Platio, Aristételes e
Plotino o qual fechando este ciclo se abre para o neoplatonismo medieval, associando ac fascinio
do belo metafisico urna componente mistica, que ultrapassa em muito o Fédon de Platio. A grau
de articulacio entre a obra produzida pelo artista, naquele ternpo mais artesdo do que artista, e
o mundo natural, por exemplo o corpo humano, munia-se de dois temas fundamentais que se
articulam com a mimesis. O artista imita a natureza, pois esta guarda em si algo de divino. Mas
como fazé-lo? A olho nu? Utilizando alguns instrumentos para determinar a escala € a proporgao?
Recorrendo 3 medida aritmética? Aos cinones?

Provavelmente nio é de todo despicienda a historia que se conta acerca de Zeuxis, no entender
de Xenécrates da Calcedédnia (396-314 a.c) que terd procurado as mais belas cinco mulheres de
Atenas para de cada uma delas retirar uma parte do corpe com a qual poderia representar o corpo
da bela Helena, Mais, permite-nos igualmente estabelecer a relagio, quer entre a imitagfo e a
realidade natural, e a representacdo de um modelo. A tal medida ou cinone referidos ha pouco.

De facto na antiguidade clissica grega incluindo a época helenistica, e aqui em particular, o
realismo das obras era considerado um factor muito positive e os escultores eram distinguidos e
apreciados, em parte por serem perfeitos no esculpir dos caracéis do cabelo, na visualizag3o das
veias e os pintores pelo ilusionismo criado através da cor, daf as iniimeras histérias acerca dos
pintores Apeles e Parrisios que competiam entre si. A técnica {techné) que aliava o conhecimento
(racional) & pratica para a producio de um objecto, ou o desenvolvimento de um objectivo era
caracterizadora das artes, extensiva 4 musica e 3 tragédia, para referir apenas algumas.

Deste modo é natural que os tratados da ciéncia médica e em particular os que se dedicavam
a questdes de anatomia, quando comegaram a integrar diagramas e ilustrages do corpo humano,
se inscrevam no tom da sua época onde se espelhavam certos principios artisticos e estéticos.
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3. O mundo medieval : as ideias estéticas e a medicina

Para o mundo medieval as teorias estéticas inseriam-se no contexto das grandes questdes teo-
l6gicas. A necessidade de solidificar o catolicismo e a autoridade da Igreja desenvolveu-se a par de
uma formatagio filoséfica onde o reo-platonismo dominava, em particular na Alta Idade Média.
Por um lado uma espiritualidade mistica, por outro, uma clara nogdo hierdrquica e escatolégica do
mundo, do bem e do mal, pontuado no Céu e no Inferno, do modelo perfeito e da copia, apontavam
o afastamento do verismo, do olhar cientifico e analitico da natureza, o afastamento do corpo, em
suma da mimesis pura. A alegoria, a parabola, o simbolo adquirem notoriedade, aliados a uma
fértil imaginagio posto que a palavra latina s6 ¢ lida e entendida por poucos.

Na transi¢io do mundo antigo para o medieval até ao séc. XII, podemos encontrar alguma
novidade na filosofia de S. Agostinho (354-430) que combina pela primeira vez de forma magis-
tral o pensamento cristio com o neo-platonismo, mas cuja raiz continua a ser a filosofia grega e
alexandrina.

E se os tratados da antiguidade tinham em grande parte desaparecido nas convulsdes histé-
ricas movidas pela barbirie na cisio e declinio do império romanoc, os poucos que existiram no
mundo medieval eram os de 6ptica, e outros eram constituidos em grande parte por prescrigdes.

Sendo uma cultura sobretudo comentarista, alimentava-se de textos da antiguidade classica,
realizando tradugdes, ndo raras vezes comentadas e alargadas,

Nesta perspectiva Santo Isidoro de Sevilha (c.560-636) nascido em Sevilha escreve e faz pu-
blicar “Etimologias”, urna espécie de enciclopédia do seu tempo na qual a medicina tem lugar no
Livro V. Sendo o texto do séc. VII, existe uma cépia alcobacense da primeira metade do séc. XIIL
Outros autores mais antigos chegam até nés como Hipdcrates (c.460 ac-.377 a.c.) responsivel pela
teoria dos quatro humores, Galeno (129-200) que seguindo as teorias de Hipdcrates as racionaliza
e classifica o uso de medicamentos, de tal forma que o galenismo passou para o Ocidente cristio
influenciando a medicina e a farmaécia até ao séc.XVIL. Também Oribésio de Pérgamo, bizantino,
enciclopedista e especialista em urologia, sobretudo em procedimentos cirirgicos provenientes
dos antigos faz parte dos autores recolhidos.

Contudo para além de diagramas e de alguns manequins para indicagbes cirfirgicas, e da
aproximag3o aos saberes da astronomia e da alquimia estes textos possuem poucas estampas, além
das iluminuras e das capitulares notiveis, pois o conhecimento do corpo humano era interditado
pela religido e a perspectiva linear era desconhecida, assim como a anatomia. O mesmo acontecia
com a arte; os artistas organizados em guildas e confrarias e trabalhando em oficinas nio copia-
vam corpos humanos, nem outros € a natureza merecia veneragio. A abordagem era simbélica,
e a apreciacio do belo era fiel 2 harmonia e propor¢ioc, e remetia sempre para o modelo superior:
Deus beleza perfeita donde tudo procede. Na apreciagio da beleza prevalecia a dimensio mistica
e espiritual, ¢ 56 o ver interior importava. A beleza fisica era apenas o primeiro passo contrelade
para a beleza tltima.

A distingdo entre juizo natural e juizo racional surge com S. Tomas de Aquino. O primeiro
apoia-se na vista {experiéncia) quando nos deparamos com um objecto belo e o segundo implica
o reconhecimento da forma.

Se bem que a intervengdo do juizo racional, tenha sido defendida nesta concepgdo neo-aristotélica
de S. Tomés de Aquino (sé. XII1) na esteira de S. Alberto Magno (séc. XII) - de tal modo pertinente
que foi retomada por Kant na Critica da Faculdade de Julgar {1790) - é certo que este mestre da
teologia, na Suma Teolégica desenvolve de forma exernplar a articulagio das ideias do Bem e do
Belo, articulando o Bem com o apetite e o Belo com a sabedoria na teoria dos Transcendentais, e
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unindo uma vez mais o Belo e o Bemn, que pareciam ter-se apartado um do outro durante a Alta
Idade Média. Na “Suma Teolégica” S. Tomds de Aquino afirma que “O bem diz respeito i faculdade
apetitiva, sendo o bem aquilo que cada um cobica, e por isso temn o cardcter de fim, ja que o apetite
€ como um movimento em direcgio a uma coisa. O belo, pelo contrario diz respeito 4 faculdade
cognitiva; belas sio de facto as coisas que vistas despertam prazer. Pelo que o belo consiste na
justa propor¢3o; ji que os nossos sentidos se deleitam nas coisas bem: proporcionadas, como em
qualquer coisa semelhante a elas.” [in Umberto Eco, “Arte e Beleza na Estética Medieval”- Lisboa:
Ed. Presenca, 1989, pig.103)

Sendo distintos, o Bem e o Belo fundam-se na forma, aproximando-se, o que leva Umberto Eco
a explicitar que o belo se refere “a um olhar que visa o conhecimento para o qual a coisa aparece
como bela. E o que postula o assentimento do sujeito € o consequente deleite s3o caracteristicas
objectivas da coisa”. [in Umberto Eco, “Arte e Beleza na Estética Medieval- Lisboa: Ed. Presenga,

1989, pig.103]

4. Os Tratados : programa e método

O “Céntico ao Sol” de S. Francisco de Assis (1182-1226) é um dos textos fundamentais que
assinala a revalorizac3o da natureza, e relagio proxima do ser humano com o munde natural (o
Sol, a dgua, o ar, o fogo, os animais), atitude inaceitivel anteriormente. A este humanismo convic-
tamente cristic, que destitui do pecado a relagio do homem com a natureza, se juntam os afrescos
de Giotto em Padua e Assis onde a expressdo e a escala das figuras s3o também humanizadas,
mas serd cormn Donatello (1386-1466), Paclo Ucello {1397-1475), Piero de la Francesca (1415/20-
1492) autor “De Divine proportione”, entre outros, que o afastamento das influéncias bizantinas
e géticas terdo lugar. Sobretudo quando a redescoberta do mundo clissico e pagio no Sul de Itilia,
de que os drabes tinham conhecimento anteriormente (exemplos: Avicena, Averrdis e Escola de
Salerno) eclode por volta do séc.XIV e XV.

Falamos de um novo humanismo que funda o homem universal, produto da uniio da cultura
clissica e moderna, que se langa i descoberta de novos continentes e povos, e de si mesmo como
objecto de estudo, enquanto parte integrante da natureza.

No advento da renascenga faz-se jus ao pensamento de Nicolau de Cusa (1401-1461) na “Douta
Ignorincia” ao afirmar que: “Tal como Deus é o criador do ser efectivo e das formas naturais,
igualmente o0 homem ¢é o criador do ser do pensamento e das formas artisticas; Estas sé existermn
em semelhanga com o seu espirito total, tal como as criaturas se assernelham ao espirito divino.”
[in Kunzmann, P, Burkard, F., Wiedmann, Fr., Atlas de la philosophie.Paris : Poche, 1993, pag. 91j

Esta defesa da criatividade do ser humano ¢ igualmente mencionada por Marsilio Ficine
{1433-1450) fundador da Academia de Florenga e defensor do ecletismo humanista e por Pico de
la Mirandola (1463-1494) na sua obra “Discurso sobre a dignidade dos homens”, que pode ser
entendida como urna espécie de manifesto da Renascenca. Esta posicio é ainda reforgada pelos
textos de Leonardo Da Vinci, Miguel Angelo, Durer e Rafael, e pelos testemunhos biogréifico que
nos deixou Vasari na sua obra “A vida dos melhores pintores, esculteres e arquitectos” {1550-1568).

Durante esta época s3o recuperados muitos textos antigos, como o Tratado de Arquitectura
de Vitruvius, a partir do qual Léon Batista Alberti {(1404- 1472} se debruca para escrever De Re
Aedificatoria (Tratado De Arquitectura, 1452), além do estudo das ruinas de Roma, e definindo o
programa clissico da renascenga € um novo pensamento sobre urbanismeo. Voltamos ao cinone
e 4 medida, tomando o homem como referéncia para a escala da arquitectura, ou a figura do
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homem inscrita duplamente no circulo e no quadrado e que de Vitruvius transita para Leonardo
Da Vinci. Um outro importante humanista, frade franciscano que travou amizade com Piero
de la Francesca, Alberti e Leonardo foi 0 matematico Luca Pacioli {1445-1517) autor da obra “De
divina propoertione” que Leonardo ilustrou. Conhecedor da geometria, perspectiva, proporgoes e
do cilculo matemitico, Pacioli é o elo que articula toda esta geragfo de artistas e pensadores em
torno da ideia chave de propor¢ao e do corpo humano.

A manifestacio mais clara destas preocupacdes é sem davida a obra de Anténio Pollajuolo
{ca.1442-1498) intitulada “Batalha dos Guerreiros Nus” (1470) em que estes atletas representam
o mesmo modelo em diferentes posi¢des mostrando aspectos da estrutura muscular, por vezes
demasiado evidenciada, cientifica, quase “cirfirgica”.

Também os desenhos preparatérios de Miguel Angelo para o fresco “A Batalha Cascina” (1504}
revelam o predominio da representacdo cientifica do corpo que vamos igualmente encontrar na
pintura da Capela Sistina, pois Miguel Angelo era um experiente anatomista e dissecava cadiveres
para entender a articulagiio do corpo 4 superficie de modo a representi-lo na pintura e na escultura.
Por esta altura o corpo comega a ser introduzido nos tratados de medicina, sende a primeira edigio
relevante a de 1522 da autoria de Berengario da Carpi (1460-1530), 4 qual se sucederam outras.

5. Berengario da Carpi e a beleza humanista :

O corpo de Apolo como esplendor do conhecimento

O caso da obra “Isagogae” de Berengario de Carpi revela-se de um interesse particular para
compreendermos as relagbes entre a medicina, a arte e a procura da verdade e do belo, pois
Berengario defendia, tal como Mondino que o estudo da anatornia do corpo humano deveria sex
feito a partir da disseca¢io de cadaveres.

A obra dedicada a Alberto I11 Pio que vivia num paldcio/ castelo renascentista profusamente
decorado, com especial destaque para a Sala das Musas, provavelmente o seu escritério, sucede a
outras como “Anathomia Mundini per corporum castigata” que mais nio era que uma reedigio
do livro de Mondino dei Lucci (1514}, outra com comentirios longos a Mondino publicada em 1521
em Bolonha onde ji eram incluidas gravuras (xilogravuras) e no ano seguinte “Isagogae” que é
reeditada diversas vezes de 1521 a 1535, sendo introduzidas estampas logo na primeira edigio, que
depois s3o aumentadas de 20 para 23 em edi¢des diversas.

As imagens criteriosamente escolhidas que Berengario utilizava tinham que cumprir fun-
coes distintas: favorecer uma melhor compreensio dos procedimentos em cirurgia e anatomia
e fundamentar “o argumento tratado”. O seu colaborador principal foi o gravador Ugo da Carpi,
divulgador das estampas da obra de Rafael, Ticiano ¢ Parmigianino. A Ugo da Carpi se deve o
grande progresso da xilogravura, dado que este inventa um processo diligente para a representa-
gio do claro-escuro através do recursoe a diversas matrizes imprimindo-as sucessivamente sobre
a mesma folha. Basicamente é a técnica do modelado aplicada 4 xilogravura, o que corresponden
a uma grande novidade para a época. A sua fama como ilustrador era tio reconhecida na época
que Ugo da Carpi possuia uma autorizacic especial do Papa Ledo X para exercer esta profissdo.

Berengario da Carpi cientista e anatomista, professor na Universidade de Bolonha, era também
interessado em obras de arte e tinha a sua prépria colecsio na qual se contavam uma cépia do
quadro “San Giovannino nel deserto” de Rafael, que Vasari incorrectamente tomou por verdadeira,
oferecida pelo Cardeal de Collona que havia sido tratado por Berengario na ciria papal, assim como
obras romanas, incluindo um busto do imperador romano que decoravam a sua residéncia luxuosa.
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Esta ligagio de Berengario ao mundo da arte é importante ja que permite esclarecer as suas
opgdes no que diz respeito A publicagio de imagens do natural nos tratados de anatomia.

De facto ao confrontarmos os frontispicios das diversas edigdes verificamos que a escolha dos
elementos decorativos se inscreve no espirito da renascenga, e também que estes frontispicios
dio conta da evolugio da anatomia.

Respeitando o tragado classico os frontispicios apresentam uma cornija, uma arquitrave e duas
colunas como moldura da pagina, tendo do lado esquerdo a heraldica da familia Pio, e do lado
direito da familia origem Barrigazzi de Berengario, e no centro da moldura a licio de anatomia. E
precisamente neste aspecto que se assinalam algumas diferengas nas edicdes, a0 admitir a presenga
do “ostensor” cuja fungdo era mostrar as partes dissecadas, além do professor que proferia a ligio
aos alunos, e o dissecador propriamente dito. Outra edigdo ndo tem a presenca do “ostensor”, e
o professor sem livro nia mio explica directamente aos alunos o que se estd a passar. Seriaestaa
imagem que Berengario cultivaria de si proprio ja que ele era um especialista precisamente da
dissecaciio e da anatomia, corrigindo muitos aspectos da anatomia de Mondino. E de facto, esta
edicio corresponde ao tempo de Berengario, enquanto a que faz reentrar o “ostensor”, é a edigio
de 1535, j4 apés o seu desaparecimento. De salientar ainda a diferenca da representagio das figu-
ras no frontispicio, sujeitas 2 moldura arquitecténica, mais proximas do espirito gético, do que
os corpos no interior dos Isagogae, claramente afeigoados & modelagio renascentista, ocupando
uma extensio grande da folha.

Um dos outros aspectos interessantes ¢ o facto de Berengario ter incluido vdrias ilustractes
de miisculos que na época eram consideradas assunto dos artistas, ou seja da anatomia artistica.
Foi Leonardo Da Vinci que integrou o artista com o anatomista e que desenvolveu largamente o
estudo dos musculos, para além de outros aspectos da anatomia, mas no seu tempo esses estudos
nao foram divulgados. A hipétese de publicacdo dos seus desenhos e texto em conjunto com o
anatomista Marcantonio della Torres (1418-1512) nio se concretizou, e os documentos ficaram
guardados na Biblioteca Ambrésia de Mildo e depois na de Windsor. As ilustracdes utilizadas nos
“Isagogae” representam o corpo humano, como um corpo atlético, bemn proporcionado e belo,
por vezes em poses draméticas, evocando no raras vezes a postura das estituas da antiguidade
classica, ou a torsdo dos corpos quase maneiristas de Rafael Sanzio. Esta ligagio entre o cléssico € 0
modelo natural era um ponto de partida para a arte desta época, j& que s6 a jungio de ambas poderia
produzir um belo perfeito, também na prossecugio da espiritualidade do belo que o neoplatonis-
mo vem incentivar. Contudo estes corpos de Apolo nio estiio isolados nas folhas, como acontecia
com os manequins medievais. Além de serem integrados numa vinheta, estao enquadrados na
paisagem, ou num interior de uma sala com uma janela que se abre ao exterior, como acontece na
ilustraciio “Utero”, onde no primeiro plano se representa o cadéver de uma bela mulher de Gitero
aberto, encontrando-se uma janela ao fundo que nos permite ver do lado direito o tronco de uma
4rvore, mais a paisagem com uma ponte sobre um rio debaixo da qual passa um barco, e a0 longe
edificios e o céu. Claramente apontando para os conhecimentos da perspectiva e do claro-escuro,
estas ilustracges afastam o lado inestético que poderiam apresentar pela dissecacio do cadaver e
pelo tema em si, e tornam-se atractivas.

Também na ilustragio da Musculatura Compésita, o corpo despe a pele em perfeita simetria,
mote que serd depois utilizado nos tratados de Vesalius com maior complexidade e pericia artistica.
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6. Vesalius : a fronteira do natural e do ideal

Andreas Vesalius (1514, Bruxelas-1564, Grécia) publica em 1543 em Basileia a sua obra maior
“De Hurnani corporis fabrica libri septem” obra de anatomia apoiada directamente em observacdes
realizadas em dissecagdes humanas que perrnitiram a correcgio a muitos dos erros de Galeno'.
As ilustracdes deste tratado, posteriormente reeditado em 1555, mostram por um lade uma obra
da verdadeira ciéncia moderna, por outro, uma concepgio estética da representagio do corpo
humano conhecedora da arte dos artistas mais conceituados da época. Editado em Basileia a pri-
meira edigio deste tratado, quando Vesalio vivia em Padua, foi obra do filho do impressor Jerome
Froben Oporinus {1507-1568) também flamengo, e as ilustragGes feitas a partir de xilogravuras
realizadas em Veneza.

Alguma controvérsia tem havido relativamente  autotia das ilustragdes dada a elevada quali-
dade das mesmas, pois revelam grande sensibilidade quer ao nivel da representagio dos corpos,
quer no enquadratnento paisagistico. E apesar de alguma documentagio e testemunhos na qual
se incluem cartas e os relatos de Vasari, continua a ndo haver uma certeza.

De acorde com alguns autores?, parece ser claro que as ilustragdes da “Fabrica” e da “Epitome”
sdo certamente provenientes do atelier de Ticiano - hd quemn afirme mesmo que trés das estampas
dos esqueletos sio obra de Ticiano - mas Jan Van Kalkar e Domenico Campagnola eram seus
assistentes, e estariam sob a orientagio do mestre pintor, mas é evidente que outras ilustragdes
foram desenhadas por Vesilio.

Relativamente a Jan Stefan Van Kalkar/Giovanni Calcar (c.1499-¢.1546), praticamente desco-
nhece-se a sua obra, mas ha informagdes sobretudo de Vasari que Kalkar teria realizado ilustragdes
para o tratado de Anatomia de Vesalius. Domenico Campagnola (c.1500, Veneza-1563,Pidua),
filho adoptivo de Giulo Campagnola, pintor e gravador com quem teria aprendido a profissio,
pintou varios frescos em Padua e tinha um gosto especial pelo tema da paisagem que trabalhou
em pintura e em gravira, mas de feicio mais préxima do maneirismo. Deste modo alguns dos
fundos de paisagem com ruinas e colinas euganeas corresponderiam de facto aos arredores de
Pidua, no local onde existiam nesse tempo as ruinas de umas termas romanas do tempo de Tibério.

Na realidade Vesilio utilizou ¢ esquema da representacio em que a pele se destaca do corpo
COmO Urna capa, que ja acontecia com os corpos de papel de Vogtherr, para mostrar eficazmente
o exterior e o interior do corpo. Por outro lado, e afastando-se da anatomia artistica o tratado de
Vesélio representa os milsculos e os tenddes pendurados do préprio cadaver, procurando assim dar
uma localizagdo exterior e interior em simultineo, para que os estudantes possam ver a superficie
e a profundidade do corpo.

De acrescentar ainda que se tratam de corpos bem proporcionados, atléticos e elegantes seguintes

{1} Meédico, cirurgido e anatomista, realiza o seu cdes), Vesalius fazendo dissecagdes de caddveres
doutoramento em Padua exercendo depois a humanos opera avangos significativos, sobeetudo
docéncia na universidade do mesmo nome, na quest3a do sistema circulatorio,

Vesalius defendia a ideia de que toda a medicina

estava baseada na anatomia, dal o seu profundo {2) Ver de |.B. de C. M. Saunders, Charle D. O. Malley,
interesse por esta ciéncia. Afastando-se de Galeno, The illustrations from the works of Andreas Vesalius
cujos estudos anatémicos tinham sido feitos of Brussefs. New York: Pub. Company Cleveland and
a partir de cadaveres de animais (macacos e New York, 1970.
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a tradigdo da estatudria antiga, na evocagiio do Apolo de Belvedere ou de outros, com excepgio para
os esqueletos pendurados num tronco, frigeis e desconcertados.

Também ao representar partes do corpo dissecado (sisterna urindrio e reprodutor masculino)
a representacio do interior do corpo dissecado é mostrado numa escultura fragmentada, pouco
mais de um torso expressivo, mas sem pernas nem bragos, evocando novamente a estatudria
clissica como simbolo da beleza,

A “Fabrica” de Vesilio & uma obra itnica onde se combina o estidio mais desenvolvido da ci-
éncia da anatomia com a representagio artistica e sofistica- da corpo, de acordo com as exigéncias
estéticas da época. De facto a jungio do modelo do natural e do modelo ideal esta presente em
todo o tratado: por um lado o estabelecimento do modelo mais perfeito para a ciéncia anatémica (a
correcgdo constante dos esbogos & medida que ia investigando, o esbogar primeiro e escrever depois,
parece ter sido um procedimento de Ves4lio), por outro o recurso a artistas duma oficina famosa,
a de Ticiano, detentores do saber e da “maniera” do mestre, fazedores do belo, da obra perfeita.

Esbatendo ou unindo as fronteiras do natural e do ideal, aproximando a unidade entre a ciéncia
€ a arte, uma vez mais o procedimento de Vesalio faz jus as palavras de Rafael:

“Y os digo que para pintar uma bella me haria ver varias bellas, con la condicion de que
Vuestra Seforia se encontrase conmigo para elegir lo mejor. Péro habiendo escazes tanto
de buenos juicios como de bellas mujeres, yo me sirvo de cierta idea que me viene a la
mente. Sf esta tiene en sl alguna excelencia de arte, no lo sé; bien me esfuerzo por tenerla.”

(VALVERDE, José Maria, Breve historia y antologia de la estética. Barcelona: editorial
Ariel, S.A., 1995, p4g. 87]

Referéncias SAUNDERS, |.B.dec, MALLEY, Charle D.O., The
CUSA, Nicolau de, De La Docte Ignorance. Paris: Ed. ustrations from the works of Andreas Vesalius

De la Maisnie, P.U.F., 1930. of Brussels. New York: Publishing Company
KUNZMANN, P., Bukard,F.-P.,Wiedemanu,F.- Cleveland and New York, 1970,

Atlas de la Philosophie. Paris: Libraire Générale VALVERDE, José Maria, Breve historia y antologia de la

Frangaise, 1993. estética. Barcelona: Editorial Ariel, S.A., 19gs.
LANEYRIE-DAGEN, Nadeije, L'invention du corps. “Arte médica e imagem do corpof De Hipécrates até a0

Paris: Flammarion, 2006, séc. XVIII™. Lisboa: BPN, 2010 (catilogo).

Esta comunicagdo foi apresentada no Encontro Internacional "Livro, corpo e arte médica" que teve
lugar na Biblioteca Nacional (30 de Jurtho a 2 de Julho) em 2010.
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Morada Interior

Sei ds vezes que o corpo € uma severa
massa oca, com dois orificios

nos extremos:

a boca, e aos pés a danga com a coroa
de labaredas — a cratera de uma estrela.
E que me atravessa um protoplasma
primitivo,

uma electricidade do universo,

uma forga.

E por esse canal calcinado sai

um rufdo ritmico, uma fremente
desarrumacdo do ar, o verbo sibilante,
vento:

o som onde comega tudo — o som.
Completamente vivo.

Herberto Helder, Flash, Poesia Toda

1. O movimento do éxtase

Ludovica, sob as mios e o olhar de Bernini', permanece numa postura deitada, mas nio dei-
tada a dormir — aninhada em si, ela existe num tempo suspenso onde o sono eterno a mantém
iluminada. Nesta forma de iluminagio, o tempo criado pelo artista é um tempo diferente daquele
que os mortais possuem. A luz que lhe ilumina o sono é uma representacio teatral, projectada
pelo olhar e pelo saber de Bernini, a ilusdo envolve o espaco onde a escultura esti inserida. O
ambiente e a posigdo de Ludovica sobre o tamule representam um momento, provavelmente,
descrito por Ludovica.

A auséncia do corpo carnal ndo cria agonia, antes abre um lugar a ser ocupado pela divina
presenga que o toca como um vento. Todas as linhas que percorrem o corpo de Ludovica estio
suspensas num continuo movimento horizontal ondulante. Desde o inicio a0 fim, na escultura

{1} Gian Lorenzo Bernini (1598-1680).
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tudo mexe e vibra num tempo congelado — o tempo do agora. Bernini congela o tempo do pre-
sente no corpo sem carne de Ludovica. O mérmore polido, branco leite cristalino, desenha o corpo
a transhordar do suporte em que esti assente. Na sua elegante e sedutora fluidez, é construidoe o
exacto momernto em que se verifica o ponto mais alto da instabilidade de Ludovica e é, também,
onde reside o éxtase mais intenso — o prazer e a dor, em unilo, projectados sobre a forma de
estitua jacente,

Envolta num humano deleite, as roupas nada escondem, pelo contririo, revelam uma imensa
tranquilidade. Os seus espasmos deliciosos prolongam-se, como se todos os movimentos, imph-
citos nas dobragens das suas vestes, fossem marca da presenca de Deus — um nico movimento
que por ela acima sobe. Ludovica agarra com as mios o peito, a cabega inclinada para tras, a boca
entreaberta, os olhos revirados em pura agonia de prazer, completamente exposta aos othos de
todos os que entram na casa de Deus. Bernini acreditava, come todos os artistas do Barroco,
que a ilus3o teatral era a forma suprema de representacdo; no entanto, ¢ que esta obra revela é
uma personagem no acto de ser possuida, no mais excessivo movimento que ¢ corpe de alguém
suporta, sem a visualiza¢do fisica de quem a estd (nesse exacto momento) a possuir. A emogio
representada no corpo de Ludovica é tal que a sensacio de quem a olha é a de que o invisivel se
manifesta; Deus estd omnipresente.

No movimento de desenhar sem olhar o papel, o chamado desenkho cego, s6 os olhos interessam,
articulados ao movimento do brago e da mio que segura o lapis para construir o desenho; nio ha
pensamento activo, a imagem que se vé e a imagem que se desenha ‘desconhecem-se’. Apenas
quando o brago pira 0 movimento e os clhos se voltam para o papel desenhado ¢ que a iragem
reflecte 0 modelo proposto — mas nio hi nenhuma ‘memorabilidade’, que habitualmente se da
dentro de cada um de nés. Perante a forma, necessariamente ausente, de um ser omnipresente,
hi como que uma limpeza interior do que vemos e do que sentimos. Nesta espécie de desenho
cego permanece a visio — como se os olhos vivessem na ponta do lapis e, ao percorrem o modelo,
desenhassem a linha. Se fizéssemos este exercicio utilizando a Ludovica como modelo, as linhas
que iriam construir o desenho talvez pudessem desvelar a presenca de Deus [ou talvez de um
deus Bernini].

Simone Weil escreve na obra Espera de Deus’: “Por exemplo, sempre me proibi de pensar
nurna vida futura, mas sempre acreditei que o instante da morte é a norma e o objectivo da vida.
Pensava que, para aqueles que vivem como convém, esse € o instante em que, por uma fracgio
infinitesimal do tempo, a verdade pura, nua, certa, eterna entra na alma”.

A morte ndo ¢ um final absoluto, ela pode caminhar juntamente com cada um de nés. Nesse
sentido ela simboliza a mudanga; por cada perda no decorrer da vida hd uma morte e, no seguinte
passo, uma iniciagdo. Ludovica mantém a sua permanéncia na morte com a mais fervorosa intensidade
que em vida se pode experimentar: a consumagio do desejo. Com efeito, a mudanga de Ludovica
da-se em conformidade com o pensamento de Simone Weil. A verdade pura, nua, certa, eterna
entra na alma, através de um rasgo de criaciic de Bernini, que transforma a morte em vida e a vida
em éxtase permanente na matéria corpérea que ilumina e mostra vestigios® da omnipresenca —

(2) Simone Weil, Espera de Deus, tradugdo Manuel Maria {3) "0 vestigio ¢ a manifestagdo de uma proximidade, por
Barreiros, Asslrio&Alvim, Lisboa, 2005, p.56. mais longe que possa estar o ser que a deixou. A aura

¢ a manifestagdo de uma lonjura, por mais préximo -

12



Morada interior

Deus. Nesta transformagio ha como que uma delicia do sentir; o corpo sem carne, sem ossos e
sem 6rgiios, como diz Deleuze seguindo Artaud sente e faz sentir os que a olham. Ludovica sentia
Deus através da cragdo, atingindo um estado de elevado grau; Ludovica mostra o conhecimento de
Deus por inteiro sobre o seu corpo, em cada dobra do manto que a cobre; hd ai um movimento
de penetracio constante e infinito que prolonga a sua mudanga e que a perpetua, também, num
tempo suspenso misericordioso.

Na infinita misericérdia existe a linha da matéria cristalina, e, por cada passo escultérico, dado
no interior das roupagens, existe um caminho infinito da presenca de Deus. Sobre esta acgdo a
escultura de Bernini € muito forte, nio é s6 o corpo representado que vibra, o corpo dos que a
olham vibra juntamente nesse caminhe infinito. Nio hi necessidade de pensar, de mover-se, de
dialogar, enquanto Ludovica estiver nesse tempo suspenso de éxtase, os olhos que a véem ddo-lhe
vida*. Tal como n3o hi necessidade de ter drgios e ossos para perceber que hi vida no instante da
morte, o desejo canalizado para Deus é o préprio movimento no sentido de se manter no infinito
e caminhar pelo labirinto das dobragens®.

O movimento do éxtase nio esti s6 presente em Ludovica, ele existiu em Bernini e em todos
os que o percebem quando olham a escultura, E um movimento que gera comunhio num transe
suspenso, onde as centenas de anos que passam ndo tém pesar. O estado hipnético que todos
comungam é o de um sentir celeste em que a carne e os ossos ficam em abstracto e a paixio e o
desejo ficam em permanente levitagio.

Ludovica nunca conheceu Ludovica, o que revela, como negativo, a existéncia de um olhar
extatico exterior, isto &, perante o éxtase representado percebemos como Bernini ¢ pde entender
e manifestar. Na verdade, entende-se que aqui, no auge da sua criagio escultérica, com tal gran-
diosidade, a vibragio em constante movimento do corpo de Ludovica atinja um cume ou a elevagio
suprema, quer no acto de criar quer no seu resultado final — a imagem do éxtase de Ludovica.

A presenca do que resta do seu corpo parece esfumar-se no ar, como a carne que se solta dos
0ss0s depois da decomposigao.

2. O tempo em suspenso

Ludovica pariu trés vezes. Sentiu o tecido do seu corpo a crescer e a distender-se na altura de
expelir. Foi mae, conheceu o amor pelas criangas, conheceu o amor de mulher e, por fim, decidiu
conhecer e conheceu o amor por Deus. Ao renunciar a vida que lhe foi induzida, chegou a uma
linguagem que a levou até Deus. A intensidade da sua comunicagio com Deus era proporcional i
paixdo que habitava no seu corpo — uma intensidade avassaladora que se apodera da carne e vive

& que possa estar aquilo que evoca. Com o vestigio surpreendeu constatar que semelhantes faculdades
apoderamo-nas da coisa {...)". Waiter Benjamin, A se verificavam em determinados corpos™. René
Obra das Passagens, citado por Maria Filomena Molder, Descartes, MeditagSes Metaflsicas, tradugio Regina
Semear na Neve, Assirio & Alvim, Lishoa, 1999, p.58. Pereira, Rés-Editora, Porto, 2003,

[4) “Com efeito, nunca achei que ter em si o pader [5) “Porque o desejo orientado para Deus, é a tnica
de se movet, de sentir e de pensar, fizessern parte for¢a capaz de elevar a alma”, Simone Weil, Espera
da natureza corpérea; pelo contrdrio, sempre me de Deus, p.102.
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uterinamente nas dguas ondulantes do espirito. A morada que cada um de nés traz dentro de si
€ como o tecido que faz parte da malha do corpo, que inunda as veias, as artérias, os musculos, a
carne, chegando ao ossério e penetrando o cilcio meticulosamente. Nesta orientagio permanece
o olhar e o sentir de Bernini, na sua divagagio sobre a sua musa. Ao esculpir a pedra, esculpiu a
malha do corpo em Ludovica, criando o movimento e o ritmo que deixarn adivinhar as camadas
interiores. Ludovica tem uma morada dentro de si. Onde o desejo orienta os passos da visdo dos
que a tocam com os olhos palpando-lhe o corpo.

A visdo lan¢a uma imagem do sensivel sobre a estitua jacente como se fosse realmente sobre
Ludovica. Sabemos que se trata de uma visio, um olhar subjectivo do artista que a esculpiu, como
foi referido. No entanto, mesmo que o acto de criagio tenha sido executado simplesmente para
perpetuar uma mulher abengoada, a verdade ¢ que fez mais do que isso; construiu uma morada
que permite ao olhar desenhar linhas sobre a pedra — e talvez neste e com este caminho da visio
se consiga tocar com os olhos e sentir 0 movimento do corpo de Ludovica, A visio, ao desenhar
uma expressio sobre Ludovica, toca-lhe a pele porque, apesar de vermos a pedra, nas linhas escul-
pidas pelas m3os de Bernini sentimos o corpo em transe de Ludovica — as linhas que se cruzam
e descruzam, atam e desatam, permitern manifestagdes ticteis. A carne nio existe, 4 esti ausente
ha muito, mas a visibilidade exercida sobre a pedra di vida, reconstitui-lhe a carne, reconstitui a
pele, reaparece-se-lhe o sopro.

A morada onde repousa o ossirio de Ludovica é também onde jaz a intensidade com que ela
entrava em contacto com o divino; nés nic sabemos, nio existem descrigées, mas a forma como
nos é dada a imagem, cria em nés uma sensagio no campo dos afectos. Bernini executa um mo-
mento de saudacio ao registo mais intenso da vida: a saida fora de si.

A elevagdo das forgas colocadas na escultura projecta uma tensio tal que a distingio entre a
real morada de Ludovica e a escultura que a representa se misturam entre si, como se a alma e o
ossario fossem insepariveis.

Existem vérias camadas quando se olha o espaco onde Ludovica esta inserida; os olhos vio-as
percorrendo como se subissem degraus, apoderando-se das suas moradas, externa e interna. Nio
h4 distingio entre o ossirio oculto € a escultura evidente — imagem celestial de um corpo sem
carne. Segundo este ponto de vista, poder-se-ia dizer que a intensidade do encontro entre Ludovica
e Deus foi de uma imensa sintonia que prazer e dor projectaram para fora do corpo a alma, sendo
esta sintonia o que é retratado através das mios de Bernini. O esqueleto caiu, como sedimento
final, para o interior/inferior do timulo, a carne desintegrou-se, desvaneceu-se e dispersou, mas
o espirito aligeirou-se e elevou-se; ficou como nuvem suspensa infinita — a passagermn de um
anjo que lhe soprou a morada interna para a visibilidade da externa — e, assim, a alma cristalina
marrmorea é o que resta de visivel aos olhos dos que véem.

Merleau-Ponty diz, em O Olho e 0 Espirito®, que um corpo humano esti presente quando “entre
vidente e visivel, entre aquele que toca e o que é tocado, entre um olho e o outro, entre a mio e
a mio, acontece uma espécie de recruzamento, quando se acende a faisca do que sente-sentido,
quando se ateia esse fogo que ndo mais cessara de arder, até que determinado acidente do corpo
desfaga ¢ que nenhum acidente teria podido fazer (...)".

{6) Merleau-Ponty, O Ofho ¢ o Espirite, tradugdo Luls
Manuel Bernardo, Vega, Lisboa, 2006, p.22.



Morada interior

Ora, a escultura nio pertence ao lugar do corpo humano nem o substitui €, contudo, a relagio
entre a escultura e a mulher outrora presente no mundo é indissocidvel da nossa percepcio do
momento fixado. Protagonizada por Ludovica, ha uma ilustrago, em permanente exercicio, de
sensagdes que pertencem ao campo das sensag¢des dos mortais. Tal como no poema de Herberto
Helder, citado em epigrafe, nio sabemos a que electricidade do universo, a que forga se refere, e,
na verdade, também ndo importa saber. Importa o reconhecimento do som: o som onde comeca
tudo — o som. Completamente vivo. Nesta frase, como em Ludovica, sabemos, entio, que hé algo vivo
perante os nossos sentidos, e que sé6 Completamente vive, 0 que quer que seja, existe com forga.
Estremece-nos o corpo — o ar toca-the e penetra-o por todes os poros, instalando-se no tecido
interno de cada um.

Na aprendizagem do desenho cego, hi uma compreensio, entendimento e uma luz que renova
a esperanga de uma espera interminavel. Em siléncio, traga-se a linha juntamente aos olhos que
contemplam e devolvem o segredo as mios, hi uma acgo e, no entanto, ha uma lentidio deli-
cada de aprender a ver o desenho. Neste ver ha uma espera provocada pela insatisfagdo constante
de ndo encontrar no traco o que os olhos encontram, A espera torna-se algumas vezes dolorosa,
mas a tranquilidade que habita nesta aprendizagem é a for¢a da esperanga. Quando as sensagdes
desagradaveis deixam de ter lugar na vontade de quem desenha, encontra-se uma gravidade que
realiza, de um meodo sereno, a linha. A atencio e o habito invadem a paciéncia dos olhos e das
m3os, anunciam ao corpo a calma e obriga o medo a adormecer, a permanecer transparente, € a0
desejo abriga-o, tornando- o inttil.

O presente determinado pelas linhas, que se cruzam e sobrepoem, dando aqui uma imagem,
consttui umna sintonia com o passado, ligada e/ou entrelacada, para urna magia que traz em sia
plenitude do branco. As linhas inscritas s3o a imagem em que o outrora se cruza com o agora’—
o desenho forma a constelacio do desejo, que inscrito nio pode ser apagado sem deixar rastro.

{7} Walter Benjamin sobre a concepgio de histéria: Passagens, Das Passagen — Werk, Gesammelte Schriften,
*{...} uma imagem ¢é aquilo em que o outrora se cruza tradugio de Maria Filomena Molder, Semindrio
com o agora formando uma censtelagio”. O Livro das Problemas da Critica e Tradugdo, 2008/09.
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O Pintor como Deus in Terris :
de Ficino a Francisco de Holanda

Francisco de Holanda é testemunha e interveniente de um tipo de alteragio ideolégica rela-
tivamente 4 compreensio do fenémeno da criagio artistica em pleno Renascimento. Apesar da
exigéncia de rigor matemdtico, da obediéncia aos cinones e leis da perspectiva que caracterizam
esta época, uma certa idealizacdo artistica, que apresente dignidade, beleza ¢ graca, comega a ser
permitida e apreciada, desde que ndo comprometa a coeréncia, a conveniéncia e as regras do
decoro, preocupagdes sempre presentes na obra de Holanda.

Diirer, por exemplo, apesar de introduzir medidas objectivas na arte, como a matematica,
reconhece que ¢ artista recebe de Deus um dom para criar num sé dia aquilo que outro artista
menos dotado s conseguird fazer em muito tempo e com muita dificuldade, perspectiva essa,
amplamente corroborada por Holanda, para quem o talento inato é uma condigao indispensével
para se ser pintor, ou nas suas proprias palavras:

Porém saiba todo 0 homem que aprende a pintar, como ainda todos os que tém engenho
ndio s@o para ser pintores, porque muitos homens (...} que dizem que tém engenho para
pintar {...) E estd sabido que eles dizem o que ¢ falso, porque tais fidalgos ou engenhos,
ainda que cem anos aprenderam, nunca grandes homens de pintar podiam ser.

Aspectos como este comegam a fazer crer que estamos perante o nascimento de um novo tipo
de personalidade artistica com tracos psicolégicos bem vincados, nio s6 com uma componente
inata, mas também com uma espécie de ligagio natural ao divino. Na obra de Holanda essa liga-
¢do faz-se primeiramente pela via da imitagio.

O artista imita Deus na sua actividade artistica, que Holanda descreve como um Deus Pintor,
sendo que a pintura divina é animante e a pintura humana ¢ inanimante, A imitag3o de Deus
é a primeira e a principal forma de legitimar e dignificar a actividade do pintor. {FIG. 1) O artista
pretende ser no fim do Renascimento, uma espécie de expoente miximo do desenvolvimento hu-
mano, entendido como microcosmos (FIG. 2) e como manifestacio da reuniio entre conhecimento
intelectual e capacidade de criar.

{1} Francisco de Holanda - De Pintura Antiga, Lisboa:
Livros Horizonte, 1984, pag. 31-32
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FIG. 1 - Leonardo da Vinci, Estudo das Propargdes FIG, 2 - Francisco de Holanda, © Segundo Dia da
Humanas & maneira de Vitrivio Criagdo in De Aetatibus Images, f. 4r

Man not only uses the elements. He adorns them, which no brute does. Throughout
the whole globe how marvellous is man’s culture of the earth! How stupendous is the
construction of these buildings and the cities! How skilful is his use of water in irrigation!
In inhabiting all the elements and cultivating them all, he performs the office of God.?

Em Francisco de Holanda, o verdadeiro pintor é mesmo definido como alguém especial, que esta
acima do comum dos mortais, e o seu carécter extraordindrio e raro é-lhe atribuido por Deus:

E ndo somente para ser perfeito e consumado em tal sciencia e tdo profunda lho convem
com uma nova graga nascer de Deos € de natural indole e rarissima; (...)?

Esta graca, que no fundo é o talento do pintor, é aqui entendida numa acepgio teologica, que
se pode entender como uma certa iluminagdo divina. Na obra de Holanda a nogiio de talento indi-
vidual do artista e um certo determinismo divino de atribuig3o de uma graca nio se contrariam,
pelo contririo esta ultima justifica, fundamenta e corrobora a primeira,

Apesar de Holanda conferir a superioridade da pintura e do pintor, um sentido metafisico
cristdo, ndo deixa de ser flagrante a influéncia marcante dos ideais humanistas do renascimento,
presente nesta metafisica do homeme-artista criador, também presentes em Alberti, Leonardo e

{2} Marsilio Ficino - Platonic Theology, Vol. 4, liv. X111, cap. (3) Francisco de Holanda - Da Pintura Antiga, Lishoa;
I, 3, London: The | Tatto Renaissence Library, Harvard INCM, 1983, pig. 54.55.
University Press, 2004, pig. 173
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Pico della Mirandola. Nio sé o artista mas o homem renascentista no geral enquanto tal & in-
vestido de uma liberdade e responsabilidade, em que a sua acgdo, a sua praxis, passa a ser mais
valorizada do que nunca.

O louvor do talento humano, coloca 0 homem entre 0 Céu e a Terra, conferindo-lhe a capaci-
dade de decidir a sua prépria natureza através da auto-realizagdo, das suas escolhas que assentam
na sua liberdade existencial.

(...) Pic de la Mirandole: «O homme, de toi-méme & ton gré modeleur et sculpteur («tui
ipsius arbitrarius plastes et fictors), puisses-tu te donner la forme qui te plaiti» il y a un
abime entre la liberté qu’aurait "homme d'accepeter ou rejeter la grace de Dieu, et de
choisir entre des impulsions qui lui sont propes, et qui ne doivent rien qu’a efles-mémes.*

A submissdo 2 lei divina passari a dar lugar ao livre arbitrio que conduz & acgio humana, bem
patente nio antropocentrismo dos humanistas italianos:

Na sua fase optimista, Ficino e os seus amigos ndo perdem nenhuma oportunidade de
exaltar o tempo presente em que os trabalhos do arquitecto, engenheiro e do pintor
demonstram a nobreza do espirito humano: através do exercicio da Raziio organizadora,
o0 homem torna-se deus in terris.’

Para Ficino, o ser humano é um ser divino, que tem o desejo de ser Deus. A presenga de atributos
divinos no ser humano, incitam-no a imitar Deus. Este desejo humano de ascender ao divino €
natural ao humano tal como voar é natural ao péissaro, dai que Ficino defina o ser humane como
um Deus na Terra:

Est unique Deus In terris.®

Podemos dizer com André Chastel, que em Ficino, a Cosmologia procede de uma analise
estética.’ Ficino celebrou a perfeicio do mundo e a dignidade absoluta do ser humano. O autor de
tudo é designado como Artifex, ou arquitecto sublime. A Criag3o € organizada como um ser vivo
onde cada parte tem uma fungao e faz parte do todo ou como numa obra de arte em que tudo se
encaminha para a obra final. A relagio entre o mundo, as criaturas e Deus, € a mesma que entre a
cbra de arte e ¢ seu autor. O universo é considerado a primeira obra de arte e ¢ protétipo de todas,
0 seu autor é um criador perfeito. E esta perfeicio estética que se pressente na criagio artistica:

{4) Erwin Panofsky — 'Oeuvre d'art et ses significations, {8) Marsilio Ficino, Theologia Platonica, Lib. XVL, cap. VI,
Paris: Editions Gallimard, 1969, pag. 126. 369 a (16, 6) in Frederick Burwick ~ Poetic Madness and
the Romeantic Imagination, Pensilvania State University,
{S} Eugénio Garin (direcgdo} — O Homem Renascentista, 1996, pag. 22.
Lisboa: Editorial Presenca, 1991, pag. 183.
{7) André Chastel — Marsile Ficin et 'Art, Genéve: Librairie
E. Droz, 1954, pdg. 57.
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Tous artiste reste présent dans son ouvrage; ansi le Créateur «a pu, su et voulu rendre son
ceuvre aussi senblable & lui que possible»®

Esta dependéncia do modelo divine, enquanto fundamento para a criaclio artistica & também
a maior procupagio de Francisco de Holanda, e em ambos somos impelidos para a Teoria das
Ideias e Teoria da Reminiscéncia platénica. O mundo, enquanto criacio divina, manifesta-se
conforme o modelo eterno que reside no pensamento divino.

Nous vivons dans le temple du grand architecte: cette antique métaphore retrouve
dans Poeuvre de Ficin comme dans celle d’Alberti une puissante actualité, elle revient
constamment pour désigner léconomie supérieur du monde complet.®

A alma humana, para Ficino, é simétrica 4 de Deus, pela sua capacidade de se dirigir 2 totalidade
do Real. Também Diirer, leitor atento de Ficino, expde uma posicio semelhante mas transpde-a
da dimens3o do humano, directamente para a dimens3o especifica do artista:

«La deidad que tiene la ciencia del pintor hace que la mente del pintor se transmute en
semejante a la mente divina, ya que procede libremente a la creacidn de diversas esencias,
de distintos animales, plantas, frutos, paisages, campos, etc...»"

A Arte divina, que se exprime absolutamente, ou de forma animante como diria Francisco de
Holanda, corresponde 2 actividade artistica humana, ou a pintura inanimante,

A P'art divin qui s'exprime absolument, on I'a vu, dans la beauté du monde, répond
l'activité artistique de 'homme qui tire intégralement parti de celfe-ci. Le grand jeu divin
trouve sa replique dans les modalités du jeu et du travail humains qui I'imitent et le re-
Joignent exactement.M

A criagdo divina encontra réplica na acgio e na criagio humana, que a imita." K através da criacio
que o ser humano demonstra sobretudo o seu génio e a sua semelhanga com Deus, o artifex divino:

Si la providence divine est la condition d'existence du cosmos entier, 'homme qui veille sur
tous les étres, vivants ou nons, de I'univers, est bien une sorte de dieu. If est le dieu dés bétes

[8) Idem, pag. 58. {12} Marsilio Ficino — Platonic Theology, Vol. 4, liv. XIN, cap.
I, 2, London: The I Tatto Renaissence Library, Harvard
{9) tdem, pdg. 59. University Press, 2004, pag. 171 “{...) man imitates all
the Works of divine nature, and perfects all the works
{10} Panofsky, Idea — Contribucion a la historia del arte, of lower nature, correcting and emending them. Man's
Madrid: Ed. Cdtedra, 1977, nota rodapé n° 303, p. 111, power is very like the power of divine nature, since

man rules himself through himself, that is, through his
{31} André Chastel - Marsile Ficin et I'Art, Genéve: Librairie own counsel and art.”
E. Droz, 1954, pag. 59.
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dont il se sert, qu'il gouverne, qu’il eduque. Il est le dieu des éléments ot il fait son séjour
et don't il o I'emploi; il est le dieu de tous matériels qu'il traite, modifie, et transforme. Et
cet homme qui régne physiquement sur tant de choses, et tient la place de la divinité im-
mortelle, il est hors de doute qu'il est aussi imortel.™

O elogio do ser humano centra-se na sua semelhanga com o divino, o seu poder criativo.

{...) la puissance humaine est d peu prés semblable & la nature divine; ce que Dieu crée
dans le monde par sa pensée, V'esprit (humain) le congoit en lui-méme par I'acte intellec-
tuel, I'exprime par la langage, I'écrit dans ses livres, le figure par ce qu'il construit dans la
matiére du monde."

A superioridade do ser humano é manifesta a partir desta posig3o semelhante i divina, o poder
de concepgio, e produgio de formas é o vestigio do poder divino no ser humano:

A Pintura (...) ¢ imitagdo de Deus e da natureza prontissima.

Também Durer, vé na criatividade artistica uma origem divina, e uma semelhanga entre a mente
artistica e a mente de Deus:

He shares with God the power to “create”; and the very “ideas of which Plato writes”
appear in Durer's text, not as the unchangeable foundation of knowledge, but as the inex-
haustible source of novel inventions, “incognita prius”.®

O terna da Dignidade Humana, era muio caro i Renascenca, e sendo um tema da moda, é também
um tema que nos remete para a autoridade da patristica e dos textos Herméticos. Asclépio por exemplo
celebra o poder artistico do ser humano, denominando-o magnum miraculum.”

A relagiio enire 0 pensamento artistico e as suas criagbes, e o pensamento divino e criagio do mundo,
nio foi uma invenglo de Holanda, nem do Renascimento, estando ja presente na Filosofia medieval:

Asf, la filosoffa medieval de hecho interpretd el processo de la creacidn artistica no como si
quisiera exaltar la obra de arte comparando al artista con el «deus artifex»
o0 con el «deus pictor» {...)"

{13} Marsilio Ficino - The. Plat. XV, 3, Opera, p. 393 citado New Jersey: Princeton Univ. Press, 1955, pag. 281.
em André Chatel, Marsile Ficin et IArt, pig. 60.
{17} Asclépius - Hérmetica {The Greek Corpus Hermeticum
{14) idem, pég. 60. and the Latin Asclepius in a new Engiish transiation
with notes and introduction of 8rian P Copenhaver)
{15} Francisco de Holanda — Da Pintura Antiga, Lisboa: Cambridge University Press, 1992, pag. 14.
Livros Horizonte, 1984, pag. 20.
{18) Erwin Panofsky — Idea, Contribuclon a la historia de la
{16} Erwin Panofsky - The Life and Art of Albrecht Durer, teorfa del arte, Madrid: Ediciones Cdtedra, 1977, p. 38
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Em Ficino, a grandeza do ser humano é um dos seus grandes temas filoséficos. Ele tenta
demonstrar essencialmente que a origem dessa grandeza é incompreensivel se nio for atribuida
a0 seu lado divino e i imortalidade da alma.

Essa capacidade criadora prova & evidéncia que o homem ndo é um ser da natureza, mas
um demiurgo que se aparenta com Deus."”

Em Francisco de Holanda, a capacidade criadora do humano esti em permanente relagio com a
divina. A pintura humana imita e reflecte a criagio divina numa relagio de dependéncia estru-
tural e mimética:

A santa pintura (...)  um novo mundo do homem e seu préprio reino e obra, assim como
o mor mundo é préprio de Deus derivado um do outro.®

No Livro XIII, capitulo [11, da sua Teologia Platénica, Marsilio Ficino faz um intenso elogio 3
dignidade humana, fazendo ressaltar as qualidades que distinguem o ser humano dos animais.
Essencialmente aquilo que mais o espanta e maravitha na natureza humana ¢ a sua capacidade
de criagio, 0 seu engenho e a sua persisténcia em tentar sempre melhorar:

(-..) what is marvelfous is that human arts make on their own whatever nature itself makes:
itis as if we were not her slaves but her rivals (...) Man's power is very like the power of divine
nature, since man rules himself, that is, through His own counsel and art: uncircumscribed
by the limits of corporeal nature, he emulates the individual work of higher nature. (...)%

Ficino exalta a rivalidade entre o ser humano e a natureza, fazendo sobressair a sua indepen-
déncia desta, que se traduz numa série de engenhos e invengdes que vio desde a agricultura, a0
uso de roupas e 4 invengio de utéis e brilhantes instrumentos, no fundo exalta a capacidade do
ser humano colocar animais € natureza ao seu servico. E impossivel ler estas palavras sem pensar
na antiga mixima de Protagoras: o homem ¢ a medida de todas as coisas, que foi certamente uma
das fortes inspiragdes dos humanistas, A exaltagio da capacidade criativa do ser humano, é um
fundamento da dignidade humana e ressonancia das ideias divinas em nés:

A velha pergunta medieval: como conceber as relagdes entre razdo e revelagdo?, ele sub-
stituiu-a por uma pergunta original: que deve ser o homem para que, de Platdo a Cristo,
passando por Pitdgoras e Hermes Trimesgisto, uma mesma interrogagiio se lhe imponha?
E respondeu: um ser quase divino.®

{19) Héléne Védrine - As Filosofias do Renoscimento, Lisboa: {21) Marsilio Ficino — Platonic Theology, Vol. 4, liv. X111, cap.
Publicagdes Europa-América, 1974, pag. 36. 11, 2, London: The | Tatto Renaissence Library, Harvard
University Press, 2004, pag. 171
{20) Francisco de Holanda — Da Pintura Antiga, Lisbaa
INCM, 1983, pdg. 28. (22} Hélene Védrine — As Filpsofias do Renascimento, Lisboa:
Publicagdes Europa-América, 1974, pag. 36
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Pode dizer-se que no Renascimento a concepgio do ser humano evoluiu de instrumento
divino para criador de obras divinas, posi¢io verdadeiramente humanista e que se manifestou na
teoria artistica italiana através de vérios autores, como Lomazzo, Vasari, Zuccaro, Pacheco, etc.

«Como el pintor rd Sefior de toda clase de gente y de todas las cosas. 5i el pintor quiere
ver bellezas, que le cautiven, él es duefio de crearlas, y si quiere ver cosas monstruosas, que
asusten, o que sean comicas y ridiculas o dignas de compasidn, él es su duekio e Dios»™

Podemos sentir em Francisco de Holanda uma ressonincia deste elogio do ser humano, nio
56 naquilo que de comum tern com a tendéncia humanista, mas sobretudo nesta aproximagic da
dimensdo humana i dimensdo divina, legitimada n3o sé pela capacidade de criar mas também
pelo lado “divino” do humano, que se opde ao seu lado animal, isto é, o pensamento e a imagina-
¢30, motores primordiais da criatividade. Holanda ir4 legitimar a actividade artistica, confetindo-
-lhe a dignidade de agir em conformidade com Deus, através da Pintura:

O artista, pelo exercicio de sua arte, tem mais do que os outros homens, o privilégio de
chegar até Deus «em casto spirito» (PA I, 8), de o contemplar e de o representar.™

O artista s6 o é verdadeiramente, porque possui um talento inato, uma espécie de luz que the
do céu foi por graga dada®, por isso o artista tem como miss3o, 2 imagem do percurso artistico
de Miguel Angelo, a ascenciio a Deus. O verdadeiro artista tem necessariamente de se purificar,
elevando-se até atingir Deus. Holanda confere um olhar verdadeiramente humanista préprio dos
pensadores do Renascimento, ao atribuir esta superioridade demitirgica ao pintor e que permite
antever uma concep¢io microcésmica do homem. O orgulho no ser humano e nas suas infinitas
potencialidades é uma novidade do Renascimento, mas a comparagio entre o artista e Deus e
alternadamente entre Deus e o artista n3o é novidade do Renascimento.

Sdo Tomas de Aquino na Suma Teoldgica (I, 45, 5), reflecte acerca da diferenca entre gerar
(condigio humana) e criar {condigio divina), o que nos remete de alguma maneira para a distin-
¢30 de Holanda entre Pintura Inanimante e Pintura Animante, mas enquanto Tomds de Aquino
conclui que nenhuma criatura tem o poder de criar, Holanda nio se cansa de elogiar o poder
criader do humano:

E é finalmente a pintura fazer e criar de novo numa tdbua limpa e lisa, ou num papel cego
e inobre, criar e fazer de novo quaisquer obras, divinas ou naturais (...)%

{23} Lomazzo, Trattato I, 14, psg. 159 em Panofsky, idea {25) Francisco de Holanda — Da Pintura Antiga, Lisboa:
- Contribucion a la historia def arte, Madid: Ediciones Livros Horizonte, 1984, pag. 30.
Cétedra, 5. A. 1977, pag. 111.
{26) Idem, pag. 21.
{24) Sylvie Deswarte - As Imagens das Idades do Mundo de
Francisco de Holanda, Maia: INCM, 1987, pdg. 28.
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O pintor tem a dignidade e a superioridade de imitar Deus através da pintura. O artista possui
um talento inato que lhe confere o privilégio de estar mais perto de Deus do que o comum dos
mortais. Pode-se dizer que o artista, na obra de Francisco de Holanda, é de uma certa maneira
equiparado a Deus, é criador de novos mundos. A criagdo artistica é equiparada i Criacio do
Mundo e de suas criaturas.

So man who universally provides for alf living and non-living things is a kind of God. {...)
He who rules over the body in so many and in such important ways, and who performs the
role of immortal God is undoubtedly himself immortal.

Santo Agostinho, na Cidade de Deus, Livro XVIII, capitulo XIV (De Theologis poetis) vé os poetas
tedlogos como divines e comparados a Deuses:

Na verdade, estes tedlogos prestaram culto aos deuses, mas néo foram honrados como
deuses. Todavia ndo sei porqué, a cidade dos Impios costuma pér Orfeu & frente dos infer-
nos sagrados (...)*

O século XV, € o que louva com mais veernéncia os artistas pela sua criatividade como fonte do
seu poder e da sua superioridade face ao comum dos mortais:

Un mortel doté d'un tel pouvoir n'est plus un homme, il est un vérité, «divins: divino,
I'épithete fut apliquée par ses contemporain & Michel-Ange, avant de I'étre & une foule
d'artistes de moindre envergure, jusqu’a la diva qui chante sur la scéne d’opéra.®

Apesar de toda a influéncia que Ficino exerceu sobre os artistas e os teéricos de arte do seu
tempo, ele nio se dedicou a teorizar sobre arte, como verdadeiro platénico, ndo o poderia fazer.
Foi Durer que fez uma uma ponte entre Marsilio Ficino e os artistas, ao incluir os artistas, arqui-
tectos pintores e outro tipo de “artifices” na categoria de “Melancélicos”, enquanto portadores da
marca do Génio. Convém lembrar que na abordagem do Tipo Melancélico Ficino incluia apenas
tal como Aristoteles, os poetas, os politicos e os estetas.

A tarefa primordial do Pintor é imitar Deus no acto da Cria¢3o, com a ajuda das Ideias, tal como
nos diz Miguel Angelo nos Didlogos em Roma: “A excelente e divina Pintura, nio é sendo imitar
com o oficio do Imortal Deus”. Enquanto Deus in Terris, o ser humano é criador 4 imagem de Deus,
com uma fungdo divina na Terra que pode ser exercida tanto pelo Artista, como pelo filésofo, como
pelo metafisico: destruidor da natureza e criador de novos mundos do homem ¢ para o homem™®.

(27} Marsilio Ficina - Platonic Theology, Vol. 4, . X111, cap. {29) Erwin Pastofsky - L'Qeuvre d'art et ses significations,
I, 2, London: The | Tatto Renaissence Library, Harvard Paris: Editions Gallimard, 1969, pag. 129
University Press, 2004, pag. 175

[30) Francisco de Holanda - Da Pintura Antiga, Lisboa:

{28} Santo Agostinho - A Cidade de Deus, Vol. 111, 2* edigiio, INCM, 1983, pig. 28.
Lisboa: Edigdo da Fundagio Calouste Gulbenkian,
2000, pdg. 1731.
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O Cenotifio de Newton de Etienne Louis
Boullée (1784) como planetdrio: ilusdo,
imersdo e vertigem

«Vés aqui a grande mdquina do Mundo,

Etérea e elemental, que fabricada

Assi foi do Saber alto, e profundo,

Que é sem principio, ¢ meta limitada.

Quem cerca em derredor deste rotundo

Globo, e sua superficie tio limada,

E Deus; mas o que é Deus, ninguém o entende,
Que a tanto o engenho humano ndo se estende.»

{Luls de Camdes. Os Lusfadas, Canto X, 80)

Em 1784 o arquitecto francés Etienne-Louis Boullée (1728-1799) elabora dois projectos para
um grandioso — e irrealizivel — monumento funerario: o Cenotdfio de Newton. O duplo e uto-
pico projecto de Boulée traduz ndo apenas a enorme repercussio que o pensamento de Isaac
Newton (1643-1727) tem na ciéncia e na cultura do século XVIIl, como expressa de forma notavel
a dimens3o mitica por este alcancada. Apesar de todas as complexas tensdes e contradigSes que
marcar este século, em 1784 o triunfo da nova ciéncia newtoniana é praticamente completo. Isto
sighifica uma profunda transformaglio na concepgao e visualizagio do céu e, em geral, do espago:
como gigantesca maquina visual o Cenotdfio de Newton é, acima de tudo, um simbolo eloquente
do impacto da nova ciéncia nas estruturas mentais e visuais de toda uma época.

Mas para nés, hoje, é também algo mais. Por um lado, o Cenotdfio imaginado por Boullée ¢,
em sentido pleno, uma méiquina visual; por outro, como méquina que fornece teatralmente uma
visdo dindmica do céu e do espaco do universo ele & um planetdrio. Neste planetario encontramos
nio apenas, numa escala utépica, o modelo dos modernos planetirios e das contemporaneas
salas de cinema IMAX e OMNIMAX mas também, mais importante, a reformulacio em moldes
modernos de trés ideias estruturantes da cultura visual ocidental: a) a ideia de caverna, gruta ou
cimara escura como espaco de projeccdo e de ilusio (o cenotifio como teatro da visao); b) a ideia
de um espago capaz de fornecer uma vista total e, consequentemente, de operar uma imersao do
observador na imagem (o cenotifio como panorama); ¢} finalmente, a ideia de um espago que, a0
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impor uma visdo totalitdria, cria uma experiéncia de vertigem capaz, simultaneamente, de raptar o
observador da realidade e de exercer sobre ele um controlo total (o cenotifio como espago pandptico).

E em torno destas trés ideias que se estrutura o presente artigo. Para as compreender analisar-
-se-d o utépico Cenotdfio de Boullée e, a0 mesmo tempo, relacionar-se- este projecto de 1784 com
dois outros imediatamente posteriores: o panorama, construido por Robert Barker (1739-1806) e
aberto ao piiblico em Londres no Verio de 1789, e o pandptico de Jeremy Bentham (1748-1832),
apresentado na mesma cidade em 1791 — enquanto ern Paris se desenrola a Revolugio Francesa.

1. O Cenotdfio como planetdrio : o teatro da visdo

O que é um planetdrio> Um planetirio é uma representagio do mundo. Enquanto tal, tanto
pode ser entendido como um aparato ou méquina capaz de funcionar como meodelo do sistera
celestial, como um dispositivo éptico capaz de projectar imagens da aparéncia dos céus e dos seus
fenémenos ou ainda como um espaco arquitecténico onde essa projecgio e visualizacio decorre.
Num certo sentido, 0 Cenotdfio de Newion é um pouco de tudo isto.

No entanto, o conceito de planetdrio e, desde logo, o Cenotdfio de Newton, permite-nos ir mais
além: permite compreender um conjunto vasto de méquinas visuais que integram a cultura vi-
sual pos-renascentista e, sobretudo, o papel central da ilusio nesses dispositivos tecnolégicos e,
consequentemente, na moderna cultura ocidental. Deste ponto de vista, o projecto de Boullée &
uma excelente metifora que pode ser por nés usada para compreender alguns aspectos essen-
ciais da construgio do nosso olhar, da tecnologia visual que o suporta e da visualidade resultante.

O Cenotidfio como modelo do universo : a esfera e a ciipula

Nas suas duas versdes, uma nocturna (FIG. 1) e outra diurna (FIG. 2), 0 Cenotifio de Newton
estrutura-se como uma imensa esfera oca inserida num cilindro. Através de corredores em ram-
pa sob a grande esfera, o observador é conduzido até ac seu interior e ai, numa plataforma ce-
rimonial contendo o tmule de Newton, imersa em nuvens de fumo e situada na base dela, &
confrontado com a vasta ciipula. Na versdo nocturna esta estd mergulhada na escuridio de «uma
noite pura»: somente pequenas aberturas, dispostas ao longo da superficie curva de modo a for-
marent urn mapa astronémico dos céus, deixam passar a luz do mundo exterior criando — como
num moderno planetirio - a sensa¢io de infinito ou, pelo menos, de um mundo sem limites: o
universo de Newton.

Como afirma Boulée no seu Essai sur Part, o objectivo é alcangar o impossivel: envolver
Newton em si proprio, isto é, na sua prépria «descoberta», no seu «sistema divino», colocando-o
no interior deste imenso céu (Boulée, 5.d). Quanto ao observador, ele «é, como por encanto, trans-
portado nos ares e levado sobre vapores de nuvens na imensidio do espago», ficando totalmente
rodeado de uma longinqua superficie «continua que nio oferece comeco ou fim» e ai obrigado,
por forgas que o transcendem, a «ocupar o lugar que lhe foi atribuido e que (..) 0 mantém num
distanciamento propicio para favorecer a ilusio dos efeitos» (Boulée, 5.d.). Na versao diurna, sus-
pensa no centro da esfera, uma enorme limpada sepulcral ilumina, por meios nio especificados,
todo o interior. Trata-se de uma esfera armilar representando o sisterna heliocéntrico. No desenho
de Boulée ¢ visivel uma plataforma mais ampla onde um grupo de personagens presta adoragio
a Newton e a0 novo universo.

A imponente abébada celestial de Boulée, no seio da qual o individuo é um ser minfisculo
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FIG. 1- Etienne-Louis Boullée
(1728-1799) Cenotdfio de Newton
(vers¥o diurna), 1784, Desenho.
Paris, Bibliothéque National
{MS. F 9153

FIG. 2 - Etienne-Louis Boullée
(17281799} Cenotdfio de Newton
[vers3o nocturna), 1784, Desenho,
Paris, Bibliothéque National

(MS. F 9153)

esmagado pela imensidio do universo, constitui, como o autor deixa claro, uma méquina de ilus3o
e uma ambiciosa, utdpica e abstracta reformulagio das miquinas celestiais pintadas nas ctipulas
das igrejas; uma espécie de nova vis3io dos cfus em majestade combinando conceitos da tradig3o
hermética com o infinito espacial da ciéncia newtoniana e a nova estética do sublime. Nesta nova
visio do espaco e do universo, onde Newton surge divinizado, a poderosa experiéncia ilusionista
tern como objectivo, ainda e sempre, conduzir o sujeito a uma intensa experiéncia espiritual, a uma
transcendéncia dos seus limites e a uma percep¢io, extraordinaria e maravilhosa, do mundo - por
outras palavras, a um rapto do observador, da realidade e de si proprio (cf. Reis, 2006).

Na inovadora méiquina césmica de Boulée, tanto a eleiciio da forma esférica como modelo
ideal do universo como a redugio simbélica da Terra a uma plataforma a partir da qual o sujei-
to observa um firmamento imenso e distante — perante o qual se sente, simultaneamente, em
comunhio espiritual e em dissociagio fisica — constituem a materializa¢do de duas ideias recor-
rentemente presentes na relagio perceptiva do homem com o céu: este é visto como uma imensa
abébada que cobre e limita o mundo terreno e a Terra é entendida como uma imével plataforma
a partir da qual o homem contempla esse extraordinirio especticulo celestial que em muito o
transcende. Enquanto tal, ele pode ser efectivamente entendido corno um planetério e, mais im-
portante, o seu modelo. Acima de tudo, o seu conceito pode ser usado para compreender a relagio
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visual e subjectiva que estabelecemos com o céu, mas também com ¢ espago visual em geral. A
veneracdo da perfeicio da forma circular €, pelo menos, t3o antiga quanto a filosofia e a geometria
gregas, tal como o é a sua associagio simbélica com o divino ou, de forma consequente, a identifi-
cagio formal do céu com a esfera e dos movimentos celestiais com a circunferéncia {FIG. 3). Nesse
sentido, a cupula, enquanto superficie hernisférica, é a expressdo simbdlica do céu no espago da
igreja e, a0 mesmo tempo, a forma capaz de, por si s6, traduzir e reproduzir de forma verosimil e
eficaz a percepcio do céu como uma vasta esfera que, distante, se extende sobre o sujeito. Modelo
dos céus, ela é nio apenas uma alusio a abdbada do firmamento mas a formalizagio da natureza
esfericamente perfeita do céu paradisiaco, do empireo. Esta assimilagio da cipula ao céu cés-
mico € do céu coésmico a clipula constitui ndo apenas um dos acentecimentos fundamentais da
arte e da cosmologia cristd {Damisch, 1972: 235), mas, a0 mesmo tempo, uma das mais fecundas
interacgdes entre pintura, religio e ciéncia. Simbolo do mundo celestial, a sua perfeicio geomé-
trica exprime a perfei¢io divina e, desse modo, a autoridade ¢ o poder de Deus sobre o universo.
N30 admira por isso que, na histéria visual do Cristianismo, ela tenha passado de simbolo do
céu a lugar privilegiado da sua representa¢do. A sua forma hemisférica revela-se também o ecra
ideal para a projec¢io de uma visdo panorimica do céu que seja perceptiva e subjectivamente
eficaz: um simulacro da abébada celestial, da sua vastidao e da sua natureza ilimitada. Por outras
palavras, enquanto méquina celestial a clpula reforga a natureza de planetdrio mistico da igreja.

A concepgio do tecto como um ecrd (cf. Reis, 2006: 254-272; Reis, 2011) e da clipula como um
planetdrio onde se projectam, em grande escala, visdes do mundo sobrenatural traduz nio apenas
um gosto mas, mais importante, uma estratégia fundamental da época barroca: a obtengio de
resultados espirituais por via de meios sensorialmente espectaculares. Estas pinturas integram-
se, por isso, ndo apenas numa histéria de formas artisticas mas também numa mais lata histéria
da cultura visual e dos meios tecnolégicos de ilusiio, no seio da qual, desde as ciipulas e abdbadas
barrocas até aos modernos ecris IMAX, diferentes meios, formas e técnicas foram sendo usados
para produzir um impacto que £ tanto fisico como psicolégico — um chogue visivo onde a espec-
tacularidade sensorial se destina a obter tanto novas formas de percepgio como poderosos efeitos
emocionais. Mas, sobretudo, a «integrar o observador ¢ a imagem» {Grau, 2003: 5}, ou melhor,
o observador na imagem.

O Cenotific como caverna ou gruta : imagem, representacifo e ilusdo

No livro VII da sua Repiiblica, Platio desenvolve a sua famosa alegoria da caverna, na qual
individuos aprisionados e obrigados a olhar para o fundo escuro dela, tendo uma fogueira atris
de si, observam as sombras que manequins ou marionetas em movimento projectam na parede
de fundo, acompanhadas de sons e vozes daqueles que as manipularn. Para Platdo esta experién-
cia audiovisual cenduz a uma experiéncia cognitiva: as sombras, 0s manequins e os sons, sendo
meras representacdes, sio tomados pelos seus observadores como a realidade. Por outras pala-
vras, imersos nesta artificiosa experiéncia sensorial, sfo enganados. Nesse sentido, para Platio,
este teatro de aparéncias € a melhor metifora para a nossa relagio com o mundo visivel: devemos
comparar 0 modo como apreendemos «o mundo visivel através dos olhos 4 caverna da prisio,
¢ a luz da fogueira que 14 existia a for¢a do Sol» ¢4 fora (Platao, Republica: V11, s17a-b). Por isso,
para o filésofo ateniense, os melhores individuos devem ser forcados a abandonar a caverna,
a empreender a ascensdo para um mundo superior, alheic is imagens, 3s representacdes e s
ilusdes da caverna; devem ser forados a libertarem-se das sombras, a voltarem-se para a luz, ou
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FIG, 3 - Johannes Kepler (1571-1630}
«Modelo do Universos, in Mysterium Cosmographicum...
Tiibingen, 1596

seja, para a verdade. Boullée, pelo contrario, mostra-nos que é possivel (sendc mesmo desejavel)
estar na obscura caverna e ver a luz, numa ambigua interacgdo entre visdo e experiéncia visiona-
ria {ou videncial}, essa experiéncia mistica tdo cara ao pensamento e  arte barroca. O Cenotifio de
Newton torna-se assim um estranho e ambiguo territério do qual é possivel sair {mentalmente)
permanecendo (fisicamente} l4 dentro. O Cenotdfio de Newton é a nossa caverna mais do que a de
Platio. Esta caverna tem para nds varios nomes e varias fungdes: planetirio ou sala de cinema,
por exemplo, sio apenas duas das mais recentes. E, tal como estas, ele é um teatro da visdo e,
nesse sentido, 0 espago ideal para compreendermos a dimensio ficcional e espectacular que a
imagem enquanto representagio adquiriu para nds ao longo da modernidade.

A ilusio do planetirio ¢, em primeiro lugar, a recriacio de outra ilusio: a do céu como abo-
bada. Esta grandiosa ilusdo perceptiva é por nés experimentada diariamente quando milhares
de diferentes corpos, situados a distincias muito diferentes entre si, sio vistos a igual distincia
de nds e como que projectados numa superficie bidimensional, céncava e achatada - porque a
distincia que nos separa do zénite é percepcionada como menor que aquela que nos separa do

35



ARTE TEORIA - Vitor dos Reis

horizonte. A cGpula recria esta abobada iluséria e uma projecgdo astronémica sobre a sua superfi-
cie conduz, de forma consequente, nio apenas 2 evocagio simbélica do céu mas, em certas condi-
¢bes, a uma convincente percepgio do céu ou até i ilusdo da sua observagio. E isso que ocorre no
interior do moderno planetario, totalmente is escuras como o interior da esfera de Boulée, onde
sofisticadas maquinas projectam na superficie céncava da cipula padrdes lumincsos que sio,
nessas condigSes, apreendidos como verosimeis percepgies do espago celestial. Neste contexto
profundamente ambiguo, nada impede o observador de interpretar e ver os padt&es na superficie
da «mesma forma que interpreta (e portanto vé) o céu nocturno» (Gombrich, 1960: 215). Nesta
situagdo, independentemente da sua forma plana ou curva, a superficie desaparece da consciéncia
do observador e o resultado é a «ilusdo de uma fantasmatica abébada celestial que, em teoria, se
podera tornar indistinguivel do céu aberto» (Gombrich, 1974: 167).

A maior eficicia ilusionista que experimentamos hoje perante as ciipulas dos modernos pla-
netarios, comparativamente com aquela que obtemos, por exemplo, face is ciipulas pintadas dos
templos, n3o deve, no entanto, fazer-nos esquecer o essencial: o céu &, por definicio, um espaco
indeterminado, no seio do qual niio somos capazes de definir com precisdo distincias ou posi-
cdes, e a sua percepgio o «resultado de uma hipdtese vaga» (Gombrich, 1974: 209) - a imaginria
abtbada que vernos sobre as nossas cabecas.

Num contexto de informagio insuficiente acerca das distincias reais entre os corpoes que
observamos a percep¢o do céu como abébada surge como a melhor resposta ac nosso dispor. £
esta indeterminaco, este dominio definido apenas por uma hipétese vaga, que tanto o planetdrio
como mdquing dptica como o planetdrio come mdquina picidrica, as barrocas visdes celestiais pinta-
das sobre as cizpulas dos templos, exploram.

De alguma forma, tanto a cimara obscura come as maquinas 6pticas que a partir dela se
desenvolveram — paradigmaticas do estatuto atribuido ao observador neste periodo (Crary, 19g0:
&) — constituem concretizagdes modernas da ideia oriunda da Antiguidade clissica da gruta como
uma passagern miégica entre mundos diferentes ou da caverna de Platiio como uma cimara de
ilusGes. Por exemplo, em 1720, 0 poeta inglés Alexander Pope (1688-1744) mandou construir na
sua casa de campo em Twickenham uma gruta artificial ligando os jardins 4 margem do Tamisa
{cf. Cheetham e Harvey, 2002: 112-117). Povoada de exemplares de conchas e minerais, iluminada
artificialmente e tendo no tecto de um dos seus espacos um espelho, a caverna de Pope — que
ele reconstruira em 1740 para que se assemelhasse a uma mina - é para si uma cimara obscura
criadora de uma experiéncia cinematica estimuladora da imaginagic e da escrita. Numa carta
escrita em 1725 afirma:

Quando se fecham as Portas desta Gruta ela passa nesse instante de um luminoso Comparti-
mento a uma Camera Obscura, nas Paredes da qual todos os objectos do Rio, Colinas, Florestas
e Barcos formam uma Imagem e movimento {...) (Pope, 1725; cit. por Cheetham e Harvey, 2002: 113)

2. O Cenotdfio como panorama : a vista total

A palavra panorama surge no final do século XVIII, mais exactamente em 1791, para classi-
ficar uma nova forma de especticulo visual. E um neologismo resultante da associacio de duas
palavras gregas: pan (total) e horama (vista). Portanto, panorama significa vista total e é uma vista
total que o Cenotdfio de Newton oferece; nesse sentido, esta obra pode ser considerada precursora
imediata e conceptual do primeiro panorama mostrado cinco anos depois, em 1789.
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FIG. 4 - Robert Barker
{1739-1806) Rotunda do
Panorama, 1793, (estrutura
nterior do edificio em

Leicester Square, Londres)

© Panorama e a experiéncia de imersdo

Foi em 1787 que o inglés Robert Barker patenteou uma forma de vista total, isto &, uma ima-
gem em grande escala representada numa tela completamente circular, colocada sobre as paredes
curvas de um espago cilindrico, e realizada de acordo com os principios da perspectiva. Quando
vista de uma plataforma circular no centro do cilindro, a percepcio da imagem resultava numa
experiéncia de ilusdo total (FIG. 4. A dimens3o da imagem, o apurado realismo técnico, o controla-
do ponto de vista e iluminag3o, tudo concorria para este efeito de impressionante verosimilhanca.

O primeiro panorama construido por Barker mostrava uma vista de Edimburgo e ficou ter-
minado em 178¢. Depois, construiu de raiz um outro, bastante maior, que abriu ao puablico em
Leicester Square, Londres, a 14 de Maio de 1793. Com urna irea de 930 m?, funcionou até 1864,
exibindo ao longo deste tempo 126 panoramas diferentes. O sucesso do panorama foi imediato
e rapidamente foram construidos panoramas cada vez maiores e mais sofisticadoes em todas as
grandes cidades da Europa, a0 mesmo tempo que se disseminavam pequenos panoramas para
uso privado, educacional ou cientifico. Devido ao seu éxito avassalador, assistiu-se, nas primeiras
décadas do século XIX, a uma verdadeira febre em torno deste tipo de especticulo visual, esti-
mando-se em muitas dezenas de milhdes o nimero de espectadores ao longo de Oitocentos. O
panorama tornou-se, assim, um dos primeiros grandes especticulos de massas anterior ao século
XX e, em virios casos, suplantou o sucesso do cinema.

Em meados do século XIX erarn normais panoramas com uma superficie de mais de zoo0
m?, combinando a pintura na sua supetficie com prolongamentos tridimensionais para fora dela
- os faux terrain. Tal como no caso dos grandes tectos barrecos, de que eram um sucedineo
profano, os panoramas eram o resultado do trabalho de grandes equipas de artistas especia-
lizados, de técnicos e de assistentes. Totalmente artificiais e artificiosamente construidas por
manipulagio do sisterna integrado de meios ilusionistas pos-renascentistas (da perspectiva, 3 cor
e ao claro-escuro), as imagens do panorama, ocupando a totalidade do campo visual do sujeito,
hermeticamente separadas da realidade e habilmente iluminadas, impunham-se como uma das
mais eficazes formas de ilusio total na qual o observador, como numa ratoeira perceptiva, era
capturado numa verosimil pararealidade.
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Estupefaccdo e vertigem : do sonho ao pesadelo

O desenvolvimento da tecnologia visual e a crescente integragio do observador na imagem
permitiu uma experiéncia multi-sensorial, interactiva, destinada a fundir a experiéncia real com a
experiéncia virtual, criando uma sensagio de imersdo — de estar dentro de — em mundos totalimente
artificiais. De mergulhar no prazer do que Charles Baudelaire (1821-1867), em 1860, chamava
os paraisos artificiais.Com os novos meios audiovisuais, multimédia e digitais, o espago da ilusio
dé lugar, de mode pleno, ao espago da imersio, caractetizado pela diminuicio da consciéncia do
artefacto, da superficie da imagem, do papel do autor e dos seus processos de criagdo. Nesse sen-
tido, 0 meio torna-se invisivel. Visivel & apenas o produto resultante: a realidade outra, paralela,
ilusbria e artificial. A imersdo, mais do que a simpies ilus3o, provoca uma absor¢io mental, um
colapso da descrenga e uma perda da distincia critica. Mas também uma sensacio de transporte
para outra dimensao, de rapto da realidade, consequéncia do desenvolvimento dos mecanismos
barrocos de rapto e de éxtase mistico do sujeito visual. No decorrer do processo, este & transfor-
mado num sujeito visiondrio: aquele que vé o que nio existe ¢ que, como tal, ndo pode ser visto.
E o transporte é um transporte do observador para dentro da imagem — o grande objectivo dos
artefactos da chamada realidade virtual,

No caso do panorama, a par do aplauso generalizado, incluindo entre artistas e poetas, foram
varias as criticas. Por exemplo, em 1805, o tedlogo e filésofo alemiio Johann August Eberhard
(1739-1809), criticava o caricter totalitirio desta forma de ilusdo, aprisionando o sujeito numa
«teia de um mundo de sonho contraditério»: «nem mesmo a comparagio com 05 corpos que
me rodeiam consegue acordar-me deste assustador pesadelo, sendo obrigado, contra a minha
vontade, a continuar a sonhd-lo» (cit. por Grau, 2003: 63). A confusio mental, a vertigem e até
a nausea fisica eram sintomas do seu excesso — e do seu sucesso tanto quanto do seu repudio.

Conduzido para o seu interior por um tiinel (exactamente como no caso do Cenotdfio), o su-
jeito era assim lentamente retirado da realidade e da lJuminosidade natural e conduzido até a alta
plataforma. Chegado 14 acima todo o seu campo visual era ocupado pela imagem de 3Go” e ai,
impedido de se aproximar da superficie pictérica, suficientemente distante para nio ter conscién-
cia perceptiva da sua natureza bidimensional, sem possibilidade de visualizar os seus limites cu
de a comparar com a realidade proxima (o prolongado chio e tecto da plataforma impediam-no
de ver o chao e o tecto do grande <ilindro), a ilus3o era total — embora ¢la tendesse a diminuir 3
medida que o tempo passava. De um certo modo, a vista total tornava-se em visio totalitiria, algo
que, afinal, foi objectivarnente proposto, um ane depois da obra de Boullée e quatro anos antes da
construclo do primeiro panorama, pelo fildsofo e jurista inglés Jeremy Bentham.

3. O Cenotdfio como pandptico : a visdo totalitdria

Jeremy Bentham apresentou em 1785 o pandptico: um modelo espacial de observacio total
destinado a controlar e a disciplinar o individuo e, sobretudo, como afirma no preficio «um novo
meodo de obter poder sobre a mente, numa quantidade até agora sem exemplo» {Bentham, 1791).
O panéptico tornar-se-ia ¢ modelo das prisdes — mas também de muitos hospitais, escolas e ma-
nicémios — do mundo pés 1789, ou seja, pés Revolugdo Francesa (FIG. 5). E o caso, em Lisboa, do
Pavilhio de Seguranga do Hospital Miguel Bombarda, de 1896 (cf. Freire, 2009). Nesse sentido,
ele € um dispositivo, urna forma de organizagio do espago e um modelo de sociedade tipicamen-
te moderno. Também o Cenotdfio da Newton &, num certo sentido, um espago panéptico: permite
ver tudo ¢ tudo ser visto; na plataforma, os observadores estio sob permanente observacio e, a
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FIG, 5 - Jererny Bentham (1748-1832)
Pandptico, 1791

sua forma esférica, & até uma metifora do olho. O panéptico é um espago ficcional onde todos
podem ser vistos e onde todos sabem que estio a ser vistos. Neste espaco de absoluta vigilincia
a sua suprema eficicia resulta niio apenas da existéncia de um olho que tudo vé mas no seu im-
pacto sobre a mente que sabe estar constantemente a ser vista. O espago do panéptico €, assim,
© espago organizado em funcio do olho omnividente, omnipresenie €, como tal, omnipotentz — olho
esse descarnado, desligado de um corpo. E também um espaco intrinsecamente espectacular:
aqui se encena o especticulo do poder e, em particular, desse poder absoluto baseado numa visdo
totalitaria. Por tudo isso, o espago do panéptico é um espago moderno: hoje o espago piblico em
que vivemos tornou-se um espago de permanente vigilincia onde olhos-cimara acompanham,
vigiam e transmitem em tempo real 0s nossos actos e comportamentos. Um espago de absoluta
vigilincia significa um espago de vertigem: produz a mais radical forma de perturbagio e de
atordoamento visual. Submetido a ele, o individuo torna-se um ser aténito, no sentido em que
deixa de estar em si para estar na posse de outro; num sentido agora pouco poético, este sujeito
atordoado é um ser raptado nio apenas da realidade mas de si mesmo.

Iusionistas e imersivos, 0s espa¢os panopticos sdo, em sura, espagos vertiginosos € esta
vertigem gera uma dissociagdo ou, pelo menos, uma periurbagio da relagio do individuo com
o mundo real. E assim no espago prisional inventado por Bentham, no espectaculo panorimico
construide por Barker ou no Cenotifio de Newton concebide por Boullée; é também assim, hoje,
em muitos dos espagos criados por autores contemporaneos’.

{1} E ocaso de 2001, Uma Odisseia ne Espago realizado dos espagos ilusicnistas e imersivos. No cruzamente
em 1968 por Stanley Kubrick (1928-1999). A vertigem, da Rue du Paint du Jour com a Rue de Solférino,
o atordoamento e a transformagiio da percepgdo em Boulogne-Billancourt (Paris), um olho/camara
do real s3o também, em termos muite distintos, o descreve, repetidamente, um movimento de rotagio
tema de gutra obra: o video, realizado em 2002 por completa provocando, tal come quande rodopiamos
Michel Gondry (1963-}, da cangdo de Kylie Minogue sobre nés préprios, uma viso atordoada do munde
(1968-) Come Into My World — titulo que sintetiza de que assim se transforma, perante as nossos olhos,
forma expressiva & metaférica o grande objective nurmna realidade estranha e surpreendente.
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Jane e Cassandra Austen :
ficcao, imagem e realidade

Predmbulo:

Jane & um nome vulgar, para todos os efeitos, Cassandra, ndo. A irm3 mais velha da autora de
Pride and prejudice carregava talvez sem o saber um terrivel labéu.

Cassandra é uma figura trigica da mitologia. Filha do rei Priamo e da rainha Hécuba de Tréia.
Era tida como a mais bela das irmis. Um irm3o gémeo Heleno, companheiro de jogos infantis,
partilhou com ela uma tremenda experiéncia. Um dia que tinham ido brincar para o ternplo de
Apolo, foram 14 esquecidos pelos pais, ébrios em excesso. Quando na manhi seguinte a ama os foi
buscar, deparou com duas serpentes que passavam a lingua pelas orelhas das criangas, enquanto
estas dormiam. As consequéncias do sucedido foram imediatas: os ouvidos de Cassandra e de
Heleno tornaram-se tio sensiveis que ouviam as vozes dos deuses. Nio se sabe o que o irmio
gémeo fez com este poderoso atributo. A Cassandra s6 lhe trouxe dissabores. Isso e o facto de ser
linda, exposta portanto a cobica do sempre pridpico Apolo. Claro que enquanto esperava os favores
da jovem, fez-se encantador, tornou-se seu mestre, ensinou-lhe os temiveis segredos da profecia.
Quando ela se tornou profetisa, ele veio reclamar o seu quinh3o libidinal e quando ela indignada
se recusou, Apclo, o mais que perfeito, langou-lhe o anitema de que nunca ninguém acreditaria
nela. Que faz uma profetisa desacreditada? Muito misogenamente, ganha fama de louca, e assim
Tréia foi conquistada, porque o pai de Cassandra n3o acreditou na filha, quando esta o alertou para
aquele cavalo de madeira enorme e desproporcionado, que estava as portas da cidade.

A continuagio da histéria & uma desgraga pegada. Desolada, refugiou-se no templo de Atena,
onde Ajax, o guerreiro com nome de detergenie, a descobriu e violou. Pelos vistos os Deuses ainda
ndo estavarn saciados, muito menos, nem tio pouco apiedados, e por isso foi dada a Agamenen,
rei de Micenas, para que dela desfrutasse. Ironia das ironias, ela e o seu novo e imposto parceiro
sdo assassinados na viagem que os traria de volta a Micenas. O autor de tio simpatico feito foi
Egisto, amante da rainha Clitmnestra, mulher de Agamenon.

Comeo nio sou conhecedora profunda da cultura grege e dos seus mitos, permito-me ficar
confusa e questionar a légica de tais acontecimentos. Descontando o facto de até ao século XX,
~onde as coisas come¢am a mudar—, as mulheres serem sempre culpadas de tudo e mais alguma
coisa, ndo percebo a razio pela qual Cassandra é morta. Agamenon era de facto um entrave i boa
prossecucio do entendimento entre a rainha e o0 amante.

Mas a profetisa caida em desgraca, que mal podia fazer? A nio ser que no momento do assas-
sinato, Agamenon e Cassandra estivessem de tal forma enrolados que ndo desse para destringar
qual dos corpos era de quem.
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Aqui chegados, coloca-se outra questdo. Perante esta sucessao de tragédias, nio podemos deixar
de nos interrogar onde estavam os poderes divinatérios de Cassandra?

Imagens de si

Na placidez do presbitério de Steventon, na Inglaterra dos finais do século XVIII, onde o pastor
Austen vivia com a familia, conhecia-se Homero, mas pelos vistos, nio se temiam as coincidéncias,

Separadas apenas por dois anos, Cassandra e Jane eram as duas {inicas raparigas numa ir-
mandade composta por mais seis rapazes barulhentos e vitais.

A amizade entre as irmis era enorme e as curnplicidades totais. A mie de ambas dizia que se
Cassandra pusesse a cabega no cepo, Jane ndo hesitaria em segui-la.

Jane deve muito a Cassandra. Nés, leitores agradecidos, ainda mais.

Jane escrevia e Cassandra pintava. Jane escrevia muito melhor do que alguma vez Cassandra
pintou. Mas a simbiose entre as duas artes estd aqui. A estética de Jane Austen, devedora das
normas de David Hume e da sua concepgao de gosto, encarna nos seus romances.

Como refere E.M. Dadlez, a escritora e o filésofo articulam e conceptualizam de forma se-
melhante o papel da simpatia, a importincia moral da felicidade e do prazer, e a conex3o entre
moral e emogio.

O pitotesco como categoria estética dominava a um nivel mais fundo um final de século inglés,
que na espuma surgia como estilo Regéncia. Membros de familia, decoragdes florais, paisagem,
eram temas predilectos de uma pintura amével, exterior, optimista. O natural era entdc entendido
como o oposto do artificial, afectado e aberrante “gosto francés”.

A natureza no implicava porém a dimensao selvagem e sem lei, mas o universo divinamente
ordenado que Newton propusera., no qual tudo tinha o seu lugar destinado em harmonia.

Filha do seu tempo pela circunstincia, e destinada a imortalidade pelo génio, Jane reflecte o
momento, transmutando-o.

Nalguns casos, o apelo visual reveste tons cémicos e empurra a narrativa: a pintura que Emma
Woodhouse faz da amiga Harriet Smith em Emma, o teatro em Mansfield Park, as digressdes co-
loquiais sobre arte e o retrato de Darcy em Orgulho ¢ Preconceito, a mtisica e o canto em todos eles.

Ambas as irmis visitavam exposicdes e admiravam os grandes artistas do seu tempo. Jane
chegou a sugerir como equivalente visual de Jane e Lizzy Benett de Orgulho e Preconceito, o retrato
das duas irmis de Gainsborough. Com efeito, este pintor de sensibilidade e bom senso, encarna
as virtudes austenianas de um ideal locus amoenus, onde figura e fundo de paisagem subtilmente
se integram sem se anularem.

S@o da autoria de Cassandra as duas Gnicas representagdes iconograficas que se conhecem da
escritora: um quadro de 1804, onde Jane se adivinha de costas, sentada num banco do jardim, no
mais puro estilo Regency, e um desenho a lapis feito em 1810, que lhe imortalizou toscamente os
tragos imperfeitos. A familia, sem querer magoar os dons pictéricos de Cassandra, insistiu sempre
na fraca qualidade do desenho e na pouca parecenga fisica com o original.

Foi ainda a irmd mais velha que a embalou na hora da morte, sem suspeitar que esse gesto
pertenceria dai em diante 2 imortalidade. Numa linha ininterrupta, que durou o tempo de vida
de Jane, desenvolveram uma relagdo entre todas, exemplar.

E no entanto eram t3o diferentes como as origens dos respectivos nomes.

Jane era audaz, divertida, encantadora e um pouco sirigaita. Existem inGimeros relatos que
pretendem caracterizd-la numa perspectiva hagiografica, todos post-mortem e quando a celebridade
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ja era inquestionavel. Dentro das descrigdes pouco simpiticas que dela se fizeram, retive a seguinte,
de uma senhora da aristocracia pouco dada a benevoléncias e que a conheceu jovern:

"She was the prettiest, silliest, most affected, husband hunting butterfly she ( a senhora citada)
ever remembers”.

Cassandra era contida, discreta, solene e em permanente vigilincia moralizante sobre a im-
previsivel irmio mais nova.

Por alguma razdo, nas duas primeiras obras de Austen, existem duas irmis como figuras de
relevo. Elinor e Marianne equivalem-se em protagonismo no romance Sensibilidade e Bom senso.
Orgulho e preconceito ji evidencia a importincia progressiva de uma das irmis, a desconcertante
Elizabeth, em detrimento de Jane, a sensata. N3o é dificil reconhecer os tragos da escritora na
Marianne impulsiva e proto romantica e na irresistivelmente sedutora Lizzy Bennett.

Percebe-se que Cassandra era padrio de bom senso e o seu ascendente impedia a irma mais
nova de se deixar levar por arrebatamentos nefastos. Porque se Cassandra é a placidez sem esfor-
¢o, Jane com as suas heroinas ainda ingenuamente autobiograficas, parece favorecer a vitdria e
posterior domesticacio sobre os varios agentes disrruptores em termos morais e sociais, a saber,
a impulsividade, o riso, € excesso de emocio. Comno se ela nos dissesse que nio pode dispensar os
defeitos ou idiossincrasias, porque sé eles nos salvam do tédio tranquilo das boas acgdes.

Cassandra, Elinor e Jane Benett, s3o maravilhosas: regradas, perfeitas e um bocadinho enfado-
nhas. Jane, Marianne e Eliza Bennett s3o desconcertantes, imperfeitas e absolutamente irresistiveis.

As situagdes ficcionais que Jane Austen descreve, partem entfo desse pressuposto, que implica
uma dependéncia do mérito bem comportado, por parte de quemn se sabe valer muito mais do que
isso. E assim, progressivamente, a autora sacode o anjo da guarda e emancipa-se do seu duplo.
Vejarnos os trés tltimos romances:

Fanny Price de Mansfield Park & uma filha Gnica com imensos irmios, apesar de tudo, prive-
ligiada em relag3o a eles, que mal conhece; Emma, do romance homénimo, é heroina solitiria,
sem contrapeso, embora tenha uma irma mais velha, e finalmente Anne, em Persuasio, tem duas
irmds caricatas, uma eternamente queixosa e loquaz, a outra sombriamente orgulhosa e snob, que
melhor evidenciam por contraste a sua superior qualidade.

Como se a maturidade implicasse autonomia relativamente 2 rela¢do umbilical que os primeiros
textos indiciavam. E sugerisse que o mundo moralista n3o ¢ suficiente para fazer boa literatura,
nem personagens e enredos consistentes. Dai a ternura e a preferéncia de Austen pelas heroinas
vitais, enérgicas, faladoras, dispostas a correr riscos, imperfeitas, daguele modo subtil que nio se
aproxima nunca da inteng¢io malévola: Ema, egocéntrica e mimada, desempoeirada e opinativa,
engana-se o tempo todo. Tal como a antepassada Lizzy Bennett, os erros serio emendados pela
intervencgio sabia dos homens que num primeiro momento rejeitaram, ou em que nunca haviam
pensado para efeitos amorosos.

Terdo aprendido a licio? Tornar-se-do reflectidas e silenciosas? Censeguirio atingir o equilibrio
da maturidade com a vivacidade que encantou os seus admiradores? Felizmente os romances
terminam no pico da felicidade que nos permite todas as hipéteses e todos os juizos. E ao lado,
ternos a hipétese oposta: Fanny Price mostra-nos como o siléncio, 2 humildade e a resignagio
valem mais do que o britho, o teatro e a sociabilidade. Onde ficamos? Na auto confiante Ema, ou
na abnegada Fanny?

Persuasdo remete jé para uma outra dimensio: trata-se de um universo outonal, de fim de tem-
po, desencantado, para uma heroina que conhecemeos depois de todas as desilusdes, de todos ¢s
remorsos. Teria Anne sido uma jovem encantadoramente witty, ou pelo contririo, semipre solene?
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Nao parece haver humor nos tragos envelhecidos do rosto fanado. E por isso arrisco que Emma
serd Jane em leve exagero, enquanto Fanny ser4 Cassandra em understatement, enquanto Anne serd
a simbiose possivel das duas irmas, a quem foi dada uma segunda e tardia hipétese de felicidade.

A imagem do outro

Uma das situagSes mais trigicas que se abate sobre os historiadores e amadores do passado, &
a quantidade de cartas e testemunhos mandados destruir in extremis de morte, quer pelos préprios
autores, quer pelos préximos. O que fica por conhecer dos nossos antepassados que merecem
homenagens é da ordem do susto: pensamentos selvagens, confissdes picantes, verdades cho-
cantes, factos sem relevo, mas sobretudo a convicgio de uma intimidade posta a nu pela propria
noiva, que jamais, jamais poderemos vislumbrar. Todo este pudor em nome de qué? De um medo
excessivo de exposigdo, horror de ofender o préximo, ou o préprio, em versio ji defunta, que o
passar dos anos apaga sem apelo,

Como nio podia deixar de acontecer, a pressurosa e prudish Cassandra, apressou-se a mandar as
urtigas flamejantes alguma correspondéncia de Jane, que com certeza nos habilitaria a conhecé-la
e a ama-la muito melhor do que j4 o fazemos.

Na falta da prova, permitimo-nos hipéteses. Tenho lido muito sobre a obra de Austen e nunca
vi tratado um padrio que é por demais evidente, mesmo para os leitores distraidos— que também
0s hd. Trata-se da evolugiio do pensamento e afecto romantice das suas heroinas- a excepeio é
Mansfield Park, muito elogiado pela critica literéria anglosaxénica e que eu considero sem sombra
de divida o mais datado e menos witty livro da autora —do arrebatamento romanesco por jovens
belissimos e pouco recomendaveis- quer se chamem Whilougby, Whickham, Frank Churchill
—para a escolha sensata de homens maduros e merecedores— Coronel Brandon, Mr. Darcy, Mr.
Knightley ou capitic Wentworth.

Ndo tenho a mais pequenaz divida que algo de semelhante se passou na vida de Jane Austen.
Conheceu e deixou-se encantar por perigosa e volatil personagem, cujas atengdes a fizeram renunciar
com alguma leviandade ao porto seguro de uma relagio séria, seguramente menos interessante
e glamorosa. O regret da oportunidade para sempre perdida— sabemos que ela nunca casou ~foi
magicamente recriada em felicidade ficcional.

Quando morreu aos 42 anos, perdera com certeza qualquer ilusdo de projecto de casamento,
mas perspicaz como era, teria percebido por entdo a faléncia do happily ever afier que teimava em
oferecer 4s suas criaturas de papel.

No filme, A Juventude de Jane, ficciona-se como determinante na vida da escritora, o hipotético
romance entre ela e Thomas Lefroy, jovem intelectualmente brilhante e audaz boémio, coisa que
aparentemente o verdadeiro Lefroy nio foi. Mas mesmo como ficgio, permanece a divida. Se
verdadeiramente Lefroy foi importante na vida de Austen,— enquanto ela ter4 representado para
ele apenas um fling de juventude —de que lado esta: serd o0 malvadamente sedutor Whickam, ou
o maravilhosamente contido Darcy?

Perda mais grave e involuntiria acotiteceu a Cassandra, Esta tlltima, considerada uma beauty, e
Thomas Fowle, um jovem paroco com poucos recursos econémicos, prometeram-se em casamento.
Para organizar as finangas em vista de um futuro enlace, decidiu embarcar numa expedigio s
Caraibas, comandada por um primo almirante. Passados dois anos morreu de febres, e a noticia
demorou a chegar a Inglaterra. Cassandra e Jane, ophimistas por natureza e convicgdes, estariam a
preparar diligentemente o enxoval das futuras delicias. O choque teri sido enorme neste universo
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sem tragédias que é o espaco austeniano, onde nio s6 nio existe a morte, mas mais extraordinario
ainda, vestigios da sua sombra. Jane, por uma vez tornada a consoladora, tera sido a irma per-
feita, desviando com a inteligéncia e argiicia dos escritos, a dor que esta Cassandra nio previra.
Dobrando-se de paciéncia e ternura, ajudou a desesperada noiva do sepulcro a vencer os primeiros
tempos mais duros, até a resigna¢io cristd se impor de novo no lar harménico do reverendo Austen.

Cassandra nunca mais recuperou, pelo menos sentimentalmente, tendo morrido solteira aos
70 € muitos anos.

A medida que o tempo passava, a certeza ia-se solidificando que as irmds Austen, por bonitas
e prendadas que fossem, ou tivessem sido, niio iriam casar. Tornaram-se assim aquelas figuras
modestas de meios, um pouco patéticas, ligeiramente excéntricas, favoritas dos sobrinhos 2 quemn
estragavam com mimos ¢ de quem se tornavam confidentes, vivendo e dependendo da kindness
dos familiares. Claro que o facto de serem duas, ajudava-as, e a estranheza repartida € menos
dolorosa. Mas para mulheres criativas, inteligentes e preparadas como as filhas do reverendo, a
humilhacgo, por mais camuflada que fosse em carinhos, ofertas e simpatias, estava 14, silenciosa
e ensurdecedora.

Jane, desde nova, ndio tivera ilusdes de que o dinheiro fazia girar o mundo. Acredito até que
atribuisse 2 falta de liquidez familiar grande parte da responsabilidade do fracasso matrimonial
de ambas. O citadissimo e divertidissimo inicio de Orgulho e Preconceito atesta isso mesmo:” [t'sa
truth universally agknowledged that a single man in posession of a good fortune must be in want of a wife”.

O dinheiro para Jane e suas criaturas é tema fundamental, sem engodos roménticos. As her-
deiras ricas— desagradivel categoria i parte da humanidade austeniana, semn direito a qualquer
espessura —marcharam sempre no territbrio nupcial, fonte de cobica dos viloes encantadores que
animam os seus romances. E se em alguns deles, surge o heréi positive e desinteressado, capaz
de suplantar a pentiria econémica da heroina para a converter em mulher feliz e desafogada, a
verdade é que tal milagre n3o se deu na vida real.

E por isso, a moral deste texto e o exemplo destas vidas remetem para o dificiimente definivel
amor fraternal, que nos casos de sucesso apresenta graus de consolo inimagindveis para quem
nio os experimenta. No passado longinquo, estava demasiado presente a tragédia de Caim e Abel,
e irmdos olhavam-se demasiadas vezes com desconfianga, rivalidade, quando nio 6dio profundo.
Nas familias numerosas, para desajudar, o afecto dos pais diluia-se em preferéncia pelos filhos
mais velhos, os (nicos que aqueles consideravam.

A relaciio amorosa- seja em que modalidade for —, esti a meu ver, assaz sobrestimada: o tempo
de satisfagdo e prazer que proporciona, encontra muito rapidamente ¢ outro lado da moeda, que
ja poucos hoje em dia entendem dever suportar.

Jane e Cassandra foram talvez abengoadas, pensando o oposto. O desgaste de gravidezes su-
cessivas, quando ndo a morte prematura, os desgostos com a progenitura, a desilusio conjugal,
todas essas realidades dolorosas lhes passaram ao lado. Acredito que a dada altura, a cumplicidade
cultivada e carinhosa que as unia e se alimentava de palavras e da auséncia delas, lhes permitiu
perceber esse facto.

Assim, o quadro de Gainsborough, As duas irmds, permanece testemunha dessa relagio fra-
terna, na imediatez da sua visdo camplice, na leitura dos seus tons melancélicos, na veeméncia
das verdades simples e t3o pouco evidentes.
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& Credenciais

"E cansade, muito, com a chuva embriagada toda 1d por dentro, e um dia nocturno e
cinzento também dentro de si, os revdiveres da alma ndo o protegiam, jd nada o protege,
nio fora isso, a sua vida inevitavelmente jd teria morrido outra vez, pois sé de vez em
quando ¢ que o sol 14 se espreita, muito ao longe, e longe do feio que fede, o mesmo
saturno sof val rareando, e a linguagem socobrando, e os sentidos adormecendo e ndo
sendo, e o ser do ente adoecendo, tamanha ¢ o desespero, e a angiistia chorando, do
tamanho do mundo e do imundo inteiro, estilhagado no barroco tumulo de pedra vai-se
esvaindo, agonizando, ainda agora era uma dddiva de gente, sim, com esperanga, mas
isso ocorreu hd séculos, e hoje habita-o, esgotado, um cancro dos nervos, apavorado

por medos e sustos daninhos e pénicos, sabia sempre que aquela escada onde a morte

o empurrara, crianga que foi, era de sangue e abismo, s6 emergem corvos e funestas
aparigdes de todo o lado, o hipnose regressiva ndo progride, € o ser do ente foi hd muito
urt arlequim do parafse, hoje esqueceu tudo, é tanto mais sintoma quente quanto
gomorra o deixa indiferente, para todos os efeitos foram muitas as feridas, muitas,

a guerra, a catdstrofe, o diltivio, incéndios, convulsges, razia e pilhagens, contdgio,
veneno, smorzando, a peste, contaminagdo, morbidezza, pandemia e degenerescéncia,
decompasiciio, e aquela serena violéncia tardia, esgotada e muito fria, foram muites

os ruldos brancos e consentidos, o rasgdo, abandono, separagio, os reldmpagos do
siléncio, devastagdo, enfim o fim e o potlatch trdgico, tragado que foi pelo sintoma que
gangrena e, apesar de tudo, do peso didfano do ser do ente, queria apenas ter brincado
as escondidas no pindérico combdio-fantasma cheirando a sujo algodiio doce, houve
entdo, naquele dia, um Sismo grave e lento em lisboa, e moderato no oporto, mas foi ele
quem o precipitou no vazio do Nada, ou da fiel fealdade sem fel e sem idade, nada hd jd
no Ser que seja qualquer coisa, nada hd jd no ser do ente que seja sdo e transparente e
que transpire a terra-mothada, cismava todo o tempo nido que poderia ser alguma coisa
{e niio que isso o importasse de todo, nem o Poder, nem o Ser, muito menos o poder ser),
mas que fosse que fosse, "

—a um qué_un no sé qué,
Connaisseur

—a Pompeo Batoni
Thomas Dundas, 1764

&7
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Notebooks / Inquisiciones

Se iniciamos a presente exposigio com a leitura deste breve texto revisto, roubado do meu
notebook-ultimo'— e, desculpar-me-3o, mas s6 assim é que se desfez o encantamento-assombra-
mento, e o Sentido ainda me range—, se partimos tambérn e sobretudo do imenso filme de culto
(ndo de insulto) Feios, Porcos e Maus/Brutti, Sporchi e Cattivi/1976 de Ettore Scola, & porque es-
tamos certamente cientes, assim insistindo, de que n3o s6 tudo j4 est4 etiquetado i partida, como,
em plena e letal ordem do discurso, restam-nos apenas, teimosamente, repeticdes de repeticdes
e interrogagdes de interrogagdes, quer dizer, repetir o que nunca foi dito, bem como dizer pela
primeira vez o que sempre foi dito, e repito-me novamente? em obsessivo circunléquio/"On aime
toujours la méme femme"” (dizia o e-norme Gérard Castello-Lopes, mencionando Jean Renoir).

Mas sendo aqui essa ordem fatalmente discreta, isto &, descontinua, nada se nos revela mais
fascinador € também duvidoso do que tentar partilhar convosco, mesmo incrédulos ou nio por
isso, alguns filosofemas, novas e antigas credenciais, perplexidades, brevissimas inquisi¢des
{modo borgeseano). Porque sio textos, estes, que sofrem, talvez alegremente, muito embora, e
ainda assim, s3o textos que “desmuralizam”, rasgam o muro, des-bloqueiam, des-agregam, des-
-armam, libertam-nos, fazem-nos partir.

Apresentamos de seguida, modo Diptico em contraponto, dois pontos breves sobre a questio
que aqui nos incumbe, desta vez tratando-se nio do Borges das Inquisiciones-Inquiricdes, mas
antes da Inquisi¢io mesma, vigiar e punir, incendiar, “purificar”, se nao existir resposta, o que era
bem comum: “Qual é A Questio?”. Justamente.

Ponto 1. KA(L)OS KALOLOGIAS
Belamente sinistro, sinistramente belo

“All Beauty is Truth” — Shaftesbury

Se o oximoro de um Ponto [— Belamente Sinistro aponta para o que designamos por onto-
-etologia do feio {as questdes: o que é o feio, e 0 que é feio?), e um outro que avancamos conjun-
tamente— Sinistramente Belo, mergulha fundo numa espécie de coisa semantolégica (com a
interrogacdo: o que significa o feio?), condigio de possibilidade da propria razdo de ser “oximoral”
do oximoro, entdo um Ponto il e Finale inconclusivo atreve-se logicamente a ir mais longe, pro-
pondo o paradoxal filosofema de Credenciais, incrédulas credenciais, simples cartas e (critérios-
-descritérios?) credenciais de apresentagio— apresentagio forgosamente, e uma vez mais, do
inapresentivel.

O que &7, truismo platonizante e perverso platonismo do truismo— O que é feio ou o feio?

E 0 que quer dizer: Pensar/Pensar o que Significa: o Feio?

(1) Sintoma ¢ Gomorra — {De}Cadéncias ou o Cad4/Ver da {2} Vide O PIANO DE SPINOZA - O ESPACO DA OBRA,

Criacdo, Liskoa, Fenda 2010; Vide ainda Blue & Brown Texto e Partituras desenhadas e rasgadas, coloridas,
Notebooks, Fenda 2000 e Notebooks, Fenda 1997, n LLANSOL - O LIVRO DA LIBERDADE DA ALMA,
entre outros; Sintra — Espaco-Liansol, Setembro 2010 - Setermbro

2011 (Qrg. Jodo Barrento);
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Mais nio fésse pela evidéncia excessiva, cumpre relembrar que a hipotipose primeira da
etimologia do termo e a sua infime genética (e filogenética?®) estigmatizacio de feio, provém,
como € sobejamente conhecido, do Lat. foedus (existern outras arqueologias), feder, cheirar mal,
e assim o fado esti automaticamente malfadado, e como que ferrado i nascenca, ferrete em
brasa, hereditariamente, esse perfume maldito e nio bendito, o indecoroso feio pavoroso, tene-
broso, nosolégico, o feio que fede € nio cede: assim mesmo, a pintura é como a— m., a pintura
cheira-se, nio se explica, adiantava o grandioso ando modernista, acrescentando nés que a obra
connosco sempre se implica, e complica. Donde, a vertigem, o tremendum e o fascinans, da
Coisa Estésica, e da Estética que entendemos como Heuristica da Criagdo, da Criagio da Criaco,
para-la (ou para-cd) de todas as categorizagdes.

Perseveramos: afinal o que ¢ feio, e o que éfsignifica o feio que fede aofno Homem, no
orginico e no sex appeal do inorginico, o feio persistentemente sujeite a uma etologia e fenome-
nologia da percep¢io? O que é ‘o que é'? Percepgio do Homem, da Identidade e da Id/ensidade?
Apercepgao e Percepgdo primeira, as petites-perceptions, pulsdes e pulsacdes da Obra, a sua peti-
te-phrase? Permitam-me recitar de cor {readaptando) o arguto Balthazar Gracian, sage e barroco
filésofo da industriosa Méthis, Métis/sage, nihilista entusiasta de agudeza e arte e engenho, que
sabiamente Jankélévitch nio cessa de relembrar, ao longo de toda a sua obra, 0 que daria uma Boa
ou Md tese, Topica®, uma cutra Mathesis sensivel:

“O mundo engana-o, a vida mente-the, a fortuna zomba-o, a satide falta-the, a idade passa, o
mal acossa-o, 0 bem estd ausente, os anos fogem, as satisfagdes ndo chegam, o tempo voa, a
vida acaba, @ morte cothe-o, a putrefacgdo dissolve-o, o olvido anula-o € o que ontem foi um
Hornem, belo ou feio, sauddvel ou enfermo, poderoso ou pobre, pouce importa, hoje é s6 pé e
amanhd nie serd nada™.

Alias, todos nés (), anjos e santos em queda ascendente, iludidos e desiludidos do outro lado
da noite, pobres risticos desesperados e esfaimades do salvifico pé estrelar (“nunca fiando”, e a
esquivanga perdura), ou do p6 de arroz de perlimpimpim e tule e ponjé das cinematicas estrelas,
essoutro lupanar ecrinico-virtual, somos mais escatologias das mesmas, a bem dizer e feder, do
que coisas diferentes.

E sabido: “Nascemos entre as Fezes e a Urina”, porém “caminhamos na Imagem”, confessa
Agostinho Aurélio. Interrogamo-nos: mas onde paira a Imagem? E nio seri antes Imago, Mago
ou Fata Morgana? Projecgo fantasmatica e ondnica do Santo Louva-a-Deus, Ménica e o Desejo,
o Poder omnimpoiente, Vanitas e Invidia, a obsediante denegacio da infinita finitude da Carcaga
Humana, a Condigio Humana-Inumana, o medo, o pavor limitrofe do OQutro, €, no fim, a Morte
de branco, lindérrima que rima Jessica Lange/All that Jazz? Mas entdo porqué tanta sistematica

{3) Cfr. Tépica Estética — Filosofia Miisica Pintura, Lisboa, “energogénese” do concepto de Desagregacio/
INCM 2000 (PHD = 1993, Tese Douteramenta}, Ver “Ligdo de Agregagdo"—Provas de Agregaclo -
e, sobre Mathesis, Vide Estéticas de Leibniz & “Desagregacio e Filosofias Comparati Vistas”, Reitoria
Barreco (1985, Tese Mestrado p.p., rev); o prépric Universidade Lisboa 2009;

“concepto” (de conceber-receber) de TépicaEstética

(espaginvengiio), encontra-se na morfogénese e {4) Sintorma e Gomorra, Id., Ib. fop.cit;
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e redundante ejaculagio® de exibicionismos eunucos, tanto Mal desaimado e radical, e visceral
hediondo, questiona o ingenuista, se estamos tio-somente de Passagem, efémeros, descentra-
dos, barrocos, a cata de geometrais mesmo que méveis, t3o frigeis (todos nos), de Passagem para
Nada, 0 que ja E, e € muito mais, leibnizianamente “mais do que nada"— potius quam?

Feios-Bonitos, de Bonitas-Bonitagiio, fard sentido? Concerteza que a bela picasseana Rossi
de Palma, com aquela cara que lhe protege o corpo {diz-se, mas é isso mesmo o pretendido, o
Isso), de alma e requintada colheita almodoveriense, n3o é propriamente uma Charlize Theron,
convenhamos, deslumbrante mulher actriz Zelig-camalednica por exceléncia, até no seu devir-
-feio e bestial, irreconhecivel, em Monster— Desejo Assassino de 2003. Desejo? Joguemos um
entreparéntesis pantagruélico, uma nova entrada-labyrion. Mas antes, prelibamos, e degustemos
nesse caso (Babette's Gastebud), além da cor e do timbre das palavras-notebooks, a entalpia de
Monica Vitti deserta de mimeo, a Cardinale exuberante, Claudia Il Gattopardo, além da belezabis-
sal redemptora (escrevo “anc-étre”) de Anna Renée F, Karina e Karenina no eléctrico chamado
Desejo— I've always depended on the kindness of strangers, Simonetta Vespucci (inica inocente
agucenaj, e Louise Brooks, talvez a maior de todas, de todas as bocetas. O que observamos de
VERdade, porque é necessario ter ouvido para a visdo, intelectual e outras? Imp@e-se uma retoma
econémica, oecos+nomos, a lei da casa e da causa desejantes, ou o desejo da lei: é certo que du-
vidamos muito que a pobre anamorfética Rossi (mas o Bardem é bem mais um todo feio engra-
cado) se transformasse num 4pice em di4fana borboleta vicleta fascinante e sedutora como uma
Michele Pfeiffer, umas vezes, porém igualmente amante liquefeita de lobisomens e fiusticas
danagdes, cumprindo o pacto, outras, uma pura Presen¢a— obra-de-arte-prima, ou irm3 (melhor
prima, e afastada, de preferéncia).

Questionamentos & Des—Gostos: havera entio algum geometral padronizante, ¢ “connaisseur”
de Hume, ou outros gostos, gbzos— e gonzos, estilo-muppett? E, na ordem moral-oximoral, 6 que
sucede? Somos todos iguais nas nossas diferencas, efou somos afinal, e todos, Vencidos da vida?
Mas esses, foram Vencedores. Dos Vencidos nio reza a Histéria, ndo, “ficgio util”, e intil. E Ven-
cedores de qué? Para a Historia por vir e para ¢ o ether das eternidades? Somos acerbos, ciéncia
de rigor: que Eternidades & Genesis, Guns & Roses, Alice in Chains? Mal-grado, e mau-olhado,
verifica-se (?) a transida trivialidade de todas as ditas civilizagdes honorificarem relimpagos e
fuzis, artes de poetar e de matar, a acompanhar com idolos da tribo e gaias-ciéncias, garbos gali-
nhagos, emergéncia de Trunfos e Troféus, ah que fel e tédio de Mensagens, Mitos e Super-Heréis
e Coragdes Selvagens, Fibulas do Homem (Vivés), das Abelhas {Mandeville), das Iluminagdes {de
Cardano a Rimbaud). O que ¢ isto, e serd mesmo o Suor do Tédio (Silva Carvalho), 6 Vita bella-
belissima, Battista Sforza, Pulchrum e “Quod visum placet” tomista, continuamente a par dos
“pontos-catastrofe” raios de sol e rebentacaes thomistas?

O Belo, A Arte: e porqué?, questionava-se o timido Gilbert Lascault, nos seus Fcrits timides
sur le visible, toda essa Pompa jactante (e as vis-vanguardas?), cada vez mais cara a Ministros e

Marketting e Produtos, e a muitos Académicos cinzentos, do que a singulares e veros “fa-
zedores” de Criagdo, de criagdes da criagio. Levidades lascivias e mais levitagdes para teimar:
serdo subjectivagbes, solipsismos, analiticidades & tudo molto cientifico, Toté dixit? Argticia e
Witz, Argentum mais do que Argumentumn (Agamben), ou Onirismos e Catedrais engolfadas na

{5) Vide Infra no texto;
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Angustia de titis, leviatds e monstruosas (espantosas) Reliquias, da sonata ao romance, tanta é a
exasperagio e desesperanga de questionamentos e respostas? Porque existe o Sim zaratustreano,
e Zoroastro errando no impensado? Troquel e Medalhas, Prémios, Con/Decoragdes, Fama, e
Mordomias— ndo te rias. Somos de Himus e Cinzas frias, menino— é chic!, e também mis-
tura, “filosofia dos corpos misturados”, o Ultimo dos Homens e Citizen Welles Kane mais a
sua Ritacéfala bonita, nitidamente respléndida, Stephen Hawking of the Pluriverse e Pollock
ou Jack the Dripper, ¢ diabélice Nicholson € a sua bela cativa Angelica Huston, Marilyn colada
a Manson (MM), Miller e Joyce. Releia-se ainda Joyce Carol Oates/On Boxing, e o schubertiano
Tyson, Mike Tyson, Ad baculum, ou Bond, James Ensor Brown Bond, e deduzam-se as masca-
rilhas e simulacros, méscaras e iconologias vangoghianas com a orelha retalhada, ja se vé, e a
boa vianda, Gregory Peck-Pac-Pec & Lady Gaga, ou Pack-Rat-Peck-01-03-05-06...08 {--», € 56 ©
NN, o NadaNinguém é que é responsavel, o ser-respondente, jamais, jamais, e vais de castigo
no tgv ja para casa, neste tristalegre antro-breu, sempre com cegueira de céu, no Canto desta
Terra dilacerada, Paradiso, e febre muita nio de retérica e Oratio sem siso, mas de Dignidade,
de Justi¢a, nesta cavernavernal e esconsa, de vaivém em vaivém, anda, anda i roda e remoinha a
fractal espurna, escuma e escurnalha dos dias, “isto estd feio”, ouve-se disto por todo o lado. Nio,
ndo sdo apenas patinhos-feios Colin Firth recém-oscarizados canonizados e clonados com loucos
coitados cheios de tara— Frankenstein—Tarantino, e sem tino, mas com a paronomisia fatal,
outrossim, outrondo, Einstein, Eisenstein, Rubinstein, Gertrude Stein, Wittgenstein et alii, como
escreveria Brockman, mais um olvidado “vencedor da vida”. Homem Neuronal {J-P Changeux),
ou Homem Oximoral?

Inquisi¢bes, Padrdes, Normas, Silogismos ou Tetralogismos de Amargor? Chaves, ¢ mais
Etiquetas? Que amargura, e o ser-conatus resiste, e dura, perdura. Todos os gagos sio feiosfa
Lady é paga, e gagga/Logo-Logos: Gaga é feiafe nio é gagga/é-ndo é Gagga Boole, ou Peano, ou a
conjectura de Hodge, mas toca e arquitecta Pianos, fala francés e bebe zitdgala (zitégagga), avec
parfaite distinction. Elevemos a conversagio, conversation piece, por amor da Vénus e Odalisca
{design/confeccio} Kosta e Kasta-Laetitia, Nefertiti, e Mangano, Silvana Mangano. Reiteramos,
refermentamos : Fardis, Interpretantes, Referentes, Bassolas com ou sem ponteiros, tudo entro-
piza em série Enfer ou Canones-padrén? E de qué? Do “qué, “un no sé qué”?

Desde a Idea do Belo e do Belo Ideal, da sectio aurea pacioliana ao maneirista grotesco con-
temporineo John Currin, cinismos e fealdade, Pulchritudo adhaerens/Pulchritudo vaga, o que
vemos de ver e sabor sio ondas e vagas de Paixio, também de Entulho e de Infecgio, Oxidacio
— desde Grinewald a Von Stitck/Licifer, de Rosenkranz a Serrano, a bela ¢ 0 monstro, Dwann
e Kong, as depravadas perpectivas, o punk e o freak, Cattelan-very sick ¢ a ignominia oportunista
de tantos outros, Damien Hirst que ji passou-fotio morto e formoso, imerso em formol para Sein
und Zeit, feira de vaidades-vanitas-sanitas, obsoletas espertezas saloias e profanacdes baratas na
berra, eros & incivilizacdes, do obsceno A cena-outra, os nus de Thomas Ruff e cia., ou das andro-
ginias e hibridos de Daniel Lee a Drakul e Miinch, rompendo com a fantastica transcendental de
Savinio e as zombielogias de Carpenter e Romero, dir-se-ia que convergimos e divergimos, copu-
la e jungio, balougando ao colo do oximoro, em direcgio alguma, hesitante tanto, mas n3o para
finalizar de vez na escola de cadiveres witkineana: tudo viagens de Inferno (sdo diferentes), via-
gens ao fundo da noite— e Marina Abramovic aplaude. Bd-se um copo de Unheimlich: o periodo
dos Hoje em que estamos e fartamos € tio alucinante quanto perigoso-fituo e nefasto, da muito
gozo, todavia hi que rever, HA que VER. Idea efou experiéncia & experimentagio? Desconstru-
¢Oes e razias, precipicios, e serdo tudo “jogos de linguagem” witzgensteinianos? A Beleza salvard
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o mundo? Convulsiva, compulsiva, ou ndo por isso? Mundo — “estilo primitive”/* grande estilo”,
onde estio entio os renovados estiletes? Ordre, Beauté, Luxe, Calme, Volupté— e o estremado
implacével Anjo exterminador tudo demencializa em seu redor, com dor & caos, tragados pelo
tragico e devir-trigico que nos assola a todos. Instalagdes? Uma coisa é certa: em acto e poténcia,
toda a fundamentalista filosofia-em-acto demente, € est-ai, instalou-se de vez e eclodiu de repen-
te, estourou, diabolicajmente, em plena Natura naturans e Natureza idilica poussineana, rebenta
enfim, Pulchritudo e inocéncia, cruel/mente, delightfull horror, com Finalidade com Fim, € sem
Fim. Obra-Devastagio, Barbirie e Caos, sem Poiesis possivel, e quanto mais esquizéide e e feia,
e inesperada-exasperada no tempo e no espaco, melhor ainda. Internetiza-se-Mundializa-se. A
bem (MAL) dizer: o mundo internetizou-se e, esta, mundificou-se. Nada a fazer de Nada. Res-
ponsiveis® Questionem o NN. A Questio. Categorizagbes Ad auctoritatern, Ad misericordiam,
ah que acrobéticas “prefmissas” tdo ébviobiusas, diria o imenso Barthes. E as Exemplificages e
Regulae desmultiplicam-se ad infinitum, porque “mentir até é bonito”, pode ser, como se vé—
Mas também quem “feio amma (com dois emmes, para ser “diferenca-diferincia”), bonito Ihe
parece”. E bonito ou parece bonito? Bonito de inteligéncia da Bondade, cu Bonito de Boniteza?,
passo o termo, eterno retorno ac Mesmoutro do bicho febril (reaviso), que custa a apreender.
Tudo modelos {no no sentido de Robert Bresson, como Modelo e nio actor, & “a ejaculagdo do
olhar”), glamour-passarelas venham elas, e ontologia das aparéncias, jet2 ou jet3, e o ilusionismo-
-portugués se queda de vez, em vez de Ser enquanto Ser, de Noite enquanto Noite, € de Ser furial,
quer dizer, de fiiria, afirma-se de mulher ma e feia, calculem!, futil, inutil, arqueologia do frivolo,
ou o lusco-fusco da patética, ilégica e penosa bagatela humana. E que mal faz? Etica, Patética?
Comeédia metafisica, ou patafisica de Jarry?

Nova Inquisigio: porque ¢ que o dito Feio é mau (?), fede de mal, a imagem nio passa, e que
mal faz mal? Mas ai sim, ternos uma outra narrativa. Recite-se:

“Na Summa Theologica, Sdo Tomds escreve uma frase admirdvel, e releio-vos agora uma
passagem admirdvel de obra, de um dos maiores e sobretudo mais clarividentes escritores-
filésofos vivos de todos os tempos— Pietro Citati: ‘Se o mal total pudesse existir, destruir-
se-ia a si mesmo’ [Tomds de Aquine, citado por Citati]’. [Continuando com Citati, o escritor
assevera que] “S&o Tomds estava parcialmente enganado: o século XX provou que ¢ mal
total existe; e que quer, que pretende a prépria destruigdo, como Hitler ¢ Estaline demon-
straram. (...) Ndo se pode entender porque é que o 6dio anti-semiia e o fanatismo marxista
conduziram a Aushwitz e & Kolyma. O Mal Abseluto permanece inexplicdvel: a profunda
escuriddio do munde. {...) Hannah Arendt estava enganada. O Mal Absoluto pdde escol-
her(...), no século passado, os Himmler e os Eichmann, os homens normais e banais, para
alcangar os seus objectivas : mas mesmo neles, no seu medfocre bom senso, no respeito pelas
leis, nos bons sentimentos de escrupulosos pais de familia, se detecta o [feio, monstruoso
e] horrendo sépro das Trevas".

(6) Cfr. Citati, cit.p. CC/SC, Sintoma ¢ Gomorra, {...)} op.cit., I'une des histoires les plus tristes de I'histoire de
passim, e th. Steiner: “La trahison de Herdegger fut I'esprit, continua Georges Steiner. Et I'apologétique
une “attaque contre les racines les plus profondes postmoderniste la rend plus triste encore ».

de mon existence”, ajoutera plus tard Husserl. C'est
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Questionamos, Inquirimos, por fim: sera predicavel de “belissimo” o horrendo sépro da Tre-
va fria? Ou a representacio bélica-como bela-babélica do 11 de Setembro, do 11 de Margo,... Vors-
tellung/Darstellung, € toda a diferenga ética e aporética, ou ainda a Guerra e o Desastre como o
mais belissimo fenémeno espectacular de sempre, como afirmou {de verdade} e também filmou
(de falsidade, verdadeiro fingimento) Kurosawa, desde os Sete Samurais ao shakespeareano King
Lear de Ran-Os Senhores da Guerra, com Takemitsu, Toru, o pds-mahleriano misico contem-
porineo? {e a musica: € feia? Outra Saga’). Se porventura poder-se-do constatar, e até de algum
modo tentar tentar compreender o incompreensivel, a nivel ficcional de verosimilhanga e de
encenacio compreender tais asser¢des (2 célebre “ars fingendi” do leibniziano Baumgarten), o
mesmo parece-nos de um total irracionalismo raiando o nosclégico, que alguns as corroborem e
até apreciem (ha de tudo), nio s6 no plano representacional como no plano nio da realidade mas
do préprio Real psicotico {termo de Mario Perniola, mas apontem-se Hal Foster, Kacem, Zizek, o
linchade David Lynch, ji sabem, tantos outros).

Todavia, a via torna-se evidente, mesmo como contrapartida de péssimo-gosto}(?}. Muito ha-
veria a redizer sobre este tépico eloquente, desde a witty geragdo do Setecento, como eu lhes cha-
mo, ilustre e ilustrada iluminante em refinement— indeed, Elevation, Lumiéres e Enlightment,
com Shafstebury, além do ja referido Hume, igualmente HomeLord Kames, Hutcheson, Addi-
son, Thomas Reid, A.Gerard, tantos outros, até 2 estética conternporinea Camp e Kitsch. Le Goiit
des Autres? Serve ou nio, degusta ou desgosta, a cada um o seu fantasma? Vejamos. Torna-se
claro, diziamos, que tanto ndo é da ordem do belo e adequado executar num baptizado ou num
casamento o célebre opus 35 em si bémol menor, andamento dito marcha fiinebre, da 2. Sonata
chopineana, como seria atrozmente feio, convenhamos, e, no minimo, provocador, tocar num
enterro, uma série de diabellicas-diabdlicas variagbes nupciais e outras, tipo bricolagem entre
Mendelssohn-Wagner-Horowitz-Volodos com a banda de Jaws 4 mistura, de John Williams, que
cola e descola sempre bem. E aqui a misica, puro pensamento sem palavras, exprime realmente
alguma coisa, como o belo-feio, o consonante-dissonante, o tonal-atonal que sempre existiram ao
longo da diacronia histérica, sendo que, neste preciso caso, a miisica ndo se auto-exprime somen-
te a si-mesma, na sua mesmidade intrinseca, como afirmariam, por exempio, um Wittgenstein
ou um Stravinsky, mas exprime evidéncias, competéncias nas ocorréncias exactas, em contextos
precisos e varidveis, chamem-lhe convengdes inatas ou invengdes, muito e pouco importa.

Ponto 2. CREDENCIAIS

O que nos conduz rapidamente ao Ponto 11, Ponto-Ultimo, que apelidei de Credenciais, no
plural, incrédulas credenciais, como disse, de um céptico-crente ou crente-céptico, para além de
todos os paralogismos e discutiveis dicotomizagdes que, fazendo parte da metafisica ocidental e
do seu redutor raciocentrismo, destréiem o verdadeiro Logos e Lego do filosofo-poieta Heraclito,
o criador original e aprendiz de sagezas do termo iniciatico-terminal que a todos nés nos deter-
mina, contamina e cabe, amantes de Sophia-Philosophia, a Sage e a Ouiridade, dos Desastres,
amantes & dialelos abertos e miltiplos, mas que reenviam fatalmente quer a subjectividades com
sede de universalismo-dogmatismo (e o Dogmatismo e Talibanismo, claros sintomas tanto de

{7} Vide Infra; {8) Cfr. Supra;
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beocidade quanto de castragdo, nunca o esquegamos, sdo os piores inimigo do Socius, da Polis, da
Sophia, do Mathema e do Poiema, como diria também Alain Badiou, num dos seus Manifestos),
quer a normatividades sem norma possivel, relativismos objectivantes ou legalidades livres, se
possivel, mas altamente improvavel.

Entenda-se, contudo e com tudo o que j4 se referiu, que o termo miiltiplo “Credenciais™ deve
ser compreendido, abusando da “nogio completa” e enquanto referencial, muito embera sem
qualquer tipo de geometral fixista e fundamentalista, univoco, credenciais que presentificam ge-
ometrais continuamente em perpétua e exacta deriva viva, espagos sem espaco e que, no entanto,
sulcam, e abrem espagamentos de outra ordem, enfim, um contingente necessario de descrentes
crengas. E de Crenga, mesmo houdinesca, que falamos, ou quando as “imagens que pensam” nos
interpelam, de crengas descrentes, de tracos— la trace, le trait, por/trait, attrait, cicatrizes, mais
etiquetas, como atrds se apontou, relativismo-universalista, nem tanto, culturalismo ou culturis-
mo, convencionalismo-subjectivista, também n3o, mas mais da ordem espiral, e strange-loop, de
um certo-incerto contextualismo-apofiitico. Mesmo assim.

Com o Credo na boca, com susto e nio medo, serdo mais credenciais, com e sem— credo in
unum deum, minhas deusas, que o EU sio os EUS politeistas. Hi pois que contar multiplas, com
terceiros e quartos termos, sempre outros termos mais convictos, inéditos e inauditos, no dizer
classico bartheseano, que superam o Peras-Limite e driblam o paralogismo Uno/miiltiplo, Identi-
dade/Diferenga, feiofbelo, belo/sublime, informe/harmonioso (recordem-se do feliz exemplo de
Burke com o elegante-dissonante cisne, que de negro nada possui), e outros exemplos, O que leva
o par-unissono Deleuze/Guattari a propdr novas designagfes, como “interessante”, “notivel”,
novas adjectivacBes, e nio belas abjecgdes kristevianas. O séc. XX, ZeitGeist, em muitos cam-
pos, saturado de classicismos e harmonias pré- e neo-, e pos-estabelecidas, envereda por veredas
esconsas da floresta negra, Holzwege, sertdes outros, insistindo, nio raras vezes (nio queremos
cair em generalismos, é clissico), no simplismo gratuito, no feio-teratolégico-tanatolégico de per
si, e que sempre existiu [ sublinho ], n3o é s6 de hoje, na fealdade como moda e modo de ser, e
persistindo no soberano facilitismo, fazendo suas as palavras novamente ingenuistas, mas algo
verdadeiras, da pintora irm3 de Teixeira de Pascoaes, que afirmava, mais ou menos deste modo e
tom-"Quando tenho tempo, esforgo-me e pinto classico, a sério, mas quando n3o tenhe tempo,
pinto & moderna”. Tudo dito, e redito? Doutissima Ignorincia, tal a dnsia de Sabedorias e de Sa-
gezas, que nada sabemos de nada, logrando tudo abarcar e saber, 6 Ciéncia do Universal. Em que
ficamos— Predicagao versus Inefavel®? O oximoro jankélévitcheano do expressivo-inexpressivo,
Debussy, Ravel, outros, ou a taumaturgia do desassossego que sossega e nio sossega? Guardar
siléncio? E preciso cald-lo? “As palavras cansam, vou abandonar e comecar a pintar” (lonesco).
Outra via? E qual o problema, e qual a solugio? Complicatio hians {Cusa, Bruno, Leibniz), para
qué? E tudo infinitamente mais simples. Porém, permitam-me “elencar” (palavra feia, como in-
contorndvel, kitsch, e porqué?) uma congérie de outras interrogages, outras inquisi¢des, antes
mesmo de urma Conclusio.

Kalologia efou Kalofobia (?), questionaria desta vez Danto, e a paronemaisia é tentadora,
se pensarmos no Inferno/Paraiso dantescos, em Liszt (18o11—2011) € a sua Fantasia quase So-
nata d'aprés Dante, calolégica ou calistica, diabolus in musica, uma macabra cosmética que

(%) Vide Supra;
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desconstréi qualquer modelo, tinha que ser. Belo/Feio, Porcos ou porcinas karatéticas tipo Miss
Piggy dos eternos e j4 mencionados muppett do milénio passado mas sempre presentes, predica-
dos impredicdveis, estes, que, funcionando ou nio, se e somente se no correcto “joge de lingua-
gem”, como redigo (e o termo “correcto” reenviar-nos-ia a uma outra codificagio}, sdo certamente
taxinomizag¢des inclassificiveis.

Por isso, o termo Credenciais, e voltamos i nossa aposta-pari-proposta (que talvez seja uma
outra linguagem privada, sera?), aponta-nos o espago oximérico singularmente universal, pluriversal.
Nem tanto eixos de subjectivagio e/ou de objectivacio, mas criagdo de outros e novos jogos, “objogos”,
empatizagdes e intro-empatizagdes, afirmo eu: Einflihlung é bem a retroversio sem tradugio pos-
sivel, empatizagbes fundantes e fundamentadas, abertas, empatizacbes perante um gesto, uma
experiéncia, um escaravelho no deserto (citava Yves Michaud'), ou perante um belissimo rosto
de paz estuante, de afeccio e transfipuragio, de uma Renée Falconnetti”, em Dreyer, o império
da Obra, e da cutra obra, pura licio de impoder. Porque também, mais forte ¢ emblemdética do
que esta, a Obra (sem a qual nio inspiramos_respiramos), mais forte do que o Poder, é/deveria
ser o ser-humano enquanto obra de arte e de criagido, ser de Cor e Coragem, de dignidade e simpatia
intermonddica, sumpnéia panta— E todas as ménadas conspiram-simpatizam-empatizam entre
si. Giacinto, na pelicula de Scola, a personagem Giacinto interpretada por Nino Manfredi, ope-
rario recém milionario com a indemnizacio devida a um desastre ciclopico de trabalho, habita
a sua moradia do ser (e ha tantas!, obscuras, muitas), paguro com seguro e tudo, a barraca em
bairre mais do que lata, subiirbios de Roma, com mulher, dez filhos e a caterva dos familiares,
mais os saprofitas “de 'habitude” que convivem e desvivem no mesmeo buraco negro, ecolégico,
higiénico, e a harmonia impera. Bem entendido, tudo é feio, como Giacinto, estigmatizado pelo
seu meio, feio, porco e mau, que dorme radiante ocultando o seu tesouro de pulp-fiction, lumino-
s0, estuante, e de arma em punho cerrado. De operirio a operador sem dor, tudo canibaliza, des-
constrdi e devora, sexo, mentiras, e devastagdo, tudo conspurca, faz mal, até que surge uma bela
donzela adormecida, femme du monde 6 p’ra ela, que comega a coabitar a mansdo, degradagio,
exterminagao, luxiiria-decomposigio, incesto, € o resto fica tudo em familia (diria Lévi-Strauss).
Ponto final.

Mistura de branco e de cinzas, sublime tragicomédia grotesca, escabrosa e letal de arte muito
pobre e corroida, muito crua, De Immundo, cruel de inocéncia e oprébrio, de miséria e grandeza,
somente a nota final, em suspensio coloidal, do brance-aurora da menina atrozmente violada,
grivida mas seguramente avida de Vida e jubilagdo, olhando a Aura, o fora longinquo-préximo
que jamais acontece, somente esse Trago —branco poderd inundar a Tela de um Telos ou Eudai-
monia coloridos, sempre adiados, infestados, infectados, mas ha outracrenga, Credenciais efou
sintomas sintomais, critérios-descritérios (como hoje o feio per se, para—além do belo per se, e
cuja ndo-delimitagdo, a nivel de uma possivel-impossivel defini¢io,talvez seja o nervo mesmo da
sua indefini¢o-delimitagio).

O mundo imundo globalizante e selvaticamente emulativo-economicista da actual Idade
(dos) Media que revisitamos, puro-impuro, limpo-sujo, €, cada vez mais, essa promiscua barraca
e autista quintal viral de turbuléncias e plasmas, sangue, vémite, vanitas, oportunismo, corrup-
a0, poder, eros e thanatos, non-sense, vazio, temor e tremor entregues ao terror ecrinico, ao

{10} Vide Vedutismo, edi¢des Pedepagina, Coimbra 2005; {11} Vide Supra no texto;
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deserto da alma, e de seres cada vez mais ecrinicos, sem crinee e sem ritual-espiritual, ou blade
runners {o devir-autématoe do orgénico e o devir-orginico do robético) sem cara lavada e s3, fron-
tal, solat, VERdadeira de Ver, um mundo em regressio no limite da barbérie e do colapso, em
vez de seres probos e humanos : a dita cultura nio traz sageza nem bondade, muito menos o vil
metal e o Poderio jamais sem Brio— Vendem-se, eles vendem-se, todos eles e, o promiscuo ani/
mal dito hurmano permanece leitmotivicamente doentio, demasiado inumano.

E muito feio. E muito triste. SintoMAL™,

— Homem imundo em desventura, e abstrusa queda compulsiva, desse, nada apreendemos
de nada, ou seja, que a liberdade é ser-respondente na deferéncia a Diferenca sabiamente respon-
sével e criativa, termos hoje politicamente cheios de bolor, de horror, de feiura (passa a existir o
termo), de fealdade doentia, cheios de NADA— Pelo nada é que somos, e isto n3o diria o poeta.

Volvida a parasitagem e peste suina, o mal-rubto por exceléncia, convido-vos entio a “tomar
um porco”, expressio que existe, nio se tratando de “tomar um Porto”, antes denotando a divina
¢ dionisiaca arte da ebriez, que antecede a arte de bem dormir como um porco, roncar profun-
damente, fazer ecoar, ecoar em surdina, somente a arte que enaltece a vida que resplandece em
arte. Apenas a arte nos redime e enlouquece, e nos cuida e cura da loucura. A arte, a criacio,
pura_impura, desde o deboche de Bosch, o salmdo de Goya mais a cristica-Raia Crucificada de
Chardin, dos agougues de Rembrandt e Soutine s vivas naturezas mortas de Géricault {com
membros humanos mutilados que este ia roubar 3 morgue), desde as bostas de Chris Oliffi,
mais nova body-art e as exemplificagdes nio ficariam por aqui (veja-se 0 meu Vedutismo®), até
a vianda-bife da tela de Francis Bacon pintor, com e sem 6rgios (em homenagem ao Novum
Organum do homénimo, o seu ancestral Lorde de quem descende), tudo isto é uma espécie de
John Cage trudo dotado e o seu concerto duchampiano para piano e orquestra sem chefe, e entio
a desrazdo sacode ¢ tudo sequestra, somos reféns restando a telabissal, o limtrofe, Abgrund, e
Tmuitos seguimos “o que estd a dar”, como me aconselhava um conhecido, de ha muito, vendido,
ontern na barraca, mas passando directamente, sem olhar a meios, ao pédio, politica e vernissage
(sage?), outra barraca, ou o véu de Maya.

Afinal, o que fica?
O porco.

Sim, a soberana porcina, justamente como Umberto Eco se referia a uma tese, afirmando
que a tese € como o porco, nada se deita fora, tudo se aproveita— como hoje, na lixeira de muita
(ndo toda a garnela) da dita Arte Contemporinea, onde tudo se obra e aproveita, e a Factory que
trabalhe. A Crenga, essa mesma, a CrengOximérica que precede qualquer Conhecimento e Cién-
cia, ainda que descrente mas crente nessas miiltiplas Credenciais incrédulas, leva-nos a acreditar
em acreditar em acreditar... a rose is a rose is a rose is..., e acriar, com probidade e Honra, Dom,

{12) Vide Supra cit,, Sintoma e Gomotra...; - Poiéticas, Arquitecténicas, Lisboa, INCM 1989
(ensaios dos anos 70 a 80).
{13) Op.cit., Vide Supra; Cfr. ainda Theatrum-Mortis
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FORCA de empenhamento, techng, pericia, sentido de acon/tecer-ser-dever-criar, pois criar, sig-
nifica continuar a criar-fazer bem-(bjelo e a outridade também-fazer bom-verdadeiro, defenden-
do a intensidade e autenticidade do ser-obra de sua singularidade obra, abrindo-se 4 carne do
mundo, porém ndo cedendo nas suas valoragdes a paramentos e adornos, enfeites, aditamentos,
paralipémenos, e humildemente apreendendo o fundamento infundo, apreendendo com © Qu-
tro, enquanto, no Real brutal, necessario se torna agir empatizando, com bom-senso frenético e
fronético, dialogando, continuando, em entusiasimno desesperado e vital, e sempre este E (e nio:
“E™) de Godard, tantos, e continuando a gostar, desgostar, degustar da Demanda {mesmo reco-
nhecendo bem a nossa era da complexidade, mesmo sabendo do sentimento, sépro, “inspiragac”,
j4 ninguém murmura... Pressentimentos, incéndios, infinitudes, De Imaginum,...,...,

Brutti, Sporchi e Cattivi avisa-nos uma vez mais e deixa-nos suspensos, com sageza, rigor e
incandescéncia, acordando-nos a consciéncia, uma vez mais, e relembrando de que “quem com
farelos se mistura, porcos o comem” {o artiodactilo mamifero sinénimo de imundo, mal-cheiroso
e feio, é igualmente, observem bem, um riquissimo e lindissimo “brilhante"de joalharia, vi 1
Belzebu tecé-las, ou retorcé-las ).

“E € aqui que a porca torce o rabo”.
O que seria outra estéria—

Ri

mando: muito obrigado.

[ 2 cada um a sua

ciéncia, paciéncia,

consciéncia—
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One size fits all?
A methodology to assess the image
of the contemporary artist

Abstract

What is the image of the contemporary artist? There is relative consensus on the notion that
contemporary artists (i.e. those who have gained prominence since 1960} have, today, a shared
image, on a western scale. There is, however, no empirical evidence of what exactly defines this
image. The goal of this paper is to propose a methodology to draw up a measuring instrument
that allows us to ascertain what constitutes the image of the contemporary artist — understood
as a set of descriptors that are associated with her — and, simultaneously, to validate its western
dimension.

One size fits all?

A methodology to assess the image of the contemporary artist

What is the image of the contemporary artist? There is relative consensus on the notion that
contemporary artists (i.e. those who have gained prominence since 1960) have, today, a shared
image, on a western scale. There is, however, no empirical evidence of what exactly defines this
image. The goal of this paper is to propose 2 methodology to draw up a measuring instrument that
allows us to ascertain what constitutes the image of the contemporary artist - understood as a set
of descriptors that are associated with her — and, simultaneously, to validate its western dimension,

1.

In contemporary art, where, theoretically, “everything can be a work of art,” art passes through
a complex process to establish its status. In contrast to what happened in other times, these atypi-
cal objects do not automatically become works of art. Behind them the figure of an artist must be
recognised: the “whatever” of contemnporary art cannot be produced by “whoever.”

Resisting the prediction of its death and the deconstruction of the creating individual, which

{1} Raymonde Moulin, De fa valeur de I'art (Paris :
Flammarion, 1995), p. 176.
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post-structuralism celebrated, the artist has recently reappeared in force in art theory. Radical
positions are outdated: no universal geniuses aloof from society, according to the romantic and
modernist image of the cursed and misunderstood artist, or frivolous managers of the remains
of the cultural past, as suggested by a certain melancholic vision of the artist's post-modemn con-
dition.? Recognition is now accorded to artists’ intentions,” to individual style and to the subjec-
tivity and identity inherent in their social and cultural contexts.® To address both the increasing
complexity of relationships in the art world, where institutional recognition and the market are
essential for success and the fierce competition simultaneously oppresses and stimulates artists,
they tend to create a “brand image,” a guarantee that their works will be identified and assigned
greater value.

In line with this “charismatic ideology of the artist,” the “signature” becomes more important
than the work.® Will this theoretical revaluation of artists be reflected in a return of the aura, in
a romantic sense, or is it a question of their humanised figure, as post-modern theory suggests?
These are questions that the literature do not address properly and, according to the perspective
adopted in this paper, art publics should respond to.

2,

Artists have been the object of various studies. Basically, we can distinguish two types: those
that favour the theoretical perspective’ and those that associate them with a strong sociological
component.® Most of these studies are dedicated to the artist of earlier times. The contemporary
artist is addressed as a social representation, in Moulin,? in essay form, in Kuspit® and in a

{2) Fredric Jameson, Postrtodernism, or, The Cultural Logic {7) See on the matter Geraldine Pelles, “The Image of
of Late Capitalism (London and New York: Verso, the Artist,” The fournal of Aesthetics and Criticism 21
1991); Donald Kuspit, The Cult of the Avant-Garde (1962): 119-37; Ernst Kris and Otto Kurz, Legend,
Artist {Cambridge: Cambridge University Press, 1993) Myth and Magic in the lmage of the Artist: An Historical
Experiment (New Haven, CT: Yale University Press,
{3) Arthur Danto, The Transfiguration of the Commanplace: 1979); Kuspit, The Cult of the Avant-Garde Artist;
a Philosophy of Art (Cambridge and Massachusetts: Idalina Conde, “Artistas. Individue, ilusdo éptica &
Harvard University Press, 1981}. contra-ilusdo," Sociologia. Problemas e Preticas 19
(1996): 31-65; Catherine M. Sousslofl, The Absoluie
{4) Richard Wollheim, “Style in Painting,” in ). McAllister Artist {London: University of Minnesota Press, 1997),
and R. Van De Vaal, eds, The Question of Style in
Philosophy and the Arts (Cambridge: Cambridge {8) Moulin, L'artiste, l'institution et le marché; Nathalie
University Press, 1995), pp. 37-49. Heinich, Etre artiste (Paris: Klincksieck, 1936);
Nathalie Heinich, L'éfite artiste: excellence et singularité
{5) Hal Foster, The Return of the Real. The Avant-Garde at en régime démocratique (Paris: Gallimard, 2005).
the End of the Century (Cambridge and Massachusetts.
The MIT Press, 1996). (9) Moulin, Lartiste, I'institution et le marché.
{6} Raymonde Moulin, Lartiste, l'institution et le marché {10) Kuspit, The Cult of the Avani-Garde Artist.

{Paris: Flammarion, 1992), pp. 364-6,
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theoretical and systematic manner, in Conde."” Moulin analyses the sociological profile of the
contemporary artist in the chapter “Limage de l'artiste.”” She includes demographic data and
information on social origin, the circumstances surrounding the discovery of a vocation, and
training. Although of undeniable interest, the study is based on a conception of the image as a
social characterisation — a different approach from that of our project. The image of artists will be
researched from the perspective of the public and their subjective perception of them as creators
of a series of art works, with recognition of the receiver’s decisive contribution to the conceptuali-
sation of the set of stirnuli transmitted.

Kuspit presents a dichotomy: the image of the neo-avant-garde {post-modern) artist is eval-
uated negatively and, basically, appears in contrast to the avant-garde artist’s image, which is
judged positively. The latter is seen as a symbol of heroic resistance to everything oppressive and
corrupt in bourgeois society: authenticity, integrity and originality are the hallmarks. The former
is described as narcissistic, merely interested in fame and fortune, an impostor, a parasite and
someone for whom a charismatic image is more important than the work."

Kuspit's position is Manichaean, conservative and poorly grounded. It starts from an error
regarding artists' ability to clearly separate what they are and the way they are perceived (i.e. the
ability of an artist to construct an image that is independent of the intrinsic value of his/her
work), Ironically, the romantic values of originality and authenticity, which Kuspit uncritically
and obstinately worships and post-structuralism saw as an ideological fallacy," are brought back
in more recent theory, from a critical and problematised perspective.

Conde considers the issue of the artist’s subjectivity as “situated creativity.” Originality re-
gains sense, as long as it is understood from a viewpoint of “the adaptation of the sociological
biography in a model to a time that contextualises and restores the subject’s idiosyncrasies.”

The new focus on artists’ singularity forces us to consider them as a shared and socially ap-
prehended individuality. Thus, in line with the perspective adopted in this paper, the “image of
artists” takes, precisely, their social context into consideration, as a condition of their existence:
the artist does not exist without a public or without an image. This “image” takes form some-
where between the stirilus and the receiver and measures their interaction, i.e. it defines the
symbolic relationship between artist and public.

The external component of the concept of image (i.e. the perspective of the public), adopted
here, considers that the receiver’s contribution in conceptualising the set of stimuli transmitted
is decisive: the image is not what artists believe they are transmitting but what the public thinks
or feels about the artists, on the basis of their experience and observation, of their knowledge
regarding the artists’ work, reputation in the marketplace and institutional recognition, and
of what artists say about themselves and others say about them. As a synthesis of the reality
of artists, allowing various degrees of abstraction, “image” becomes the structural equivalent

{11} Conde, “Artistas. Individuo, ilusio éptica e {14) Rosalind Krauss, The Originality of the Avant-
contra-ilusdo.” -Garde and Other Modernist Myths (Cambridge and
Massachusetts: MIT Press, 1985)
{12} Maulin, L'artiste, I'institution et le marché, pp. 299-302.
{15) Conde, “Artistas. individuo, ilus3o éptica e contra-
{13) Kuspit, The Cult of the Avant-Garde Artist, pp. 1-27. ilusdo,” p. 35.
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of their identities: a mental representation that may vary from simple recognition to profound
knowledge of their particularities.

This perspective also allows us to surmount another basic epistemological difficulty. Exist-
ing studies on artists have a marked tendency to generalise, partly because they seek, a priori, a
universal and essentialist definition of the artist and partly because they are based on standard
art-theory texts where this generalisation already exists. Sociology has made an important contri-
bution to reversing this trend. However, in seeking a social model that explains the artist’s condi-
tion, it ultimately interferes with the more effective revelation of his or her singularity.

Our proposal for an empirical approach is related, precisely, to the recognition of this limita-
tion and the intention to overcome it. By extending the research scope to contemporary western
artists, this paper aims to contribute to draw up an image-measuring instrument that tends to-
wards universality and allows us to identify the degree of their singularity. On a scale between a
hypothetically uniform image of artists - in which the public’s appreciation would be completely
undifferentiated — and one of total fragmentation - in which it would be impossible to establish
any conmections in their appreciation — we should expect to find models, analogies, tendencies
and trends,

3.

The fundamental methodological characteristics of a study like this are: firstly, an extensive
survey of the issues raised by art theory, via documentary research and a literature review, in
order to define the conceptual framework and prepare the fieldwork; secondly, an empirical com-
ponent, where we distinguish two stages — qualitative and quantitative - in the research, on the
basis of two exploratory and complementary studies.

l. Concepts specification and operationalisation (qualitative stage)

The first stage is aimed at specifying and operationalising the concept of the “image of con-
temporary artists.” The image is researched from the perspective of a specialist public (stakehold-
ers), with the research consisting of two sequential phases. The first is aimed at exhaustively
identifying the descriptors associated with artists by the public and the second at classifying and
grouping these descriptors in order to create an instrument for measuring the “image of contem-
porary artists.”

Objectives:

- to establish a set of descriptors associated by the public with contemporary artists;
-+ to validate and complement the information obtained from the literature review:

- to identify the structuring dimensions of the image;

- to create an instrument for measuring the image.
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Method:

The approach in question — based on the assumption of the image as a set of mental as-
sociations stimulated by compatison with a particular referent or its representation — habitually
presupposes a set of sequential procedures.' Thus, it is important, firstly, to identify the set of
associations that help to form the image of artists. In this phase, this process depends on a quali-
tative approach (i.e. of “comprehension of the image”).

This approach is not only considered appropriate but also fundamental when the research is
carried out among individuals whose psychological and physical distance from the object (“art-
ists™) allows us to expect a reascnable degree of elaboration of the image, i.e. complex and hier-
archically organised images.”

Furthermore, recognition of the image as a “compound of meanings” resulting from sub-
jective cognitive processes suggests detection techniques that do not demand - as happens in
structured approaches — terminology, attributes or dimensions that are predetermined by the re-
searcher, Thus, quite differently from earlier research, it is advisable to use a method that allows
us to obtain, accurately, the specific perceptual framework of the art public, i.e. the actual public
image of artists, in contrast to what may be suggested on their behalf by only a specific category of
specialists (e.g. art critics). Simultaneously, the techniques to be used should also pay attention to
recommendations on initial procedures for the development of robust psychometric measures,
in order not to limit, from the outset, potential quantitative studies (i.e. of the “description of the
image”) to be carried out later.™®

Thus, methodologically, this phase of the research focuses on characterising the concept “im-
age of contemnporary artists” (in an exhaustive statement of the group of descriptors associated
with contemporary artists), as well as on grouping and classifying the items that capture it and
drawing up a measuring instrument that allows it to be operationalised.

For this purpose, in the main centres of western contemporary art — London, Berlin and New
York — a set of in-depth interviews (around 20) should be held with specialised publics: critics,
theoreticians, curators, gallery owners, auctioneers, collectors and specific art-loving publics. This
approach allows, freely and with a certain degree of individuality, to stimulate the judgements,
attitudes and opinions that each of these privileged interlocutors reveals about what, nowadays,
constitutes the image of contemporary artists.

Besides acquiring possible general contributions to greater clarification of the research prob-
lem, the researcher should, through direct questions, try to identify the emerging image and,
simultaneously, seek to determine also the latent image, i.e. the one that is not spontaneous and
depends on recourse to projective methods to be revealed.

In accordance with the goal of as comprehensive a coverage as possible of the semantic uni-
verse of the field, the transcription of relevant information should firstly make use of “content

{16) Emilio Tévora Vilar, Marketing Bancdrio: Um Modelo de (18) Gilbert A. Churchill Jr., Marketing Research:
magem da banca {Lisboa: Quimera, 2008}, pp. 41-7. Methodological Foundations (Fort Worth: The Dryden
Press, 1995},
{17) Theo B. C. Poiesz, “The image cencept: its place in
consumer psychology.” fournal of Econamic
Psychology 10 (1989). 457-472.
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analysis;"* the “method of judges™ would then be used for its categorisation and classification,
in order to determine the structuring dimensions of the image of artists.

Finally, the measuring instrument should be operationalised in the form of a questionnaire,
include all the image dimensions identified at a preliminary stage and allow the testing of a con-
siderable number of scales. Besides allowing classification of the dimensions of the image (spe-
cific and overall), it should allow to ascertain the importance attributed to them. The questions
should be grouped according to the dimensions of the image to be evaluated; each dimension,
though not being subject to direct observation, would be associated with a set of indicators, ex-
pressed as statements and measured on Likert or semantic differential scales {the most common
for evaluating images and most suitable for the field in question). During the design and develop-
ment process, the questionnaire should be pre-tested in order to assess its internal consistency
and boost the psychometric properties of the scales in terms of validity and reliability.

Il Application of the measuring instrument (quantitative stage)

In this second stage, the measuring instrument would be applied to a sample of specialised
publics, with the aim of statistically validating the options taken in the preliminary research,
determining the structural composition of the image, ascertaining the relationships established
between its specific dimensions and the overall image, and analysing potential image profiles
resulting from the segmentation carried out.

Objectives:

- to confirm the “image of contemporary artists” as a multi-dimensional reality;

- to validate/rectify the structuring dimensions of the image;

- to ascertain its relative complexity and importance;

- to analyse the relationship between the specific dimensions and the overall image;

- to ascertain and analyse the alteration in the image in accordance with the socio-demographic
differences of the respondents;

- to verify the validity and reliability of the measuring instrument and adjust it as necessary.

Method:

The choice of a quantitative approach in this phase arises from the need for an effective op-
erationalisation of the concept of image that allows, for example, its comparison with other vari-
ables (e.g. the institutional recognition of the artist and his/her reputation in the marketplace)
and the adoption of correlational analyses.

Methodologically, in this second stage a questionnaire survey would be carried out with a view
to applying the instrument measuring the image of artists. The survey should be administered on

(19} Richard H. Kolbe and Melissa S. Burnett, “Content. (20) William D. Perreault and Laurence E. Leigh,
Analysis research: an examination of applications “Reliability of norninal data based on qualitative
with directives for improving research reliability and judgements,” fournal of Marketing Research 16
objectivity,” fournal of Consumer Research 18 {1989): 135-148.

{1991); 243-250.
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a present-in-person basis to a sample of publics participating in three of the main European con-
temporary art fairs — Art Basel (Basel), Frieze (London), Arco (Madrid). The respondents should
be characterised according to gender, age, occupation, educational qualifications, relationship
with the art world, nationality and residence.

With respect to the specific dimensions of the image, the respondents should refer to the
contemporary artist that they would know best, identify him or her and give a classification on
the scales in the questionnaire: e.g. the statement “the contemporary artist is innovative” would
be classified on a 7-point Likert scale, from “totally disagree” to “fully agree;” the question “is
the contemporary artist abstract or figurative?” would be answered on a 7-point semantic dif-
ferential scale, from “totally abstract” to “totally figurative.” As another example, to gauge the
importance given to the indicator “innovation,” the respondent would classify the statement “in
the contemporary artist, innovation is...” on a 7-point Likert scale, from “not at all important” to
“very important.”

The “overall image” factor, as a general, affective and summarising dimension, demands
more abstract qualifiers, related to the empathy, liking and emotional component associated
by the respondents with the artists and contemporary art. Processing and analysis of the infor-
mation and data gathered would be carried out using descriptive and inferential techniques,
in particular, “principal component analysis,” to reduce the information and detect the image
dimensions, “cluster analysis,” to ascertain the way in which the artists are grouped, and “linear
regression” to model the relationship between the image dimensions and its overall component,

4,

This study would allow us to compare the empirical data obtained and the ideas of the theory
on contemporary artists and artists of other times. In addition, its results would have an un-
doubtedly instrumental nature, representing an indispensable intermediate step towards future
research. Given the relational, dynamic and developing nature of the image, its operationalisation
as it is proposed here would allow to:

- monitor the actual development of a particular artist;

- make comparisons between artists;

- detect image changes in accordance with geo-demographic or time-related variables;

- ascertain how far the image of artists is correlated with variables such as their reputation in
the market place or institutional recognition;

- understand whether a globalised image of artists exists and thus assess the effects of
globalisation on the art world.

A genius, impostor, innovator, plagiarist, idealist, businessman, nonentity or superstar: the same
image for all or one for each of them?
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O Manuscrito Parmensis atribuido
a Piero della Francesca

1. Livro | do Manuscrite Parmensis

No Renascimento italiano, o geémetra e pintor Piero della Francesca foi uma figura chave
dessa grande alianga entre arte, ciéncia e teoria. As suas investigacdes ilustradas e descritas no
seu Manuscrito Parmensis, ndo apenas foram fruto da curiosidade do autor, mas também, ao que
parece, ter3o sido aplicadas pelo pintor-geémetra em algumas obras de sua autoria. Os livros I,
I1 e 11l do Manuscrito Parmensis’ sdo um forte testernunho dessas preocupagdes do autor € um
grande contributo para a ciéncia da representagio.

S30, de facto, de um interesse extraordindrio, as demonstracdes que Piero enuncia ao longo
da sua obra tebrica, estritamente relacionadas com a sua pritica oficinal. Logo na proposigio XV
do seu Livro I, tal como noutras tantas proposi¢des, o autor anuncia a novidade em que a utili-
zagio do quadrado circunscrito e da diagonal de construgo s3o uma constante e tornam-se ele-
mentos imprescindiveis e simplificadotes do problema do algamento de figuras, primeiramente
dadas em verdadeira grandeza, ou em forma prépria como diz o autor. E interessante notar neste
método de Piero, da utilizacio do quadrado circunscrito 4 forma que se pretender algar, perspec-
tivar ou degradar e da utilizagio da diagonal, as respectivas afinidades com os processos decor-
rentes mais actuais do levantamento do Geometral ou do Plano de Terra, que se praticam ainda
hoje, acima de tudo com o método auxiliar do rebatimento, caso particular do método auxiliar
das rotaces. Piero ignorava os rebatimentos, que s6 surgem mais tarde com o desenvolvimen-
to da Geometria Projectiva de Desargues e Poncelet, mas servindo-se da diagonal e das linhas
ortogonais e paralelas as do quadrado envolvente i forma que se pretende perspectivar, o autor
adopta e serve-se de um método rigoroso e eficaz, tal como hoje se faz no rebatimento awxiliar
dos levantamentos ¢ rebaixamentos do Geometral. Os meios para atingir determinados objecti-
vos, neste caso no exemplo do alcamento de figuras planas pertencentes ao Geometral, ndo se
confundem com os fins, e tanto aquele método de Piero como os modernos rebatimentos em uso

(1) Consultdmos a edigio facsimilada, Piero della explicagdes, desenhos e notas da autoria de Jean Pierre
FRANCESCA, De la Perspective en Peinture (De Le GOFF, com Preficio de Hubert DAMISCH, Posficio
Prospectiva Pingendi), a partir do Manuscrito de Daniel ARASSE e tradug3o do latim por jean-Piere
Parmensis, 1576, pertencente i Biblioteca Palatina NERAUDAU, Paris, Medias Res, 1998.

de Parma, com todas as repradugdes originais,
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nas Faculdades, conseguem atingir o mesmo objectivo, embora por vias diferentes. Poderiamos
dizer que o método de Piero até podera trazer vantagens, imaginando nés que, para o algamento
de poligonos pertencentes ao Geometral, dentro de um determinado formato de suporte, a deter-
minagdo do ponto de fuga das cordas de arco seria um ponto inacessivel.

Sdo inimeras as proposi¢Ges que enuncia Piero logo a seguir 3 explicacio base ocorrida na
referida proposig3o XV do seu Livro I, que serve de ponto de partida para infimeras proposi¢Ges
posteriores do mesmo Livro e do exemplo da degradagiio de figuras planas, seguindo sempre a
mesma metodologia. Basicamente, o autor para o algamento de figuras assentes no Plano de
Terra ou no Geometral, procede de forma semelhante & proposigio XV que vimos para o caso
da subdvisisio do quadrado em quadrados mais pequenos. Podemos exemplificar este método
generalizado de Piero com o alcamento, a degradacio ou a perspectiva de um simples pentigono
colocado sobre o Geometral, servindo-se do quadrado circunscrito e da respectiva diagonal {Fics.
13, 1b, 1ce 1d).

Tal como faz Piero, primeiramente considera-se o quadrado circunscrito e a respectiva de-
gradacdo ou perspectiva, depois de a termos efectuado com a metodologia descrita na proposi¢ac
XIII do Livro I, recorrendo a planta e ao algado, ou, como na proposicio XIV do mesmo Livro I,
através de uma aresta marcada superiormente, proporcional 4 aresta inferior e dividida no mes-
mo namero de segmentos proporcionais, neste caso adoptando um método mais arcaico que ji
remonta aos ateliers da primeira Renascenga, mas cuja determinagio do ponto de convergéncia
das ortogonais &, por este caminho, igualmente possivel, como provou Andrés de Mesa? & como
se comprova por iltima instincia pelo teorema atribuido a Tales. Feita a degradagio do quadrado
circunscrito ¢ apresentando o mesmo em forma prépria, termo utilizado por Piero e que corres-
ponde & verdadeira grandeza, para baixo da linha de base que corresponde hoje i Linha de Terra,
construimos ¢ pentigono ABCDE que se pretende perspectivar ou degradar (FIGs. 1a e 1b).

Degradado o quadrado circunscrito ao pentigono e desenhado este inscrito aquele, para baixo
da linha de base ou Linha de Terra, ambos em forma prépria — verdadeira grandeza -, resta, pois,
executar o alcamento do respectivo poligono. Piero considera, assim, a diagonal do quadrado cir-
cunscrito ao pentagono e a respectiva intersecgao com as linhas, segmentos, de frente-nivel, que
partem dos vértices do mesmo, ainda em forma prépria ou em verdadeira grandeza na parte in-
ferior, determinando posteriormente as respectivas interseccdes com a diagonal, no que resultam
08 pontos I, 2, 3, 4 ¢ 5. Determina-se posteriormente a perspectiva daqueles cinco pontes mar-
cados na diagonal, o que Piero resolve considerando as respectivas ortogonais que por aqueles
passam, primeiramente em forma prépria e posteriormente em perspectiva, que irdo intersectar
2 diagonal degradada nos respectivos pontos degradados 11, 21, 31, 41 e 5T {FIG. 1c). Como estes
pontos degradados, de intersecgdo com a diagonal, tém o mesmo afastamento dos pontos A, B,
C. D e E do pentigono, basta, finalmente, conduzir pelos primeiros linhas paralelas  linha de
base, ou considerar a perspectiva das paralelas que passam por aqueles e a respectiva intersec-
¢do com as ortogonais que passam pelos vértices do pentigono em perspectiva, primeiramente
desenhadas na parte inferior em forma prépria ou em verdadeira grandeza e posteriormente em

{2} Cfr. Andrés de MESA GISBERT, “El fantasma del N® 15, Perspectiva | Espai Figuratiu, Barcelona, ed. do
punto de fuga en los estudios sobre lasistematizacién Departamento de Histéria da Arte da Universidade de
geométrica de la pintura del siglo XIV", in Revista d’Art, Barcelona, 1989, pp.33-38.
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perspectiva através da uniZo dos respectivos pontos de interseccio na Linha de Terra ou linha
de base com o ponto céntrico, ou ponto de fuga das ortogonais. Os vértices do pentigono ficam
assim determinados, na intersecgio destas ortogonais com as paralelas 3 LT ou 4 linha de base,
em perspectiva, que passam nos pontos 11, 2I, 31, 41 € 51 da diagonal, restando posteriormente
fechar o poligono [Fig.1d)).

O exemplo do pentigono que descrevemos, adoptando a metodologia de Piero, aplica-se a
outras situagdes diversas descritas pelo autor no seu Livro I, como sdo a degradagio ou a pers-
pectiva de poligonos de diversos lados, de malhas de linhas ortogonais com formas rectangulares
e quadrangulares, quadradas e também de qualquer tipo de plantas de arquitecturas variadas
que podem servir para determinados pavimentos de cenarios pictéricos. Piero d4 os exemplos
variados, que vio desde a degradagdo de malhas de ortogonais que podero servir de plantas, de
poligonos de lados variados como o quadrado, o hexigeno, o hexadecigono, octoégonos concén-
tricos, entre outros.

2. Livro Il do Manuscrito Parmensis

Mas as novidades de Piero nio se limitam 4 degradacio ou perspectivacio de formas variadas
pertencentes ac Plano de Terra ou ao Geometral. O autor no Livro [I descreve outras novidades,
como a utilizagdo de escalas verticais na elevagfio e na perspectiva da altura dos corpos sélidos,
de pedestais, bases, colunas e capitéis e também a construgio de fiadas de vios, de janelas, de
portadas, de arcos e de abébadas, onde, mais uma vez, também aqui recorre a escalas verticais
e & utilizagdo da diagonal, do octégono e do poligono de dezasseis lados, o hexadecigono, para
a construcio correcta de elipses ou projeccio de arcos de perfil em perspectiva. Refere logo na
introdugdo do Livro II da sua obra que o corpo consta de trés dimenses: longitude jou profundi-
dade], largura e altura, antecipando as coordenadas cartesianas que viriam a ser designadas mais
tarde por x, y e z, e que Piero afirma que os seus términos sio as superficies e também dos trés
eixos axonométricos OX, OY e OZ. Diz também que as formas desses corpos podem ser diver-
sas, como a ciibica, tetragénica, hexaédrica, prismatica, cilindrica, poliédrica, e outras de virias
formas tal como se podem ver nas formas da Natureza e nas formas construidas ou idealizadas
pelo homem?.

Logo na proposicdo I do seu Livro II, Piero refere as escalas verticais auxiliares para a repre-
sentagdo das formas, neste caso de sélidos, onde sio talvez o primeiro testemunho grifico deste
problema, depois da explicagio anterior no Livro I da degradagio das bases desses sélidos. Nesta
proposigio, € bastante elucidativa a forma como Piero resolve as alturas em profundidade na de-
terminag3o da perspectiva de um simples cubo de faces nio paralelas ao quadro perspéctico, ou
obliquas a este, recorrendo a uma escala vertical. Depois de degradada a base do cubo, pelo méto-
do do quadrado circunscrito e da diagonal, como vimos nas proposicées do Livro I, o autor marca
na linha de base, ou na Linha de Terra, a partir do extremo, da linha por ele designada, a verda-
deira grandeza da altura do cubo, ou uma escala vertical onde estabelece a altura do mesmo. Para
determinar as alturas ou as cotas equivalentes e mais recuadas em perspectiva, o autor resolve,

{3) Cir. Piero della FRANCESCA, De Jo Perspective en Parmensis, 1576, pertencente 2 Biblioteca Palatina de
Peinture (De Prospectiva Pingends), Manuscrito Parma..,, Livro Il, falha17 v.
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tal como no método de Piero por nés descrito atrds para a degradagio das formas do Geometral,
recorrer a linhas paralelas 4 linha de base (Linha de Terra} a passar nos varios vértices da base
do sélido, conduzinde aquelas por aqueles e considerando a respectiva intersecgio com a aresta
degradada do quadrado circunscrito, situada o mais i esquerda. Pelos pontos de intersecgio com
aquela aresta degradada, Piero eleva linhas verticais paralelas a escala por ele estabelecida e, bem
assim, as arestas verticais do cubo, modelando um plano de perfil situado no lado esquerdo,
através daquelas escalas estabelecidas, cujas cotas se determinam na intersecgdo das verticais
paralelas 3 medida vertical em verdadeira grandeza, com a ortogonal de maior cota que parte do
ponto mais elevado daquela medida. Resta, por fim, considerar as linhas paralelas 4 linha de base,
de frente nivel, a passarem pelos pontos mais elevados ou das cotas em perspectiva e proceder 4
respectiva interseccio com as linhas verticais que se elevam dos vértices da base do cubo (FiG. 2).

A descrigio de Piero refere os passos dados pelo autor para a construgio do cubo de faces nio
paralelas a0 quadro perspéctico*:

“Mas se nés quisermos elevar o cubo sobre o plano degradado {perspectivado), de maneira
que as suas faces ndo fiqguem paralelas ds do plano [do quadro], nés poderemos inscrever
sobre o plano a superficie [de base] degradada, como se mostrou na {proposi¢do} XXV do
primeiro [Livro I]. Seja FGHI, e nds tiraremos desde F uma paralela a BC, e no lugar onde
ela dividird a linha BA marcaremos o ponto O; depois, tirarei logo desde G uma paralela
a BC, e por onde ela corte a linha BA marcaremos o ponio P; depois conduziremos por H
uma paralela a BC, que intersecta a linha BA pelo no ponto Q; e tragaremos do ponto |
uma linha paralela a BC, que cortard a linha BA no ponto R, Faca-se entdo uma perpen-
dicular sobre O, que serd OS; tire-se também uma perpendicular sobre P, que serd PT; e
que seja tragada a perpendicular sobre Q, que serd QV; e que seja tracada uma perpen-
dicular sobre R, ou seja RX; e levante-se uma perpendicular sobre B da mesma quantidade
que FG em forma prépria [verdadeira grandezal, o que produz By [e que seja conduzida
por y até A uma linha Ay} passante por S, por T, por V € por X. Trace-se logo desde F uma
paralela a OS, e desde G outra paralela OS, e seja tirada por H uma paralela a OS, seja
tirada por | uma paralela a OS, todas sem termo [sem fim]; depois seja conduzida por S
uma paralela a BC, que intersecta no ponto K a linha sem termo que parte de F; depois
seja tirada por T uma paralela a BC, que intersecta no ponto K a linha sem termo que
parte de F; depois seja tirada por T uma paralela a BC, que divide a linha que vai de G ao
ponto L; ¢ seja tragada por ¥V uma paralela a BC, que divide a linha que vai do ponto H
ac ponto M; e seja tirada de X uma paralela a BC, intersectando a linha proveniente de |
ao ponto N, depois sejam ligadas as linhas KL, LN, NM, MK. Eu digo que completei pro-
porcionalmente o cubo, o que ¢ conveniente fazer sobre uma superficie degradada dada,
segundo esta mesma proporgiio, porque as bases OS, PT, QV, RX, se apresentam sobre um
mesmo dngulo e séo colocadas nas suas distfincias de reducgdo, como foi mostrado com as
paralelas, porque elas partem de dngulos do quadrildtero quadrado”.

{4} Idem, Livro I, Proposigiae |, folha 18 frente.

n
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FIG. 2 - Desenho do autor assistido

por computador, a partir da versdo
original da ilustracdo de Piero della
Francesca, De Prospective Pingendi...,
Livro Il, propesicdo |, folha 18 frente

Neste exemplo da primeira proposi¢do que abre o Livro I1, Piero di o mote para uma série de
proposi¢des da determinagio da perspectiva de sélidos, aplicando sempre o mesmo método para
a determinagdo das cotas em perspectiva, ou seja, utilizando uma escala vertical de alturas, que
regista no lado esquerdo dos seus diagramas. Podernos igualmente ver outros exemplos, como
530 o caso da perspectiva de um prisma vertical de secg3o recta octogonal, de um embasamento e
de um pogo de trés faces situadas em planos de nivel com diferentes cotas, mas onde os trés sio
resolvidos pelo mesmo método descrito na proposigio I°,

Da representagio de formas planas aos sélidos ¢ destes a formas mais complexas, Piero
na evolugdo das suas proposicGes vai apresentando os problemas cujo grau de dificuldade vai
crescendo. Na proposicio 1X do Livro 11, que trata da representagdo de um edificio de planta
quadrangular e que Piero designa de “Sobre o plano degradado, dispor proporcionalmente uma cons-
trucdo quadrada™, o autor, mais uma vez, faz uso da diagonal de construgio, do quadrado envol-
vente, do octogono e de poligonos de dezasseis lados para a construgdo correcta da profundidade

{5) tdem, Livro |1z proposigo 11, folha 18 verso; proposicio (6) Cfr. tdem, Livro |l: proposicde IX, folhas 25 frente,
VI, fotha 23 frente; proposi¢io VI, folha 21 frente, 27 frente.
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FIG. 3b - Desenho de Piere Le Goff, da imagem precedente
de Piero, inclulda ma obra Piero della FRANCESCA, De la
FIG. 3a - Piero della Francesca, De Prospectiva Pingendi..., Perspective en Peinture {De Prospectiva Pingendi), Manuscrito
Livro I, proposigio IX, folha 25 verso {pormencor) Parmensis, 1576..., Apéndice, pag.XIX, fig.9

perspéctica dos vios, de janelas e de arcos circunferenciais. Partindo da planta em forma prépria,
Piero faz o respectivo algamento perspéctico, ou a degradagio pelo método exposto no Livro I, As
novidades nesta proposicdo IX deste Livro 11 (FIG. 3a e FIG. 3b), & que Piero resolve a determinagio
das distancias em profundidade dos vios como janelas, através de uma escala vertical e da diage-
nal, para além do octégono e do poligono de dezasseis lados para o desenho de arcos. No exemplo
da ilustragio desta proposigdo, para a determinagdo dos vios em profundidade que se encontram
no segundo piso, no nivel superior, Piero considera o rectingulo circunscrito, onde se irdo posi-
cionar as janelas ou vios, marca uma escala vertical que gradua através da marcagio de pequenos
segmentos rectilineos, no segmento de recta vertical mais proximo do centro de projecgio e que
corresponde a um dos lados do rectingulo circunscrito e depois considera a respectiva diagonal
do mesmo rectingulo. As linhas verticais que delimitam os espagos equidistantes em perspectiva
dos vios ou janelas, determinam-se nos pontos de intersec¢do das ortogonais que passam pelos
pontos marcados na escala-régua vertical com a referida diagonal do rectingulo circunscrito. Por
esses pontos de intersecgdo, Piero conduz linhas verticais todas paralelas entre si e 4 “régua” por
ele estabelecida, determinando, assim, os espagos em profundidade.

No primeiro nivel da construgiio representada, na determinagio dos espagos equidistantes
entre os dois vios encimados por arcos espagados e pelos trés muros, todos no mesmo plano
de perfil, ac que parece o autor recorreu também aqui 2 diagonal, tal como fizera para a mar-
cagio dos espacos equidistantes das janelas superiores. Mas aqui, segundo refere em nota Jean
Pierre Le GofF, na traduciio francesa da obra facsimilada de Piero, ainda se nota na ilustragio

(7) Cfr. Idem, pag. 128, nota 58 e Apéndice, fig. XIX.
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manuscrita desta proposicio IX, o prolongamento da linha de base FG para a direita, o que pres-
supde que Piero na linha referida tenha marcado as medidas equidistantes em forma prépria ou
em verdadeira grandeza, para a direita, a partir do ponte G, no caso, as cinco medidas iguais dos
espagos entre vios e muros, unindo os respectivos pontos extremos ao ponto de fuga das orto-
gonais e considerando a intersecgio daquelas com a diagonal que parte de G e acaba no ponto L.
Nos pontos de intersecgdo, Piero terd tragado ou considerado as linhas paralelas que intersectarn
a linha GI em pontos que delimitamn os espagos entre os vios € 0s muros em perspectiva, resol-
vendo desta forma a perspectiva desses elementos equidistantes pertencentes ao plano de perfil
que modela uma das faces do edificio. No fundo, esta hipétese de Le Goff ganha sentido, porque
a tese do prdprio acorda na idéntica construgio geométrica de Piero para os janelées ou vios do
piso superior, com a pequena diferenga daquela se situar num plano de perfil e esta se situar no
proprio Geometral, mas onde em ambas, implicitamente ou explicitamente, se detectam os rec-
tangulos circunscritos e o mesmo tipo de construgio.

Para a construgio dos arcos de circunferéncia de perfil que se projectam segundo arcos de
elipses, Piero recorre ao octbgono e ao poligono de dezasseis lados, o hexadecigono, que inscreve
na parte superior dos vios entre muros situados na parte inferior. Os lados do octdgono, que
uma vez subdividido em mais oito lados mais pequenos, dando um poligono de dezasseis lados,
hexadecigono, que Piero apresenta incompleto, permitem ao autor desenhar com bastante cor-
recgdo os arcos de elipse em perspectiva, pois os respectivos lados funcionam como tangentes.
De resto, a predilec¢do de formas poligonais regulares, sabemos que fora uma das predilecgdes
de Piero, pois sio formas proporcionais e que contém em si a regra de ouro, tio valorizada nesta
altura e no tempo do pintor-gedmetra. O método de Piero para desenhar os arcos em perspectiva
vem descrito nas folhas 26 frente e 26 verso do seu manuscrito e estd incluido na explicacio dos
desenhos das portas, valorizando novamente a diagonal de construgio®. No mesmo Livro 11, nio
podemos deixar de referir a proposigao XI® de Piero, que nos mostra uma construgio rigorosa de
uma arquitectura de planta quadrada, medelada por quatro pilares de secgdo quadrada que se ar-
ticulam a uma abobada de aresta, “de volta in crociera”, utilizando as palavras de Piero, resultante
da intersec¢do de dois cilindros secantes de geratrizes ortogonais entre si € que em Geometria
Descritiva se d4 o nome de penetragdo tangencial simples, ou beijamento simples, pois o vértice
mais alto da abébada corresponde a um ponto duplo real, admitindo, por isso, duas tangentes
nas linhas curvas planas e ortogonais entre si que resultam da seccio desses dois cilindros, que
se pode determinar com o auxilio de planos de nivel ~ nio referidos por Piero™ - auxiliares que
intersectam ambos 0s cilindros mediante pares de geratrizes, duas a duas de cada superficie, que
se intersectam. Esta construgio de Piero, que corresponde i proposicio XI do seu manuscrito

{8) fdem, Livro Il: proposigdo 1X, folhas 25 frente, 27 frente, os pontos pertencentes s duas linhas curvas de
intersecgdo ¢ situadas em planos perpendiculares
{9) idem, Livro II: proposiciio XI, folhas 25 frente, 30 verso. entre si e que fazern 45° com os planos dos arcos

de frente, que formam as arestas que designam o

(10} Piero embora ndo refira os planos dteis de nivel tipo de abdbada, determinam-se directamente pelas
auxiliares, como hoje procederiamos na determinagdo intersecedes das linhas ortogonais, de frente nivel e
duma intersecciio de duas superficies deste tipa, de topeo, que o autor representa no préprio desenho.

utiliza-os implicitamente, pais no método do autor,

T4
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Piero incluidos na obra de Piero della FRANCESCA, De la PR.Y¥XIXN-XXX, Figs. 5:a,bec.
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intitula-se “Sobre um plano degradado, situar wma absbada de aresta sobre uma muratha quadra-
da”. A descrigdo é bastante interessante, pois desenhos do tipo parece terem sido aplicados pelo
pintor Domenico Veneziano, que apresenta cendrios cujas arquitecturas, como na proposigdo de
Piero", apresentam um rigor absoluto. O pintor-geémetra continua a descrigo, com a descrigio
do método para a determinagio das quatro pilastras que sustentam a abébada e, bem assim, da
respectiva espessura dos arcos articulados aquelas®,

3. Livro Il do Manuscrito Parmensis

Piero no seu Livro 111, aborda a perspectiva de outras superficies e formas mais complexas,
onde na proposicio 1 intitulada “Sobre um plano, colocar em perspectiva uma superfice quadrada pelo
método dos raios visuais™, surge a perspectiva de um quadrado, através da planta, do algado e da
propria perspectiva, num método semelhante a um dos que hoje ainda aplicamos na Faculdade
de Belas Artes, conhecido por método directo, da intersecgio directa com o quadro dos raios
ou rectas visuais que compreendem o centro projectivo e os varios pontos dos objectos que se
pretendem perspectivar. Este problema ja fora exposto por Piero no Livro I, na proposigio XII1,
j4 referida, mas de forma diferente, ou seja aplicando um método em que joga sobretudo com a
proporcionalidade e com uma raz3o constante que se mantém, ou seja, independentemente das
abcissas do centro de projecgiio, se estd mais para a esquerda, se ao centro, se mais 2 direita™,
O autor aqui nesta proposigio | para resolver a perspectiva do quadrado, cujo método é idén-
tico para as proposi¢des seguintes deste seu Livro 11, que se aplica a outras formas incluindo
figuras humanas, consegue extrair as medidas em perspectiva, através da planta e de algado, da
interseccdo dos raios visuais com o quadro perspéctico, transportando essas medidas para um
terceiro desenho que seré a perspectiva em si. Medidas essas que poderiam ser transferidas para
aquele terceiro desenho mediante um compasso, no fundo seguindo o método da intersecgdo da
piramide visual, pela primeira vez, a0 que parece, apresentado nesta proposigo de Piero. O autor
aplica este método “directo” da intersecgio dos raios visuais, nas proposicdes seguintes deste seu
Livro I1I: nos exemplos da perspectiva do octogono, esta descrita na proposigio II; do torqui, ou
do “toro facetado, ou poligonal”, esta descrita nas proposi¢des 111 e IV; e do cubo, esta descrita na
proposigdo V. Nesta Gltima proposi¢do V™, intitulada “ Degradar proporcionalmente um cubo dado,

{11} Piero della FRANCESCA, De la Perspective en Peinture de Doutoramentos na Area Cientffica de Arquitectura,
(De Prospective Pingendi), mss Parmensis 1576..., Livro FAUP, 2004, pp.127-123.
|I: propasigao IX, folhas 29 frente, 29 verso.
{15) Cfr. Piero della FRANCESCA, De fa Perspective en Peinture
{12) Idem, Livro I: proposicdo 1%, folhas 29 verso, 30 verso. {De Prospective Pingendi), mss Parmensis 1576.., Livro
Il: proposigdo V, folhas 42 frente, 43 verso.
{13) tdem, Livro 1, proposigdo I, folhas 32 verse, 33 frente,
{16} O que Piero pretende ¢ a determinagio da perspectiva

{14} Sobre este assunto vide Jo3e Pedro XAVIER, Sobre de um cubo dado pelas suas projecedes orlogonais ¢
as Origens da Perspectiva em Portugal. O “Livro de que apresenta um dos vértices situado no Geometral,
Perspectiva” do Cddice 3675 da Biblioteca Nacional, mas corn todas as faces obliquas 2quele & ac Plano
um Tratado de Arquitectura do Século XVI, Dissertagdo Vertical do Quadro perspéctico.
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situado sobre um dos seus dngulos e onde nenhuma de suas arestas nio é paralels ao lugar determinado
escolhido™®, é notavel a rejei¢do das linhas ortogonais e paralelas ac quadro perspéctico, com todas
as faces obliquas aquele, e de como Piero a partir das duas projecgBes ortogonais do mesmo cubo,
de faces obliquas ao Quadro perspéctico, ou plano vertical de projecgdo, e ao Geometral, ou plano
horizontal de projecgdio, determina a perspectiva deste [FIGs. 4a, 4b e 4¢).

Tal como nas proposicses anteriores deste seu Livro [11, 0 método aqui adoptado é o mesmo,
onde Piero determina as coordenadas dos pontos em perspectiva, das distincias entre as abcissas
ou larguras e as cotas dos mesmos, tirando partido da intersecgo directa dos raios visuais com o
quadro e verificando a intersecgio dos raios visuais, primeiramente em planta e posteriormente
através do algado de perfil, segundo a regra anteriormente descrita por Leone Battista Alberti.
Piero considera também uma linha que, na realidade, é coincidente com a que seria hoje a LT e
que representa a projecgdo horizontal do quadro, ou o trago deste no Geomeiral, e que o autor
designa de “Largura E”, lugar geométrico onde o autor estabelece as medidas das abcissas, ou
das "larguras” como ele diz, estipulando os limites dessa linha, entre os pontos L e K, os pon-
tos delimitadores das abcissas. Assim, citando apenas o exemplo da determinagio da aresta AB
do cubo, dado que a determinagio da perspectiva dos restanies pontos que fecham o mesmo
resolve-se pelo mesmo método, Piero considera a projecgio ortogenal horizontal dos dois raios
visuais que passam pelos mesmos pontos dados em projecgdo horizontal, A[3j e B[3), e considera
a respectiva intersec¢do com o quadro, determinando os pontos A e B; ¢, bem assim, a respectiva
medida reduzida determinada em perspectiva, pela intersec¢io dos raios, que o autor regista no
terceiro diagrama da perspectiva do cubo, onde marca sobre LK essa medida para a direita de K
e para a esquerda de L: [A] e [B]. A partir destes dois altimos pontos, neste terceiro diagrama,
onde se apresenta a perspectiva do cubo, eleva por conseguinte as respectivas linhas de chamada
onde irdo estar os pontos em perspectiva propriamente ditos (FIG. 4c). Resta, pois, determinar as
cotas em perspectiva desses pontos para colocé-las nas linhas de chamada referidas, o que Piero
determina recorrendo a um outro desenho {FIG. 4b), ou 4 vista com o quadro de perfil, que ¢ au-
tor designa de “Elevagdo E", da intersec¢do dos raios visuais com o quadro, determinando ali os
pontos A e B da intersecgio dos raios que passam nas projecgdes ortogonais de perfil dos pontos,
Al4] e B{4], e considerando a distancia daqueles i linha de base, que o autor designa de [P'] P,
determinando os pontos A e B, transferindo finalmente as medidas das distincias desses pontos
i linha de base, que podia e foi certamente feita com ¢ auxilio de um compasso para o terceiro
diagrama em perspectiva.

Neste Livro I11, seguem-se ouiras tantas proposi¢Ses, onde Piero determina ponto por ponto,
pelo mesmo método directo da intersecgio dos raios visuais, recorrendo a planta € ao algado
e, portanto, a trés diagramas auxiliares, a perspectiva de formas como bases, capitéis, cabegas
humanas e abébadas. Neste seu tltimo Livro, a proposigio VIII, que se intitula * No lugar determi-
nado assinalado, com o ponto [centro de projecgdo] dado, degradar [perspectivar| proporcionalmente
a cabega™, revela-se de um interesse extraordindrio, porque, para além de ser a proposigio mais
extensa de todo o Livro, é, talvez, o primeiro ensaio tedrico do escorgamento de figuras, ne caso
particular, da cabega humana, num método que se identifica com determinadas preccupagdes

{17) Cir. Piere della FRANCESCA, De la Perspective en 1576..., Livro |II: proposiglio VIIY, folhas 59 frente,

Peinture (De Prospectiva Pingendi}, mss Parmensis 76 verso.
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FIG. 5 - Piero della Francesca, "Ressureigdo de Cristo”,
€.1460, fresco realizado para a igreja de Museo Civico of

Sansepolcro na Toscénia

préticas posteriores aplicada ao escorgo de figuras que verificamos na pintura de tectos em pers-
pectiva, especialmente no perfodo Barroco mais tardio, mas ainda em Itilia durante o Renasci-
mento. Piero para escorgar, degradar ou perspectivar a cabega, serve-se, também aqui da costru-
zione legittima, partindo da dupla e da maltipla projeccio ortogonal da forma - embora nio faga
mengdo dos planos de projecgdo ignorados nesta altura —, mas onde considera virias sec¢Bes
da mesma, ou seja, o methor caminho para a respectiva comensuragio e posteriormente para a
determinagio da perspectiva dos virios pontos. Parece ou poderia ter sido este o caminho pelo
qual Piero escorgara algumas figuras da sua pintura a fresco da “Ressureigdo de Cristo”, ¢.1460,
realizada para a igreja de Museo Civico of Sansepolcro na Toscinia, regiio de onde era natural
Piero (FIG. 5).

A subdivisio em seccdes de nivel da cabeca humana é, pois, o melhor meio para a correcta
marcagio dos pontos daquela, na medida em que é uma forma curva, com bastantes diferencas
ao nivel dos contornos aparentes, havendo, por isso, a necessidade em considerar virias seccdes
paralelas da mesma, com o objectivo de que todos os pontos mais relevantes sejam registados
metricamente, sem os quais ndo seria possivel uma correcta perspectivagio ou escorcamento do
rosto e da cabeca. Neste método, aparentado s curvas de nivel utilizadas na medi¢io dos terrenos
e nas maquetes dos arquitectos, Piero considera as secgSes de nivel nio necessiriamante equidis-
tantes entre si, mas de forma a que intersectem o rosto nos pontos mais importantes, como sdo
as que intersectam a cabega ao nivel dos olhos, da testa, do queixo e da boca, como aliis o autor
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assinala na figura (FIGs. 6a e 6b). Determina postericrmente, na primeira fase e tal como vimos com
o exemplo do cubo, a perspectiva das larguras, entendam-se abcissas, dos pontos, recorrendo 4
projecgio ortogonal hoerizontal ou 3 planta, dos raios visuais e das projecgdes ortogonais hori-
zontais das varias secgdes de nivel, onde as distincias em largura dos pontos em perspectiva se
determinam na intersecgio dos raios visuais com o quadro (FIG. 6.

Numa segunda fase, serve-se do perfil da figura, no caso a cabega, e determina as alturas ou
as cotas em perspectiva mediante a intersecgdo dos raios visuais com uma linha de perfil que
representa o quadro — tal como vimos na descrigiio de Alberti —, passando pelos varios pontos
pertencentes aos pontos das secgdes de nivel, vistas agora segundo segmentos de recta, uma vez
que estdo numa projecgdo ortogonal de perfil. As alturas em perspectiva, correspondem, como
sabemos, as distincias entre esses pontos de intersecgio com o quadro com o ponte mais baixo
da linha de perfil, que em altimo caso seria a projecgio de perfil, do que hoje conhecemos da
Linha de Terra (FIG. 6d). Finalmente, numa terceira fase, o autor transporta para o desenho final,
da perspectiva propriamente dita, os valores obtidos das larguras e alturas, possibilitando-o cons-
truir a perspectiva da cabega por fim encontrada (FIG. 6e),

Na proposicio seguinte™, podemos referir ainda que Piero recorre a0 mesmo método para a
determinagio rigorosa da testa interior de um nicho, ou de um quarto de uma ciipula esférica,
“uno quarte de una palla”, adornada com caixotdes, cuja metodologia poderia ser a que o mesmo
autor utilizara no desenho da testa do nicho representada numa obra de sua autoria, Pala Monte-
Jeliro. O manuscrito Parmensis constitui, como vemos, um dos mais interessantes documentos
que comprovam o interesse e a aplicagio da ciéncia da perspectiva por alguns pintores e ciculos
da Renascenga, como foi indubitavelmente o circulo de Piero.

{18) Cfr. Idem, Livro I1: propasicio XIX, folhas 77 frente

82 versa.



«0O retrato da Viscondessa Othenin
d’Haussonville»» como testemunho
de uma narrativa visual

« [...] everything in a work of art participates equally in the production of meaning, then
how do we know what texts and images are “about” and why? [...] One answer is that there
is no answer because texts and images do nothing: The interpreter invents the meaning. »

Esta reflexdo pretende abordar a obra de Ingres «O retrato da Viscondessa Othenin d'Haussonville»
dentro de diferentes e possiveis leituras de caracter narratolégico que se concebem inclusos numa
perspetiva de uma concegdo plistica de narrativa visual. Para este fim pretende-se desenvolver
dois caminhos de abordagem. Num primeiro momento pretende-se analisar o desenvolvimento de
uma narratologia da concegio da cbra, através do confronto das virias fases constituintes da sua
produgdo, dando énfase aos momentos intermédios {os desenhos preparatérios), que a nosso ver
configuram um processo narratolégico do desenvolvimento conceptual em que a imagem pictérica
final se consubstancia. Num segundo momento pretende-se observar e efetuar uma leitura da obra
segundo uma perspetiva narratolégica que se congrega na relagiio que se estabelece entre o espeta-
dor € a obra nos momentos em que se encontram, através da manipulagio do espaco (o espagoda
representacdo e o espago representado} como meio de exploragio de uma ideia de temporalidade.

A associagdo de Ingres a um certo conservadorismo estético e plastico em relacio i sua obra
deriva em primeiro lugar de uma determinada imagem criada pela personalidade do proprio
Ingres, e pela visdo que os seus contemporineos tiveram em relagio a ele € 4 sua obra?, dentro
do contexto do Romantisme. Esta visfo resulta sobretudo de uma andlise dos modelos formais

{1} BAL, Mieke Reading Rembrandt. Beyond the word-- de ideal constituido em partes iguais por saide e
image oppesition, Amsterdarn, Amsterdam Academic por calma, quase por indiferenca, algo de anélogo ao
Archive, 2006, p.12. ideal antigo, ao qual acrescentou as curiosidades e as

mindicias da arte moderna.» BAUDELAIRE, Chatles,

{2) «[...] qual é o objetivo do senhor Ingres? N3o é de A Invergdio do Modernidade, Lisboa, Relégio D'Agua,
certeza, a expressdo dos sentimentos, das paixges [...] 2006, p.60.

inclino-me a pensar que o seu ideal & uma espécie



ARTE TEORIA - Vasco Lopes

FIG. 1 - Jean D, Ingres FIG. 2. Jean D. Ingres
O retrato da Viscondessa Othenin Estudo para o retrato da Viscondessa
d‘Haussonville Othenin d'Haussonville

e temiéticos, como também de uma valorizacdo diferenciada do “sensivel” e de consciéncia do
“motivo™ da obra de arte enquadrados na sua contemporaneidade. A expressio “linear”, tanto
numa componente grifica como numa tradugio de temporalidade narrativa e pldstica, extravasa
a simples associagio classicista e afasta-se de um registo puramente académico, encaminhando a
expressio plistica e conceptual da obra de Ingres para além dos convencicnalismos e praticas de
catalogagao dentro das categorias estilisticas e das valorizagdes de caricter vanguardista associa-
das as expressdes formais. Se a expressdo linear de Ingres respeita uma concecio de beleza que
visa a necessidade da transfiguracio do referente, no sentido em que o desenho corrige e emenda
os aleatdrios desvios que a natureza proporciona numa busca da beleza através da “verdade”,
afasta-se de um conceito de realismo sustentado num conceito de equivaléncia®. Verifica-se neste
caso uma atitude consciente que remete para uma interiorizac3o e para um sistema nio configu-
rado de regras absolutas {mais de acordo com uma tradicdo classicista), sendo este um sistema
que se renova no particular de cada situagio. Esta atitude configura uma expressio narrativa
particular, que remete para uma dinimica expressiva consistente num ritmo abstrato da linha,

{3) No duplo sentido de motivo, como motor de uma tanto a nivel preceptivo como a nivel cognitivo, &
dindmica criativa, plistica e conceptual, e como ndo uma equivaléncia no sentido pldstico, em que
motivo refacionado com as temdticas e intengdes. na passagem entre o referente para o dominio da

expressdo passa por um entendimento plastico como
{4) Equivalncia no sentido de uma atitude plistica que intencionalidade primordial.

visa a criag3o de uma “reproduciio” equivalente,
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FIG. 3 - Parmenor FIG. 4 - Pormenor FIG. 5 - Pormenor

que se assume como emotividade contida e progressivamente reprimida. A linha no seu registo
grifico formaliza-se numa dindmica progressiva de temporalizagio da ideia que nessa concreti-
zagdo, a da sua aparéngia, se afasta paradoxalmente da sua consisténcia matérica. Esta situagio
pode-se verificar quando se observa as diferentes fases sequenciais do desenvolvimento do retrato
nas suas fases preparatérias de desenho (FIG. 2, 3 e 4), onde se pode verificar um progressivo e
consciente afastamento ao motivo na sua consisténcia formal, iniciando um processo de transfor-
magdo de intengdo que se configura numa velada autonomia da expressao plastica em relacio ao
motivo. Este processo marcadamente conceptual e inserido numa especificidade de uma gramsi-
tica pldstica ¢ simultaneamente um processo de cariz narrativo, de uma narrativa plstica. Esta
conce¢do assenta num processo circular®, mas dinimico, onde o refazer opera uma modulagio
progressiva da ideia gue impde deste modo 4 forma um sentido de ordem. Esta ordenagio mate-
rial que se expressa formalmente numa clareza preceptiva encerra uma ansiedade que questiona
os processos ilusdrios em que a ideia se fundamenta e que fatalmente vive encarcerada dentro
dos limites retangulares do suporte. Ingres nio investe unicamente no retrato nem fisico nem
psicologico, mas também num retrato de alter-ego materializando-se numa pose, pose essa que
€ acima de tudo uma encenago codificada como instrumento de uma afirmagio que vive num
tempo e num espago “suspenso.” As intengéies e as pretensdes diferenciadas por parte do artista
e do retratado verificam-se num encontro que 0CoITe NUM MeSmOo espago, mas que se manifesta
em tempos diferentes. Em relagio ao retratado, temos um espago como matéria, na consisténcia
de um estado presente da afirmagio do “ser”, num ternpo que remete para um instante que se
desdobra na temporalidade intima do gesto. No caso do artista, é um espaco que se distende
numa temporalidade onde a matéria ndo se “corrompe”, onde o exercicio recai na consciéncia
da fatalidade que reside na impossibilidade de permanéncia, adiando a sua “corrupcio” na ar-
ticulagio de uma linguagem plistica, que reforce o caricter auténomo mas simultaneamente
solitdrio da obra de arte. A Expressio plistica que se motiva na cépia da realidade e da natureza,

(5} Concegdo que ancora de certa forma ao conceito desdobram progressivamente, e em que a inovagiio &
de «renovatip» renascentista, no qual a passagem vista sobretude como um melhoramento do anterior
do tempo € vista como sucessdo de ciclos que se e nio 36 comg uma rutura.
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nio obtém mais que um triunfo efémero, mas se a imaginagio® atuar e projetar-se no ato plistico,
entdo refor¢ard a autonomia da obra de arte em relagio ao seu referente, Como afirma Baudelaire
«A imaginagdo € a rainha do verdadeiro, e o possivel é uma das provincias do verdadeiro. Esti
positivamente aparentada com o infinito »?

Ingres procura uma verdade da beleza fundamentada nfio num discurso imaginativo mas
numa imaginacio da gramética do discurso. As sucessivas “metamorfoses” que se operam entre
as fases iniciais e a apresentacio final do retrato, revelam uma sucess3o de distanciamentos pro-
gressivos a realidade percecionada para a intuic8o de uma realidade imaginada que se sustenta e
se alicerca na exploragio de um vocabulirio plastico, assente na elevagio do motivo representado
a um patamar evocativo de uma ideia que se transfigura do registo factual.

Na FIG. 3 e na FIG. 4, pode-se observar a sequéncia das etapas preparatérias e a alteragio pro-
gressiva da composigio do rosto, e na FIG. 5 o resultado final na pintura. Esta sucessio de modi-
ficagbes progressivas da composigio demonstra por um lado, uma acentuacio de um sentido de
pose, nomeadamente no gesto da inclinacio da cabeca, na ligeira inflexio do indicador, na “abs-
tratizacio” do olhar, no acentuar da curvilineadade do perfil do pescogo e na redefinicio da candu-
ra e amplitude dos labios; por outro, uma emancipagio em relagio ao referente, transfigurando
conscientemente os desvios erriticos da natureza do visivel, na satisfagio de um idedrio plastico,
nomeadamente na ovalidade do rosto, na corregiio do nariz e da boca, na limpidez adocada do
pescogo, bem como no adelgagar do seu comprimento, confluindo para uma construgio vocacio-
nada para uma encenagio de intencionalidades, veladas pela seducio do olhar, e concretizadas
numa harmeonia plastica/narrativa.

No desenho de Ingres é reconhecida a expressio particular da construgio linear, nomeada-
mente através desse protagonisrno em que a linha é dotada na edificagio do seu universo grafico;
a linha desdobra-se numa expressio de descrigdo, mas também, de controlo e de contenciio da
forma. A predominincia de um sentido de contorno é uma afirmagio consciente e determinada
de dividir as formas por espagos e tempos diferenciados, num sentido que aponta para uma apro-
priagdo das formas. A figura destaca-se do espago envolvente acentuando assim o sentido de per-
manéncia e ndo de continuidade. O espago transfigura-se mas o corpo regenera-se num continuo
da pose, que apela a uma imagem que se distribui intemporalmente e que nio se limita a residir
na forma. A linha afirma-se como condutora de uma clareza da forma, mas também se distribui
melodicamente através da variagio tonal e da sua intensidade, tanto retraida, como afirmativa e

[6) Aimaginag2o ndo s¢é como reflexo de imagens entanto a questio de temporalidade subjacente
mentais de uma vivéncia interior, mas também como neste pensamento reflete uma concegio particular
mpulsionadora de atos que visam a resolugio de da relagdio problemitica entre a arte ¢ a realidade do
problemas de carécter plastico. século XIX 3 qual o percurse artistico de Ingres nio

¢ alheio, e que se reforga no entendimento do que &
{7) BAUDELAIRE, Charles, A Invengio da Modernidade, a imaginagdo para Baudelaire «Por imaginago, ndo
Lisboa, Relégio D'Agua, 2006, p.159, quero apenas exprimir a «defa comum implicada nesta
palavra de que tanto se abusa, a que é simplesmente
{8} Baudelaire njo estava a pensar em Ingres quando fantasia, mas sim a imaginagdo criadora, que é uma
escreveu estas linhas, referia-se aos artistas fungdo mais elevada [...J» Nota 7 - |DEM, thdem p.161

marcadamente romésaticos camo Delacroix, na



«Q retrato da Viscondessa Othenin d'Haussonville» como testemunho de uma narrativa visual

intensa, discorrendo de acordo com uma narrativa prifica que impulsiona e contém temporal-
mente o sentido de leitura. A jd referida coreografia do gesto que resulta na construcio de uma
pose, é revelagao de um estado temporal que congrega, no momento de um instante preciso, toda
uma intemporalidade que reside na postura de todo um estado de serenidade, que é reforgado
pela expressdo do olhar ausente que “convida” o espectador a percorrer o espago da representacio
nurna cumplicidade recatada. Em conjugagfo com esta encenagio de pose, verifica-se uma cons-
trugdo espacial onde se reconstréi uma temporalidade que remete para uma dinimica espacial,
em oposicdo a uma rigidez estratificada da pose. A ocupacio do lado direito da composicio, pela
colocago de um espelho, retempera o “equilibric” compositivo num duplo sentido: Se por um
lado, a imagem refletida redimensiona a espacialidade compositiva atenuando o pouco “dinimi-
co centralismo” da figura, por outro, opera uma transmutago espacial que alberga nio s6 uma
proje¢io espacial, que se renova tanto numa profundidade subjetiva como numa temporalizarao
que se recolhe num hiato espacial e num prolongamento intuitivo de um espago que se propaga
para além dos limites da representaggo, conferindo nfo s6 uma espacialidade que se intui num
renovado dinamismo, como numa ambiguidade interpretativa, que remete, inconscientemente,
o espectador para a posi¢io do retratado, recriando assim, um movimento circular e pendular
que intui um tempo que se dilui, mas que simultaneamente, se renova, permanecendo contudo
no instante da pose imutivel. Neste contexto a representagio do espelho afirma-se em termos de
condicionante do espago, como o elemento central da composigdo, come o elemento inquietante
da relagdo que se estabelece entre a obra e o espetador. Esta inquietagio deriva do paradoxo es-
pacial que se estabelece, o reflexo no espelho sio as costas da viscondessa, mas em simultineo
sdo uma possibilidade das costas do espetador, que intuitivamente ocupa a sua posi¢io, uma vez
que o que se vé representado como reflexo no espelho estd representado frontalmente, ambi-
guamente desfasado da obliquidade da posicio da viscondessa - Esta visdo implica uma posicio
especifica do espetador confinando o ponto de vista do mesmo a uma posi¢io fixa. Esta situa¢do
possibilita a configuragio de dois espagos em simultineo que se desdobram em temporalizacses
diferenciadas. O espago confinade dos limites do quadro, que pela sua ordenagio remete em ter-
mos narrativos para uma suspensio temportal, onde tempo, espago e forma se cristalizam num
instante imutvel, e o espago que se prolonga para além dos limites do suporte da representa-
3o, propagando-se para o espago do espetador através do convite implicito que se estabelece no
instante do olhar, no momento em que estes dois instantes temporais coabitam numa mesma
dimensio de temporalizacdo.

A confluéncia destas possiveis temporalizagBes derivadas do que se intui no reflexo no espe-
lho, configuram uma situagio de mise en abyme, onde pela inquietagio do desfasamento entre as
possiveis leituras, se questiona a validade dos sistemas ilusérios que permitem o artificio em que
a composigio se sustenta. No entanto € a conjugagio destes elementos que permitem em termos
narrativos a construgdo de uma ficgdo, porque no momento em que tacitamente se aceita a ficgdo,
0 que passa a contar s3o 0s mecanismos em que as figuras narrativas se articulam, constituindo-
se deste modo, a composigio como uma encenagio.

Esta reflexdo decorre do trabalho de investigag@o incluso na minha tese de doutoramento em curso. A tese
intitulada «Ficgdo e Encenagdo: O desenho como narrativa visual», aborda essencialmente o discurso
narrativo e as estruturas narratolégicas dentro da produgio do desenho.
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Cesari Brandi vs. Arte Conceptual

Ano de 1969, Robert Smithson executa Asphalt Rundown numa encosta nas proximidades de
Roma, obra efémera e entretanto absorvida pela Natureza. Vinte anos depois, Gonzales-Torres
verte ndo asfalto mas rebugados em galerias e convida os visitantes a levarem alguns consigo. Em
1970, Paul Kos instala Sound of Ice Melting no Museum of Conceptual Art de S. Francisco e em
1996 Anya Gallaccio expde 14 toneladas de gelo num armazém de Londres. Baldessari propde
a0s alunos da Nova Scotia College of Art and Design que escrevam repetidamente I will not make
any more boring art na parede para a exposicio de 1971 e hoje podemos ver a mesma obra numa
parede do Museu de Serralves.

Ano de 1963, Cesare Brandi langa Teoria del Restauro, uma das mais influentes publicagdes no
ambito da conservagio e restaurc de monumentos, base da moderna concepgio desta drea até aos
dias de hoje. Porém, ainda que o teérico n3o pudesse antecipar a revolugio que a Arte Conceptual
viria a trazer ao mundo da Arte, Brandi era nio s6 um homem do “fazer”, mas sobretudo do “pen-
sar” e as caracteristicas por si atribuidas s obra de Arte podem ser aplicadas a esta nova corrente
artistica e as estratégias particulares de conservago que ela viria a exigir, mesmo nos nossos dias.

Brandi (1906-1988) nasceu e faleceu em Siena, licenciou-se em Histéria da Arte e foi o pri-
meiro director do italiano Instituto Central de Restauro. Entre outras actividades ligadas i Arte,
dedicou-se sobretudo i critica e 4 filosofia, desenvolvendo perspectivas inovadoras como a sepa-
ragio da matéria (fisica) e da imagem (eterna) na obra de Arte.

Embora a Teoria del Restauro parta principalmente da experiéncia de trabalho de Brandi no
Instituto italiano com o patriménio arquitecténico, tem como suporte 0s seus conceitos da filoso-
fia da Arte, transversais a todas as manifestages artisticas. Brandi entende a obra de Arte como
um todo, maior do que a soma das suas partes — imagem e matéria -, cuja interacgao e equilibrio
na construgio de significado devem ser cuidadosamente avaliados em qualquer abordagem de
conservacio € restauro. Embora Brandi nio estivesse a pensar na Arte Conceptual ao atribuir &
matéria a fungfo de veiculo da componente da imagem, a sua reflexiio mostra-se neste ambito
de grande pertinéncia. O préprio vinha alids a conviver de perto com esta nova realidade na Arte,
através de amigos pessoais como o artista Alberto Burri, que, apesar de sé ter ganho consisténcia
e verdadeiros adeptos a partir dos Go, teve as suas pistas langadas quase meio século antes.

No inicio do sécule XX, com Duchamp, foram dades os primeiros passos no sentido da des-
materializaco da obra de Arte, de forma mais ou menos evidente o principio transversal a todas
as manifestacies da Arte Conceptual, deixando esta de ser coisa fisica € sensorial, para passar
a algo intangivel e imaterial. Duchamp libertou o trabalho artistico das capacidades e particu-
laridades técnicas dos seus autores, sugerindo, pela primeira vez, que o papel dos artistas fosse
também o de escolher, isto , de apontar para as coisas, como mais tarde fizeram Baldessari, com
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os seus Comissioned Drawings, ou Mel Bochner com Working Drawings and Other Visible Things
on Paper Not Necessarily Meant To Be Viewed As Art, considerada a primeira exposigio de Arte
Conceptual. Este artista levou mais longe as experiéncias de Picasso e Braque com materiais nio
nobres, introduzindo os objectos do quotidiano no mundo da Arte.

Duchamp foi pioneiro na pritica de uma arte conceptual, irbnica e auto-ctitica, ainda no ini-
cio do século X3{. Naturalmente, este ponto de vista totalmente nove foi recebido com bastante
resisténcia, logo em 1912, quando 2 sua pintura cubista Nu descendant un Escalier foi recusada
para o Salon des Indépendents. O titulo da obra foi considerado demasiado literal, uma caricatu-
ra, mas o artista recusou-se a altera-lo, explicando que o titulo era para ele muito importante; o
objective era veicular ideias através do seu trabalho e afastar-se do caricter fisico da pintura. Anos
mais tarde, volta a desafiar os dogmatismos da Arte, quando uma das suas obras — Fountain — é
de novo recusada, para a exposicio da Society of Independent Artists de 1917.

Com estes gestos Duchamp abriu caminho para que a Arte se questionasse a si propria e para
que a nogdo de autoria fosse posta em causa, mas as Grandes Guerras das décadas subsequentes
nao deixaram lugar para que esta nova postura ganhasse verdadeira expressio, perpetuando-se
a pritica de uma pintura menos irreverente, ainda um pouco presa 2 estética e 3 contemplagio,
com Bacon ou Rothko.

Contudo, alguns artistas e colectivos vio dando continuidade ao ideario de Duchamp e a Arte
e as suas institui¢des — os museus - ver-se-do confrontadas com a auto-critica e com desafios da
exposigio (e conservagio) nio de obras, mas de experiéncias. Em 1920, os dadaistas Max Ernst
e Johannes Baargeld convidam os visitantes da sua exposicdo a destruir as cbras que nio lhes
agradassem e em Objecis Through the Ages, mostra dos CoBrA, o artista Dotremont exibe batatas
numa caixa de vidro, sugerindo que qualquer pessoa pudesse tratar da sua reposicio sempre
que necessario. J4 em meados do século, Yves Klein apresenta na exposiciio Le Vide uma galeria
totalmente vazia 4 entrada da qual foi oferecido um cockiail aos visitantes que os fez produzir
urina azul durante dias.

A Arte Conceptual nasce verdadeiramente pouce depois, num contexto de aparente riqueza e
paz de que as Artes estavam comercialmente a beneficiar, mas também de alguma tensio politica
no ar. Erguia-se o Muro de Berlim, os E.U.A. enviavam cada vez mais soldados para o Viemame
e crescia a produgio em massa e o trabalho especializado. © Homem alienava-se cada vez mais
do mundo e da Natureza, e com estas preocupagdes em fundo a Arte Conceptual foi ganhando
cada vez mais adeptos, como uma provocagio ao status quo e s instituigdes vigentes. Gera-se uma
quebra de paradigma na Arte sem precedentes e as suas instituicdes (museus, galerias,...) bem
comno a sua mercantilizacio sdo postas em causa.

Com reflexos ainda nos dias de hoje, a Arte Conceptual tomou ao longo dos tempos as mais
diversas formas. Desde os readymades, is intervencbes ou is accdes, todas as suas obras vieram
romper a relagdo entre estética e Arte, e dar primazia ao conteiido face i forma,  poética face 2
técnica. Com este propésito, muitos artistas usavam também a palavra como suporte ou produ-
ziam trabalhos com séries.

Na sua Teoria del Restauro, Cesare Brandi propde justamente esta distingdo. Na sua perspec-
tiva, 0 momento que em primeira instincia define qualquer intervencio de restauro é o reco-
nhecimento da obra de Arte como tal, separando-a dos objectos de uso comum ¢ distinguindo
reparagio de restauro, nogdes importantes ao abordar obras constituidas por objectos absolu-
tamente triviais como os readymades. Este processo consiste em observar um objecto artistico
cemo urn todo, composto pelas componentes da imagem e da matéria, condigio essencial para a
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sua existéncia. Neste sentido, Brandi considera apenas a matéria restaurével, sempre que nio se
provoque uma alteragio na imagem e leitura geral da peca, entendida como a intengio original
do seu autor. Qualquer alteragio na imagem através da introdugio de elementos dissimulados,
é considerada como um falso histérico. Este aspecto vemn levantar questdes pertinentes quando
confrontado com o facto de ser a matéria o elemento de menor valor na Arte Conceptual.

Exemplo claro desta relagdo é a intervengio do ICR em Maternity, de Pino Pascali. Nesta obra
a bola insuflavel por trds da tela, conferindo 4 obra o aspecto de barriga de gravida, explodiu antes
da sua primeira exposi¢do, tendo a pega sido dada como perdida pelo artista por o seu significado
ter sido comprometido. Em 1997 o ICR fez a substituigio da bola, recuperando a imagem preten-
dida pelo artista através da alteracdo da componente material da obra.

Nem sempre seri ficil desenhar tdo claramente a fronteira entre as componentes matéria e
ideia para proceder a uma intervengio de restauro em consonincia com a abordagem proposta
por Brandi, para quem o mais importante é perceber o equilibrio entre processo criativo ¢ ma-
terial na construgio do significade. Na Arte Conceptual esta proporgio tanto pode ir do papel
secundirio dos materiais usados face ac protagonismo da ideia do artista, até ao objecto-fetiche
em que o material € veiculo de significado. Num pblo temos os Wall Drawings de Sol LeWitt ou os
retratos de Felix Gonzales-Torres, onde a matéria pode ser substituida segundo as instruges dos
artistas — e originalidade e autenticidade s3o conceitos divergentes — e, em oposigio, as esculturas
em visivel processo de degradagio intencional de Joseph Beuys.

Se entendida de um ponto de vista abrangente, a Arte Conceptual reiine um vasto leque de
manifestagSes que pode incluir ainda, e além das tipologias j4 referidas, o Minimalismo, com a
sua recusa de subjectividade na Arte, e 0 uso de materiais pobres e pereciveis, pratica da Arte
Povera. Acima de tudo, a grande novidade da Arte Conceptual foi a sua capacidade de pdr em
causa a propria Arte e levar os piiblicos a fazer perguntas: “Isto é Arte?”, “Quem é que diz que
isto & Arte?”, “Quem ¢ o autor?”, “O que faz um artista?”, “Isto diz-me alguma coisa?",... Por
outro lado, constituiu uma clara critica  sociedade de consumo {também de Arte) dos anos em
que surgiu, por procurar desmistificar a Arte e o papel artista, por propér a desmaterializagio e
pelo seu caricter efémero.

Opondo-se ao consumo e A materialidade, a Arte Conceptual traz novos desafios aos museus
e 4s suas colecgdes, quer do ponto de vista da aquisi¢do como da sua conservagio, com alguns
episédios polémicos. Estas preocupagdes, em particular no imbito da conservagio preventiva de
cbras com um forte caracter performativo e imaterial, n3o sio contudo novidade. Artistas, dealers
e compradores cedo perceberam as dificuldades levantadas por objectos com estas caracteristicas
no mercado da Arte, Seth Siegelaub, conhecido pelo seu trabalho de promogio da Arte Concep-
tual, foi um dos primeiros a propér solugdes para esta problemitica. Rapidamente percebeu nio
precisar de uma galeria para mostrar ideias, mas também a possibilidade de as vender. Nio podia
fazer ninguém pagar por pensar em Arte.

Siegelaub levou o trabalho de Carl Andre, Dan Graham, Weiner, Kosuth, LeWitt, entre outros,
para a Natureza, para os jornais, para os livros, € as exposigbes por si comnissariadas levantaram
as primeiras duvidas quanto 2 aquisi¢io e conservagio das obras apresentadas. Como assegurar
a autenticidade de uma obra quando estamos perante objectos absolutamente triviais? Como co-
mercializar obras de caricter efémero, cuja intengiio € a sua alteracio e desaparecimento? Come-
gou, entdo, por procurar uma forma de defender os direitos dos artistas para permitir que tives-
sem maior controlo sobre a apresentagio dos seus trabalhos, criando o Artist’s Reserved Rights for
Transfer and Sale Agreement, acabando por ser este também um passo no sentido da conservagio
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preventiva das obras abrangidas. Este documento deveria acompanhar sempre a obra e definia
os direitos dos sucessivos compradores em termos de propriedade, transferéncia, apresentagio
e reprodugdo, completado, nas obras de caricter imaterial, pela sua descri¢io detalhada e instru-
¢0es para uma re-materializagio auténtica. Mesmo estando o valor das obras na sua comnponente
conceptual, revelava-se essencial recorrer 4 materialidade como suporte e prova da existéncia
dessa ideia, garantindo a sua transmissio para o futuro.

A autenticidade estava neste modelo muito vinculada ao artista e 3 intenc3o original dos ob-
jectos, mas tinha a grande vantagem de permitir o registo no contexto original de produgio. Hoje
em dia virjas tentativas de envolvimento dos artistas nas intervengdes de restauro ou no decorrer
da documentagio das suas obras, tém revelado a dificuldade em obter informacio fidedigna vol-
vidos alguns anos do processo de criagzo. Muitas vezes os artistas no se lembram dos materiais
utilizados ou sentem-se tentados z alterar as obras.

Outro conceito de Brandi, interessante do ponto de vista abordado neste artigo, ¢ a sua divisio
do tempo de vida de um objecto em trés niveis: o momento da criagdo, o intervalo desde que a
obra estd terminada até 2o seu reconhecimento como tal no momento contemporineo, quando
tem inicio o terceiro e tltimo nivel, a partir do qual o restauro deve (exclusivamente) acontecer.

Muitos exemplos da Arte Conceptual contemplam uma componente performativa, seja ela
uma alteragdo quimica ou a interacgio com os espectadores, acrescentando uma quarta dimen-
530 aos objectos ~ o tempo ~ e tornando-os obras abertas, aparentemente desafiantes dos niveis
definidos por Brandi. Contudo, se considerarmos a matéria da Arte Conceptual como o processo
Criativo ou a ideia que origina uma instalag3o, performance ou ac¢des, o critério de Brandi ndo dei-
xa de fazer sentido. O processo criativo permanece intocado, congelado nesse primeiro nivel de
tempo, ndo sendo passivel de ser restaurado/alterado, mesmo quando alvo de re-materializacio
ou reprodugio.

Na Arte Conceptual produzida na contemporaneidade, em particular nos projectos comissa-
riados por museus, Estado, marcas comerciais, etc, a artistas reconhecidos, suprime-se o segun-
do nivel proposto por Brandi, desaparecendo a instincia histérica dos objectos. Riegl desenvolveu
exaustivamente esta questio e separou os valores de meméria {comemorativo, histérico ou de
antiguidade) dos valores do presente {de uso, de novidade artistica ou de valor artstico relativo),
propondo para cada categoria diferentes abordagens de conservacio e restauro. Embora a Arte
Contemporanea nio seja dotada de valores histéricos, percebe-se através de Riegl e Brandi que
autenticidade histérica e estética (que tanto pode ser identificada com a intengio do artista como,
por exemplo, com ¢ funcionamento mecanico de uma peca) devem ser avaliadas e pesadas pelos
profissionais envolvidos nos processos, nic esquecendo as expectativas e aceitagdo dos publi-
cos face aos estado de conservagio das obras. Numa obra contemporanea valorizamos o aspecto
novo, qualquer sinal de degradagio ¢ considerado como desleixo.

No que toca aos valores de uso, artistico ou histérico, Brandi sublinha a importincia da trans-
missdo de um legade para as geragdes futuras como guia orientadora do restauro. Toda a in-
tervencdo estd vinculada A tipologia de objecto em questio, concorda com Riegl: intervir sobre
ruinas arqueolégicas ndo serd o mesmo que intervir em edificios religiosos em uso ou pegas de
colecgdes museoldgicas. O restauro é sempre um ponto de vista do seu executor, nio é desprovi-
do de uma intenggo e implica sempre opgio e perda. Os museus tém além do dever de proteger
© seu patriménio, a fun¢io de promové-lo, transmitinde-o hoje e no futuro, gerando-se aqui
um conflito de interesses. Nos casos em que a alterag3o do objecto é parte da ideia esta ques-
tdo complica-se pela utilizagdo de materiais pereciveis, pressupondo movimento ou integrando
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umna componente de interacgio com o publico. Nas estratégias de conservagio praticadas na Arte
Contemporinea valoriza-se, de um modo geral, a inteng3o do artista, que se pode traduzir tanto
em deixar prevalecer as marcas do tempo, como numa renovagio constante de componentes ma-
teriais das obras, com vista 3 manutengio da sua imagem original inalterada. Desde Fat Battery
de Beuys para a qual a Tate decidiu assumir a degradacio da pega, as instalagGes de rebugados
Gonzales-Torres para serem levados pelos visitantes e repostos periodicamente, a multiplicidade
de formas da Arte Conceptual pode tomar torna ainda mais dificil estabelecer critérios mais ou
menos universais para a sua preservagio.

Consequéncia da importincia dada aos materiais € aos processos, surgem na Arte Concep-
tual materiais inesperados e em novas combinagdes/técnicas, mais frigeis e mais susceptiveis
de degradagio quimica, por vezes programada. Nos trabalhos com grandes ireas monocromati-
cas rapidamente qualquer defeito se terna ruido visual ou, tal como uma alteragio na cér, pode
afectar o significado da obra. O mesmo acontece com obras minimais como 2" Copper Cardinal,
proclamada um falso pelo préoprio autor, Carl Andre, por ser mal colocada no Whitney Museum
de Nova lorque. Quando é usada a tecnologia como suporte, corre-se o risco de obsolescéncia,
obrigando 2 migra¢iio para formatos mais recentes e a formagdo de especialistas do restauro
nestas ireas de conhecimento. Qutros casos incluem som e movimento, obrigando a determinar
quantas vezes uma obra pode operar tal como até hoje se pensou nos limites de exposigio 4 luz
solar. Novos problemas e novas solugdes, decorrentes de uma postura mais moderna e esfor-
¢os no sentido de uma conservagio participativa, mais democritica, reforcam a relagio entre
artistas, conservadores e profissionais de ireas tangentes. Assume-se a importincia de uma boa
documentacio e do estabelecimento de redes internacionais de cooperagdo, para se promover a
partilha de experiéncias e informacio. Iniciativas deste teor, como Inside Installations do INCCA
e a plataforma Variable Media do Guggenheim, vém sublinhar o papel enriquecedor dos conhe-
cimentos no 4mbito da teoria e ética do restauro, mesmo para lidar com questdes praticas, bem
como a importincia do registo exaustivo da materialidade dos objectos artisticos e da recolha de
informagio junto dos artistas ainda vivos. Uma prética integrada, com decisdes influenciadas
tanto pela inten¢io dos autores como pelas preocupagdes dos profissionais envolvidos.

Inside Installations envolveu profissionais de museus de Arte Contemporéinea e deu origem a
uma publicacio online onde se descrevem diferentes abordagens 3 conservagdo de varias instala-
¢Oes artisticas, propondo modelos de actuagio que funcionam sobretudo através da participagao
dos artistas e de diversos métodos de documentagio. Nesta publicacio é referida a importancia de
observar as obras como um todo, 3 semelhanga de Brandi. O trabalho dos conservadores-restau-
radores nio deve estar somente na componente material das obras, como promovido por muitas
das teorias mais classicas do restauro. Os seus métodos usam a entrevista como urmna ferramenta
fundamental na cria¢io de um ponto de vista informado sobre as obras, procurando recolher ins-
trugBes especificas dos artistas sobre a apresentacio futura das obras e como adapté-tas a espagos
com diferentes caracteristicas. Inside Installations reforca a ideia de estarmos perante obras de
caricter performativo com aspectos varidveis que nio devem ser esquecidos nas suas especifica-
¢bes técnicas. Para uma instalagio ser correctamente transmitida é essencial o registo da ilumi-
nagio, som, espago, movimento, interac¢io com os visitantes, texturas, cheiros, etc. Sem estes
dados muitos destes trabalhos n3o poderdo ser vividos no future, mas a evolugio tecnoldgica tem
permitido uma documentagio apoiada por novas ferramentas como a medelagio tridimensional.

A plataforma Varigble Media vai um pouco mais longe e, além do registo das caracteristicas
das obras, entrevistas, documentacio através de desenhos, videos ou fotografias, procura estudar
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a possibilidade das obras sobreviverem além da sua materialidade, antevendo cenirios de
obsolescéncia dos materiais utilizados. A plataforma estabelece quatro campos de problematicas
comuns s virias componentes de cada obra — storage, migration, emulation e re-interpretation
sobre os quais o conservador deve reflectir, se possivel junto dos artistas, procurando respostas
e desenvolvendo estratégias para a sua preservacio. Um dos exemplos € a série de instalagBes
com rebugados de Gonzales-Torres, ja referidas. A plataforma sugere a observagio das questdes
relativas aos rebugados, i sua quantidade e a possibilidade de exposicdes simultineas. Se os
rebugados deixarem de ser produzidos, os vistantes deveriio ser impedidos de interagir com a
obra ¢ levé-los consigo? Ou poderdo estes ser substituidos por rebucados de outras marca® Com
que critério: ¢r, variedade,...? Qual a frequéncia de reposigio dos rebugados? As exposicoes
simultineas devem ser permitidas?

Embora comecem a ser comuns intervengdes de restauro sobre pegas de Arte Contempo-
rinea, e de Arte Conceptual em particular, especialmente desde a tltima década do século pas-
sado, estas iniciativas, mais no 4mbito da conservagio, tém revelado a importincia de atentar a
materialidade dos objectos artisticos como forma de preservi-los e passé-los is geracdes futuras.
Como sugeria Brandi, hi quase setenta anos, a matéria é um suporte essencial das ideias, mesmo
para os artistas que procuram a todo o custo tird-la da equacdo, praticando uma arte conceptual,
efémera e imaterial.

Por outro lado, os museus de Arte Conterporinea actuam nio sé sobre a Arte produzida no
passado (recente), mas também no presente, acurnulando funcdes de conservagio e de divulga-
¢do. Estas instituicdes tém a possibilidade de, logo desde o inicio de vida das obras, antever pro-
blemiticas que as suas caracteristicas materiais poderio levantar e, simultaneamente, consultar
0s artistas para melhor compreender o processo criativo. Esta documentagio ajudara, no futuro,
a estabelecer estratégias para o restauro da componente fisica das obras que garantam que o seu
significado ou intengio dos seus artistas permanecam inalterados, critério essencial da Teoria del
Restauro de Cesare Brandi. Por outro lado, apoiam-se cada vez mais na disciplina da Conservacio
Preventiva, na busca das condigGes ideais para nio se verificarem processos de degradacio nos
materiais presentes nas obras de Arte.
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Reflexdes em torno da criacdo e da acgdo
Alguns projectos da Associagdo Cultural
Oficinas do Convento

Sinopse

A animagio cultural como um processo criativo baseado na experiéncia do local e na relagio,
Os artistas como mediadores e provocadores da acgio. Algumas préticas experimentadas pela
Associagdo Cultural Oficinas do Cenvento em Montemor-o-Novo.

1. Introdugio

Nesta comunicagdio irei apresentar alguns projectos desenvolvidos pela Associagio Cultural
Oficinas do Convento, situada em Montemor-o-Novo. Partirei de principios fundamentais da anima-
¢io cultural: o o lugar entendido como uma construgio feita ao longo do tempo, um conjunto de
interacgdes entre os sujeitos e o espago que habitam; a cultura como fruto de um processo criativo,
dinimico e inter-relacional; os artistas/animadores como mediadores usando a sua experiéncia
criadora habituada a interligar e a questionar. O que é o poder local dos cidadaos, entendido como
o de todos que agem sobre um territério e o transformarn por si € para si?

2. O local

2.1 Algumas notas acerca do municipio de Montemor-o-Novo

Montemor-o-Novo é uma pequena cidade de cerca de 11 coo habitantes, situada no Alentejo,
regido rural do sul de Portugal, fortemente despovoada e em perda demogrifica. Tem, sobre ou-
tros aglomerados urbanos do Alentejo a grande vantagem de se situar no caminho entre Lisboa e
Evora, ligando-se por auto-estrada tanto 4 primeira (da qual dista cerca de 100 km} como 4 segun-
da (principal cidade da regiso, situada apenas a uns escassos 30 Km), o que significa, por outras
palavras, que beneficia de condigdes de acessibilidade bastante favoraveis.

A estrutura da propriedade e 0 modelo de acumulagio de riqueza que prevaleceu no munici-
pio (como, alias, na generalidade do Alentejo) até ao século XX explica que a sociedade local tenha
sido sempre tradicionalmente marcada por uma forte dualidade. A prevaléncia da grande pro-
priedade, com exploragBes agricolas que n3o raro se estendiam por milhares de hectares e pro-
dugées destinadas ao mercado, permitiu que se desenvolvesse em simultineo, mas também em
oposicdo, uma minoria burguesa de poderosos agrarios, e um proletariado rural bastante pobre.

L1
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Detentora da terra e acumulando elevados niveis de capital econémico e cultural, essa elite
agraria soube sempre exercer a sua influéncia e manter-se préxima do poder financeiro e politico
do pais durante o longo periodo do fascismo. Conseguiu, por exemplo, evitar a industrializagio
do municipio, assegurando com isso uma forte dependéncia da mio-de-obra e a sua sujeicio a
condicdes de trabalho pesadas e niveis salariais muito baixos. As desigualdades no acesso i edu-
cagdo e & (alta) cultura foram uma outra forma de garantir a manutencio do status quo, ou seja
de reproduzir as fortes diferencas existentes entre agrarios e proletirios, tendo sido portanto algo
que a elite também soube usar em seu proveito.

A grande clivagem sodial que marcava este lugar e a intensa exploracio a que eram sujeitos os
trabalhadores agricolas explicam, porém, que se tenha desenvolvido também localmente, entre
as classes mais desfavorecidas, uma forte consciéncia politica de esquerda e uma intensa oposi-
cdo a0 regime salazarista, muito bem retratada por José Saramago (Prémio Nobel da Literatura,
1998) no seu romance Levantado do Chao (1980}, cuja acgdo se desenrola no Lavre, povoagio
rural do municipio. A contestagio manifestava-se entio de diversas formas, quer directamente,
através de greves e manifestagdes politicas (fortemente reprimidas pelas forgas policiais), quer
de modo indirecto através de iniciativas de carécter social e do associativismo. A cultura j4 assu-
mia ai um papel relevante quer como afirmagdo das elites quer como forma de resisténcia dos
trabalhadores agricolas. Ao Clube de Montemor e & Sociedade Circulo Montemorense (a Pedrista),
que reunia os agrarios e os outros influentes da terra em diversas actividades recreativas ¢ cultu-
rais, opunha-se a Sociedade Antiga Filarmdnica Montemorense (a Carlista) onde os trabalhadores
tinham algum acesso 4 cultura, nomeadamente através da miisica. Com frequéncia, as direccges
desta ultima colectividade eram afastadas pela policia politica por alegado envolvimento em mo-
vimentos de resisténcia ao fascismo.

2.2 As dindmicas culturais pés 25 de Abril de 1974

Em boa verdade, 56 a partir de 1974 & que a situacio em Montemor-o-Novo se altera. A Revo-
lugdo traz, em primeiro lugar, a reforma agréria, e, com ela, uma mudanga profunda nas relacges
de poder entre as varias classes em oposicio. A ocupagio das propriedades pelos trabalhadores e
a criagio de cooperativas de produgdo, representa uma ameaga séria para a velha elite agriria. A
Revolugdo traz depois, numa segunda fase, a afirmagio do poder local, a que se associa um novo
ciclo de desenvolvimento do municipio, marcade nio apenas pelas liberdades democraticas, mas
também pela melhoria das condi¢ges de vida das populages locais e um acesso muito mais ge-
neralizado 3s infra-estruturas, equipamentos e servigos publicos, nomeadamente de educagio e
cultura, E interessante verificar como a cultura continua a ser, durante o periodo revolucionario e
nos tempos que se lhe seguiram imediatamente, uma das ireas de confronto entre as diferentes
classes, ou de afirmagdo do seu poder. A velha elite, protagonizando a reac¢io i Revolugdo e a re-
sisténcia a uma nova ordem politica, social e cultural, dinamiza umna associacio cultural, fundada
antes de 1974, vocacionada para a defesa do patriménio histérico, arqueclégico e etnogrifico do
municipio — os Amigos de Montemor-o-Novo. A autarquia, por seu turno, liderada pelo Partido
Comunista até ao presente, dedicard uma especial atengiio ao campo das actividades culturais,
sobretudo na sua interceps3o com a educagio, numa légica de democratizacio e de promogio da
participacdo civica. Esta opgio ndo foi ficil numn contexto em que a base de apoio dos autarcas
comunistas os questionava frequentemente sobre a relevincia e o caricter prioritirio dos inves-
timentos na cultura quando as necessidades basicas da populagio ainda estavam por assegurar.
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Contudo as autoridades municipais insistiram nesta via de desenvolvimento através da educacio
e da cultura o que se pode, em parte, justificar pelo perfil dos dirigentes locais (oriundos da pe-
quena burguesia escolarizada).

A Cimara Municipal nos finais dos anos 7o cria um departamento cultural, contratando
técnicos qualificados na drea da animagdo cultural, alguns com formagio artistica de base, e
empenha-se entio na implementagio de virios equipamentos culturais, a Biblioteca e a Goleria
Municipal que se instalam no Convento de $. Jo3o de Deus, recuperado para o efeito.

Na inicio dos anes 8¢ avanga para outros projectos inovadores no ambito da animacio sécio
educativa como a Oficina da Crianga, criando um espago destinado a populagio infanto-juvenil
com o objectivo da experimentagio plastica e do contacto com a arte, e deste modo proporcionan-
do a todos a oportunidade de ai desenvolverem a sua criatividade num contexto nio formal. Este
projecto desenvelve ainda acgbes em parceria com a comunidade educativa abordando tematicas
ligadas ao patriménic ao ambiente e a5 Artes plasticas. Numa primeira fase apetrechando os es-
pagos escolares e promovendo algumas acgées de formagiio para as praticas artisticas, destinada
a educadores e a professores do 1° ciclo do ensino bisico.

Tendo mantido, desde o final dos anos 70, esta preocupagio muito clara com o desenvolvimento
cultural, a autarquia passou a ter, na tltima década, uma orientacio ainda mais assurnida nesta
4rea tornando-se parceira nos programas propostos pelas instituicées prestando apoio financeiro
e logistico e deste modo participando e incentivando a iniciativa do numero crescente de criadores
a residir no municipio. Os projectos culturais multiplicaram-se e diversificaram-se, como efeito
de uma assumida estratégia de acolhimento por parte da auteridade municipal, a cultura torna-se
um eixo estratégico do desenvolvimento local e afirma o local como um lugar criativo.!

3. Caso de estudo :

Algumas praticas culturais desenvolvidas pela Associa¢io Cultural Oficinas do Convento

3.1 A associagd@io o Convento de S. Francisco e o Telheiro

A Associacdo Cultural Oficinas do Convento, sediada no municipio em 1996 estd instalada
no Convento de S. Francisco (propriedade municipal). As suas actividades estruturam-se como
resposta as necessidades da cidade, dos artistas e dos investigadores. Os eixos da programagio
assentam nos dominios da Arte Piblica, da Paisagem, e do Patriménio Natural e Arquitecténico
€ Ambiental. As acgbes programadas privilegiam a formagiio e a produgao de obras de artistas em
inicio de actividade. assim a associagio foi apetrechando as suas oficinas com os meios necessi-
rios para a produgio de obras nas dreas da Escultura (cerimica e metais), da Imagem (fotografia
e multimédia) e da Misica. Os espagos de trabalho sdo dois o Convento onde existem oficinas,
salas polivalenttes e espacos para residéncia de artistas e um Telheiro na encosta do castelo? a

{1) Engendering a creative milieu Arts and local {2} A recuperagio de um Telheiro {indistria tradicional
development in Montemor (Alentejo),Virginia Frois, de produgdo de tijolos e tijoleiras) permitiu avangar’
Eduarda Brito Henriques, |sabel André, 41st 1ISoCaRP para a Cerdmica de grande formato e estd na origem
International Congress, BILBAQ, 2005, da realizag@o dos trés Simpésios Internacionais de

Escultura em terracota, {96, 98 e 2001), estabelecendo

uma relagio directa com a arquitectura tradicional.
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oficina de escuitura cerdmica. Para além da criag3o artistica, que acolhem e procuram divulgar, a
“Oficinas do Convento” tém vindo a promover realizacdes que combinam, conferéndias e inter-
vengOes artisticas no territério com a preocupacio de reforgar, através da arte, a identidade local
e 0 sentido do lugar.?

3.2 Conversas & volta da Terra (1996) : a experimentac3o de hipdteses para o futuro

O primeiro momento da nossa histéria num lugar & quase sempre o acto de caminhar, per-
correr, deambular. Olhar o espago que nos envolve, que se descobre e sobre o qual vamos inscre-
ver a nossa experiéncia, é uma forma de tecer relagdes, que passam por esses fios invisiveis dos
passos e do olhar sobre o que em cada momento se apresenta como novo.

Esta experiéncia traduz uma atitude, uma disponibilidade para ver, algo que se renova e que
€ parte da matéria da Arte. Podemos designa-la por experiéncia estética inicial fundadora da
criagdo, de novos objectos, de outras leituras sobre o espago, apropriagdes miltiplas. O trabalho
cultural em Montemor-o-Novo desde muito cedo se desenvolveu a partir deste olhar sobre o espa-
¢o habitado, da sua organizagio e das suas caracteristicas fisicas. Umna procura de qualquer coisa
de essencial, de matricial neste lugar escothido. A Arquitectura e a paisagem rural que envolve o
lugar € o atravessa, foi um ponto de partida, um motivo central das conversas de rua. Aqui, num
largo, jovens arquitectos e alguns aspirantes a artistas deambulavam, desenvolviam ideias para
encontros alargados, projectavam accdes que dessem sentido ao prazer desses momentos de fim
de tarde. As conversas a volta da terra, realizadas em 199G s3o um primeiro momento dessa tenta-
tiva de saber mais, de partilhar ou de tomar censciéncia do valor deste local. Qs temas definidos
partiram da terra como matéria. Assim em trés Sibados de Primavera, um por més, falou-se do
que se desenterra — da Arqueologia, do que se constréi com a terta — da Arquitectura e da morfo-
logia do terreno designando-se como a Paisagem - a Agricultura e a Escultura.

Nestes sibados tranquilos, percorremos pela voz dos nossos convidados sitios arqueolégicos
em Mértola e no México, percebemos que algumas elevagtes do terreno sio sinais de monu-
mentos megaliticos, que os fragmentos de recipientes encontrados numa escavagdo no interior
de uma habita¢io podem identificar uma dependéncia. Num outro dia, falou-se de Arquitectura,
das técnicas de construgdo com as matérias do lugat, de pequenas cidades com uma escala ade-
quada a vida humana, do uso da taipa na arquitectura contemporinea, e dos valores simbélicos
das construgdes. Por fim, no terceiro dia falou-se de Paisagem, de Escultura, de Ecologia e de
Agricultura. Nessa manhi3 tinhamos percorrido ¢ Rio Almansor entre 0 Moinho da Pintada e o
Moinho do Ananil, passando pela Ermida de Santa Margarida. Caminhévamos atravessando o
rio pelas represas, entre cercas e canais, descobrindo no leito e nas margens, plantas. Visitou-se o
Moinho do Ananil, neste local iniciou-se o que viria a ser a compra daquele espago pela Cimara
Municipal. Aqui falamos de banhos, de pescarias e da memoéria duma actividade perdida, a mo-
agem, num tempo em que a cidade vivia voltada para o seu Rie ¢ onde os habitantes comiam o
seu peixe. Falimos da Memdria da Cultura e da Harmonia, da nossa responsabilidade colectiva
pela reabilitagdo deste territério.

{3) Ver projectos de actividades em:

http: j fwww.oficinasdoconvento.com
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3.3 Projecto o RIO 200305 As relaces com o espago e a meméria, para um futuro partilhado

Neste programa retomaram-se os temas fundadores da associagio, as preocupagdes com a
qualidade do espago habitado € as conexdes entre 0 meio rural e o meio urbano, entre o passado
e o futuro. Desenvolveram-se ideias que poderio contribuir para a reabilitacio do Rio Almansor,
e um dos seus moinhos, o do Ananil®. O Programa Projecto RIO (2003-2005), que inclui-o os
ciclos de conferéncias Conversas @ Volta do Rio I { Fevereiro de 2004) € Conversas a Volta do Rio I1
{OQutubro de 2005) onde se reuniram virios especialistas de diferentes areas do saber, das artes is
ciéncias, produzinde uma reflexdo transversal, em torne da Paisagem Rural, da Arte Piblica e da
Conservagdo do Patriménio nas suas vertentes arquitecténica, natural, ambiental e social. A reali-
zagdo de dois Cursos pés-graduagio, Rio Paisagem e Cidade (Margo de 2003) e Desenhar Paisagem
{Abril de 2006}, orientados por especialistas em arte piblica, Anténi Remesar e Javier Maderue-
lo (U.de B. A. de Barcelona e da U. de Arquitectura de Alcala de Henares em Espanha) tiveram o
intuito de contribuir para o desenvolvimento e aprofundamento dos conhecimentos sobre o local
e de avangar com propostas para discuss3o. Estas iniciativas para além de deixarem publicado um
conjunto de textos de qualidade cientifica, tiveram o mérito de traduzirem visdes multidisciplina-
res, colocando as questdes sob diferentes perspectivas. As conferéncias e os didlogos estabeleci-
dos permitiram criar uma consciéncia do Lugar para futura tomada de decisdes mais adequadas 2
recuperagio deste territério por parte dos eleitos autirquicos, e serviu, um grupo muite alargado
de publico e de investigadores. Paralelamente a estas actividades desenvolveram-se experiencias
no dmbito das artes visuais designadas por Projectar o rio. As dezasseis obras criadas na sua maio-
ria por jovens artistas, tiveram o seu processo e apresenta¢do, no periodo entre as conferencias, e
geraram uma dindmica de participagio nos cidadios, um questionamento sobre as vivéncias do
lugar, as relagdes entre o passado e o presente. Abordaram o territério e os seus contextos: social,
ambiental e patrimonial. Estas intervengdes artisticas desempenharam um papel relevante no
questionamento do lugar, foram buscar referéncias 2 sociologia, 4 antropologia, 3 geografia ou
as ciéncias da natureza. O ver, e o dar a ver, assumiram um papel central no discurso das obras
criadas para os sitios especificos. Assim as interveng¢des, no espaco natural como a varzea do
moinho e o leito do rio ou nos espagos construidos, como no Castelo, no Moinho do Ananil ou
nas Piscinas Municipais, sitios onde foram instalados os dispositivos que deram corpo as obras
de arte usando diversos midia como: a fotografia, a instalacio, o documentirio, os videos de arte,
a performances, a pintura e o desenho.®

4. Conclusio

No desenvolvimento das cidades os cidadaos eleitos deverdo assim “Cuidar” de criar espacos
e actividades que desde logo déem oportunidades a todos para aprender, fruir os bens culturais,
apreendendo o sentido da sua vida e dos outros: o sentido de comunidade e da vivéncia civica.

Tenho para mim que o Desenvolvimento se deve basear nestes principios. A cultura e a edu-
cagdo devem ser entdo os eixos estruturantes de qualquer politica que efectivamente inclui e

{4)  http:/ jwww.umsitionorio com [6) Projectar ¢ Rio in Projecto Rio, Arte, Ciéncia
e Patriménio,

{5) Margens, Arte contemporinea.
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deseja o bem de todos, porque todos, nos seus diferentes saberes tem o direito e o dever de parti-
cipar, fazem falta. A Exceléncia é assim utna hipétese, um horizonte a alcangar, mas nio um fim
em si. As novas geragdes devemos ensinar, transmitir o conhecimento, todos sabemos que é um
processo lento, que exige disponibilidade, investimento, dialogo, atencio e tempo.

No Alentejo temos o vagar para darmos atenglo, existem valores, identidade e pluralidade.
A criagdo artistica necessita de tempo, desse vagar, de vaguear. Necessita de distancia para ver
melhor, para reflectir. O Alentejo necessita de jovens que habitem no seu territério, onde possam
nascer os seus filhos e aqui crescer com qualidade, atengio e liberdade. Todos em conjunto po-
demos criar 0s mecanismos para que se fixem novos criadores, esta é uma orientacio da politica
local no dmbito da cultura. As praticas da cultura podem ser um atractivo. O caso da cidade de
Montemor-o-Novo de entre outras, é disso exemplo.

O que estd lentamente a acontecer € no entanto ainda insuficiente, sera necessério melhorar
os edificios e criar estabilidade e formar novos artistas para a participacio.

A cooperagdo com as Faculdades que ministram Cursos no dmbito das Artes pode ser para
estas, uma mais valia i oferta formativa dos 1° e 2° ciclos, naquilo que é o espirito de Bolonha,
promovendo a experiéncia dos alunos no contacto com esta regido e deste modo enriquecer os
seus curriculos. Assim a oferta de espagos e de equipamentos para residéncias ou estigios pro-
fissionais por parte das entidades culturais sediadas no Alentejo, pode ser incentivada e, em
situagbes onde ja é corrente, ser methorada. Esta oferta pode ser organizada e bem divulgada.

Uma carteira de lugares disponiveis para a experimentaggo. Um conjunto de produgdes que
pode ser internacionalizada. Onde se podem receber outros em residéncias criativas. Numa dini-
mica em rede. As consequéncias deste investimento certamente reverterdo para aumentar o te-
cido criativo da regido, criar novas oportunidades de trabalho e consequente desenvolvimento de
outras propostas. Estas actividades podem ainda estar interligadas com projectos educativos das
escolas dos trés ciclos do Ensino Bisico, ou com instituigdes ligadas aos municipios, integrando
estes jovens em algumas actividades na drea das expressdes artisticas, colmatando assim lacunas
no desenvolvimento das mesmas no curricula do ensino obrigatérie, ou nos tempos livres e deste
modo contribuir para um futuro melhor ao capacitar criancas e adolescentes nas ireas criativas.

Concluo, apropriando-me de um paragrafo do texto que vos deixo para reflexo a ligio profe-
rida por BERNARD STIENGLER”: Tomar cuidado: sobre a solicitude no século XXI

“Q saber individua aquele que aprende e que, por isso, se transforma — ao interiorizar a
histdria das transformagdes individuais e colectivas em que consiste um saber. A informa-
¢do difundida pelas industrias de programas €, ao invés, o que desindividua aquele que
a consome: 0 seu consumo € o que o impede de a transformar em saber. A informagdo
56 pode tornar-se matéria para pensar e objecto de saberes na condigdo de ser objecto de
transformagdes, operadas segundo as regras das disciplinas, ¢ que nisso precisamente con-
stituem saberes. Mas uma tal transformagdio da informag@o em saber s6 se pode produzir
na medida em que é também a transformagdo daquele que transforma essa informagéo.”

{7) Ciclo “A urgéncia da teoria”, Férum O estado do mundo,
Fund. Caulouste Gulbenkian — Maio / Junho 07.
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Reabilitacio de um Telheiro
em Montemor-o-Novo

Introdugdo

O fabrico de tijolos em toda a Europa medieval dependia de forma significativa dos precedentes
romanos ¢ bizantinos (Campbell, 2005). Em Portugal essa influéncia é notéria e, apesar de nio
termos grandes edificios com tijolo a vista, poderemos afirmar que a pedra foi o material de exce-
léncia para a construgio dos grandes edificios. As utilizagBes mais antigas remontam ao perfodo
romano e medieval, com especial incidéncia no sul de Lisboa, onde tijolos de virias tipologias
aparecem na construgio de arcos, abobadas e abobadilhas, quase sempre posteriormente rebo-
cadas e policromadas. De referir ainda que é nos interior dos edificios medievais que o material
cerdmico € profusamente utilizado, salientando-se os ladrilhos do pavimentos da Abadia de $Santa
Maria de Alcobaga (segunda metade do século XIII), do Palicio de Sintra ou a Sé de Lisboa, que
combinam j4 a terracota com pegas vidradas de influencia hispano-mugulmanos (Trindade, 2007).

O uso destas tecnologias vem a generalizar-se 3 arquitectura civil e popular, por partir de
materiais construtivos de baixo valor e de facil acesso, complementar as técnicas construtivas em
terra, 3o disso exemplo numerosos edificios conventuais e as construcdes dos centros histéricos
nas zonas centro e sul de Portugal. E neste contexto que se situa o centro histérico de Montemor-
-0-Novo. A reabilitaco dos edificios antigos e a valorizagdo das qualidades ambientais da arqui-
tectura de terra justificamn a recuperagio da actividade do Telheiro da encosta do castelo, uma destas
manufacturas cuja actividade cessou por velta de 1960.

1. Levantamento

A inddistria do Tijolo Burro foi uma actividade que se desenvolveu um pouco por todo o con-
celho, até meados de século passado, tendo sido relevante a sua importancia sécio econémica.

Nos finais da década de oitenta, fizemos um estudo sobre esta actividade e os dados recolhi-
dos indicaram um patriménio em diversos graus de conservagio: fornos (em ruina), utensilios e
ferrarnentas, que permitiram historiar esta indfistria nesta regiso. Completando o discurso dos
objectos tivernos ainda a sorte de encontrar antigos profissionais que com o seu testemunho vivo,
foram os informantes do levantamento efectuado.

As terras argilosas levaram, um pouco por todo o concelho a instalagio de telheiros. Estes
eram de dois tipos, actividade com alvara e com local fixo caracterizada pelo forno de alvenaria
Forno & Portuguesa, uma eira, um tanque de amassar e um armozém, e uma outra actividade moével
feita por mestres que se deslocavam, por solicitag3o de quem tinha necessidade de aumentar ou
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FIG. 1 - Eeira com tijolo
Junho de 2011

FIG. 2 - Forno 2 portuguesa, Californa

construir uma nova casa, nesta produgo, os mestres contavam com a ajuda dos familiares que
participavam nas tarefas do fabrico dos tijolos, cozidos em fornos & ingless, cujo excedente era
vendido, revertendo para cutros materiais necessirios 3 conclusiic da casa as portas e a madeira
para estrutura do telhado. Este levantamento permitiu também perceber tipos de exploragio das
barreiras consoante os objectivos e possibilidades: Nuns casos exploravam-se as barreiras em ter-
renos proprios, constituindo-se em empresas familiares. Nos terrenos alugados para exploragio,
a retribuigdo acordada envolvia uma percentagem do valor das vendas entre 10% a 20%.

Esta era uma a actividade sazonal de azeitona d azeitona, como popularmente era referido o
ciclo: de Novembro a Margo os trabalhos agricolas relativos ao olival, apanha da azeitona e esgalha
e limpeza das arvores, e de Margo a Outubro o trabatho de produgic cerdmica nos telheiros. Esta
actividade tern uma relagdo directa com o ecossistema que caracteriza da cultura rural alentejana,
aproveitamento dos recursos naturais' e diversidade de actividade laboral.

{1) Os galhos que resultam da esgalha complementados (folhas e ramos de pinheiro cu eucalipto) servia para
com outros materiais lenhosos resultantes das alimentar os fornos no periodo de laboragio.

Iirnpezas dos campos: mato; estevas; caruma; metano
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FIG. 3 - Forno 3 inglesa FIG. 4 . Enforna {adagues) em forno  inglesa

O Mestre contratado, trazia consigo elementos da sua familia e outros trabalhaderes com a
tarefa de rechegar (amassar e abastecer a eira). Outros elementos designados por homens da roda
de fora (pessoal indiscriminado exercendo diversas fungdes a mando do mestre), iam gradual-
mente aprendendo o oficio, podendo eventualmente chegar a mestres.

Era um trabalho essencialmente masculine, niio s6 pela dureza da actividade mas sobretudo
porque o ganho da mulher era cerca de metade do saldrio do mestre e, sendo este mal pago.
As condigdes fisicas deste trabalho eram muito duras, trabalho de sol a sol, exposigio ao calor e
longas horas dentro do barro molhado. As eiras enchiam-se de tijolos, telhas adobes e adobinheo.
Os fornos nio paravam de cozer nas noitadas de Verdo. Dependentes desses telheiros estavam os
pedreiros construtores que erguiam as paredes com o tijolo burro, faziam os arcos, abobadas e
abobadilhas com o tijolo estreito, cobriam as casas com a telha, rematavam muros e chaminés
com louga {designacio de tedo o material fabricado com barro num telheiro).

As alfaias eram feitas por carpinteiros: formas para tijolo, carros de mo, celhas. Outras por
ferreiros: as formas para a telha; galapes (lancadeiras de superficie curva para dar forma is te-
lhas), forcados e pontas de esborralhador (instrumentos para trabalhar o fogo na cimara de quei-
ma). Pequenas empresas de transporte utilizando as tradicionais carrocas puxadas a burro ou
mula e mais tarde por camioneta, organizavam-se autonomamente a produgio, bem demonstra-
tivo do potencial multiplicador a jusante e a montante desta actividade econdémica.

O telheiro organizava-se em virios espagos funcionais: barreira, barreiro, eira, fornos.

A barreira, filao de barro de onde se extrai a matéria-prima, fica geralmente situada nas ime-
dia¢des do telheire. Com a enxada um dos trabalhadores da roda de fora vai escavando a barreira
e transportando o barro para o barreiro, ao lado da eira.

O barreiro é uma drea rectangular, com cerca de 2x4x1,50m, formando uma caixa onde o bar-
ro recém extraido é lancado. Ai é remolhado e amassado. O amassador possui come instrumentos

{2) “mais valia ficar em casa a cuidar das cnangas, da horta e

de outras coisas que nos fizesse poupanga”
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FIG. 5 - Peca Peca modelada e caiada de Arnie

Zimmerman no Telheiro

de trabalho, uma lata ou balde para a dgua com a qual vai remolhando o barro. Tendo quantidade
suficiente de barro cobre-o com cerca de meio metro de altura de 4gua e deixa-o derregar. Quando
j4 obteve uma pasta, pés descalgos, calcas arregacadas e enxada nas mios o amassador mistura
toda a massa e levado ao mestre que esti na eira a fazer o tijolo.

A eira (FIG. 1) é um local préximo do barreiro uma 4rea plana, de terra compactada onde o
mestre conforma os tijolos e tijoleiras utilizando formas de madeira, tendo sempre ao seu lado a
celha com 4gua e o carro-de-mdo com barro Depois de depositar o barro dentro da forma, adapta-o
batendo e alisando a superficie com dgua levada pela concha da mio, retirando depois a forma e
obtendo mais um par de tijolos,

Os tijolos ficam na eira, no local onde vio sendo feitos, lado a lado, separados pela espessura
da madeira da forma. Um dos homens da roda de fora coloca, em cada centésimo tijolo obtido,
uma pedrinha permitindo uma contagem final ripida e ficil no fim de um dia de trabalho. Um
mestre experiente executava em média 3.000 tjolos/dia.

Os tijolos permanecem na eira durante dois ou trés dias a secar ao sol apés que sdo empi-
lhados em castelos, Apos bem secos e antes de serem enfornados, os tijolos s3o canteados (retirar
as rebarbas) com uma faca, o trabalho normalmente era executado por mulheres ou aprendizes.

Os fornos eram de dois tipos distintos:

a) forno “4 portuguesa”, planta quadrada em alvenaria, construido com tijolos cozidos unidos
com argamassa de barro e rebocado, era constituido por duas partes: a cimara de queima, abaixo
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FIC. 6 - Pega Menir, Parque urbano FIG. 7 - Talhando tijolos, peca Menir

do nivel do ch3o, construida por uma série de arcos separados, formando uma grelha sobre a qual
se constréi a cimara do forno. Quando o forno tem duas cimaras de queima lado a lado chama-se
californa (FIG. 2), podem ser de tiro direcio® aberios ou fechados com abobada e chaminé, Nestes
fornos podiam cozer-se até 14 mil pegas. E o caricter fixo {forno) da actividade a qual é concedido
alvara e que torna estas unidades em empresas.

b) forno “a inglesa™ (FIG. 3), era usado na autoconstrugio, ndo pertencia a um telheiro lega-
lizado. Esta actividade de carécter provisério servia apenas para a manufactura dos materiais de
construgio necessirio a novas habitagdes no espago rural num contexto de subsisténcia. O forno
era construido para cada fornada subindo as suas paredes externas ao mesmo tempo que se fazia
o empilhamento dos “adagues” (FIG. 4), este deixava um tinel ou dois, para a cimara de queima.
Os adagues podem variar entre 12 a 30, podendo o forno ter a altura 1,5 metro a 3,5 metros, neste
caso a ultima camada ¢ de tijoleiras deitadas afastadas cerca de 2 centimetros ou de telhas, para
reter o fogo, e assim atingir a temperatura necessiria. Apés a cozedura era desmontado, dado que
a sua estrutura era organizada pelo préprio material que vai cozer®. A enforna do material mol-
dado no forno & porfuguesa, era uma actividade onde participavam quase todos os trabalhadores.
Consistia em arrumar os tijolos regularmente desencontrados por planoes horizontais {adagues)
que se vdo sobrepondo a partir da grelha, de modo a permitir que a chama suba por entre espa-
gos e faga subir a temperatura de modo homogeéneo. Os tijolos entram pela porta existente na
parte superior do fomno e oposta i entrada da cdmara de queima. As portas sio feitas com tijolos

{3} Fornos detiro directo: o fogo atravessa as pegas dos mosteires para fabrico prépric, in Histdng
de baixo para cima, o modo de empilhamento e a Universal do Tijolo (pag. 99).
cobertura/chaminé, condicionam a tiragem e a subida
da temperatura até cerca de 700 graus e a consequente {5) “...a maioria dos tijolos era provavelmente cozido
resolugdo cerimica do produte, em medas em fornos feitos de tijole n3o cozido... e 0
fogo alimentado em taneis” a propésito das tipologias
{4) Sao designados trés tipologias de fébricas no perfodo dos fornos romanos idéntica ao forno 2 inglesa ou &

medieval dentre as quais as feitas para a construgio californa; in Histéria Universal do Tijolo (pdg. 99).
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FIG. 8 . Pega Ponto de Partidg exposicio e.vocagdes
na ala sul do Mosteiro de Alcobaga

e calafetadas com barro e em seguida inicia-se o rescaldo: em baixo, na cimara de queima, Pica-
-s¢ o fogo A lenha mitda e conserva-se o fogo baixo por 5 a 6 horas para que 0 aquecimento seja
gradual e uniforme a fim de completar a secagem. Ao fim desse tempo lanca-se mais quantidade
de material de queima, moita mato, madeira e aparas, distribuindo-o com a ajuda do esborralha-
dor e desembaragando a lenha com o gancho. A cozedura exige uma atenglio continuada e acgbes
repetidas e permanentes na alimentagio e controle do fogo que requerem a presenca constante
dos trabalhadores do forno e fica concluida ao fim de 12 a 16 horas. A desenforna efectua-se dois
dias depois. Com a industrializacio, mecanizacdo dos processos e a producio em larga escala,
estes telheiros deixaram de ser rentiveis. As novas tecnologias fizeram com que as telhas e tijolos
tradicionais deixassem de ser aplicados e, gradualmente, os telheiros e barreiras foram sendo
abandonados em meados do século XX.

2. Projecto de reabilitacdo

Na sequéncia deste estudo sobre os telheiros da regido e sua produgio tradicional, foi propos-
to a0 Municipio 2 aquisi¢io para recuperacio do Telheiro da Encosta do Castelo, uma estrutura
antiga e degradada. O Telheiro reinicia a sua actividade em 1997, como um projecto de valoriza-
¢do local, de desenvolvimento econémico e de manutengIo de técnicas tradicionais. Reorganiza-
ram-se as actividades funcionando no periodo seco de Margo a Outubro, a produgio feita em eira.
E na época hiimida Inverno, dedica-se 3 produgio de materiais cerimicos decorativos, com vidra-
dos e englobes, para pavimentos e revestimentos de interiores e exteriores seguindo modelos me-
dievais, como o ladrilho de Alcobaca, e pegas azulejares monocromiticas. O projecto pretende ser
auto-sustentavel, cuja viabilidade econémica se encontra na venda dos produtos, num mercade
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FIG. 9 - Ladrilhos da sécule XII
Igreja de Santa Maria de Alcobaga

cada vez mais sensivel 3 utilizagdo de materiais artesanais na recuperagio e reabilitagio de patri-
moénio edificado. Assim, o Telheiro disponibiliza na sua estrutura, recursos e equipamentos para
a realizac3o de acgbes nos campos da Escultura, Cerimica, Design e Arquitectura, ao longo das
quais se pretende que as técnicas e materiais de construgo artesanal, em relagio com o lugar, sir-
vam de base para o desenvolvimento de projectos artisticos inovadores. Como exemplo destacam-
-se os trés Simpdsios Internacionais de Escultura em Terracota {1996, 1998 e 2001)®, realizados pela
Associagio Cultural Oficinas do Convento permitiram avangar para a cerimica de grande formato.
Salientam-se as pega do escultor americano Arnie Zimmerman em 1998 (FIG. 5) onde foi usado
um forno a inglesa para cozer a pega feita in sito. Esta foi feita por modelagio e posteriermente
caiada, de acordo algumas esculturas inseridas em nichos nas casas de século XVII existentes
no concelho. Uma outra, a pega Menir do escultor peruano Cesar Congjo realizada em 2001 (FIG.
§) onde foram usados tijolos talhados e posteriormente cozidos no Forno Californa, Em 2003 é
realizada e a pega Ponto de Partida (FIG. 8), da escultora portuguesa Vanessa Santos, realizada para
a exposi¢iio E.vocagdes” nas celebragBes dos 850 anos da fundacio do Mosteiro de Alcobaga, esta
partiu da investigagio sobre os processos de conformacio dos ladrilhos do deambulatério da
igreja de Santa Maria de Alcobaga e datados de cerca do século XIII (RIG. 9). Estas replicas dos
ladrilhos foram realizadas no telheiro também com a intengo da sua comercializagdie futura (RiG.
8). Estas esculturas estabeleceram ainda uma relagio directa com a arquitectura tradicional e com

[6) Disponivel em: hitp:/ fwww.oficinasdoconvento.com (7) Costeira, Isabel, {e)vocagdes, IPPAR, Alcobaca, 2003,
+ http: | ftelheiro oficinasdoconvento.com = Fréis,
Virginia, 2° e 3° Simpésios de Escultura em Tereacota
de Montemor-o-Novo, Associagiio Cultural Oficinas do

Convento, Montemer-o-Nova, 1998 e 2001,
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as matérias cerdmicas do nosso patriménio. Este capital social, a par com a transdisciplinariedade
do Telheiro — que articula a produgio artesanal com a produgdo artistica em diversos campos —
permite criar potencialidades imensas. Na mesma estrutura, a investigacio e produgo artistica
contempordnea coexistern com a venda de produtos, sempre a partir da mesma matéria: a terra.
No associativismo empreendedor, projectos desta natureza podem constituir-se como uma im-
portante fonte de rendimento, que permite a auto-sustentabilidade das estruturas culturais, com
maior autonomia e impacte na dinamizagio econémica do seu lugar,

O Telheiro da Encosta do Castelo recebe grupos de trabalho e acolhe propostas ao nivel da
investigagdo e inovagio nos campos da Arquitectura, Design, Ambiente e Arte.
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Museus e publicos com deficiéncia :
mitos e preconceitos

Mitos e preconceitos encontram-se verdadeiramente relacionados. Ambos partem de uma
base dual, que os caracteriza por se assumirem enquanto realidades absolutas quando na sua
exactidio nio o s3o. Surgem fora do dominic do conhecimento, dando lugar A produgio discur-
siva em torno de determinada temdtica com base na crenga. O mito assume-se numa perspectiva
simbélica sobre algo que pode nio existir mas que procura explicar uma certa particularidade
s6 possivel por hipétese. O preconceito deriva de um juize preconcebido, que no ambito social,
actua com base no desconhecimento de um determinado grupo sob o efeito pejorativo. De um
modo geral, manifesta-se perante atitudes discriminatérias.

No campo da deficiéncia, os mitos e preconceitos sio multiplos. Raramente verificados e
assentes na falta de informagao, facilmente se convertemn em barreiras geradoras de irreais pos-
sibilidades de as combater pelo dominio da pritica. Frequentemente, nas suas relagbes sociais,
a pessoa com deficiéncia € confrontada com tipos de comportamentos fruto desses mitos e pre-
conceitos, como os negativos, que diminuem a pessoa com deficiéncia, como é o caso de pes-
soas com deficiéncia sensorial que sdo abordados como tendo alguma incapacidade ao nivel da
cogni¢io, comportamentos paternalistas, quando adolescentes ou adultos s3o tratados como se
fossemn criangas, sendo ignoradas as suas capacidades de independéncia e de competéncia, fre-
quentemente associados is pessoas com deficiéncia intelectual, ou consideragies que abordam
as pessoas com deficiéncia como super-heréis, acentuando uma condigo especial perante os
restantes membros da sociedade e inibindo o pensamento que leva a considerar as pessoas com
deficiéncia iguais e com os mesmos direitos de cidadania. Sem duvida, que este género de atitu-
des se encontra associado i falta de informacio, conhecimento e de vivéncia sobre a deficiéncia,
pois, quanto mais as pessoas sem deficiéncia aprendem acerca das pessoas com deficiéncia, mais
facilmente assumem atitudes positivas em torno delas. Talvez por isso, seja a falta de conheci-
mento que tenha levado a constantes praticas segregativas em torno das pessoas com deficiéncia
muitas vezes porque tendemos a considerar o desempenho dos cutros de acorde com as nossas
capacidades e experiéncias de vida, prestando pouca atengo a tudo o que ndo é abrangido pela
norma. Este conceito, que na década de sessenta, serviu sobretudo os propdsitos classificativos da
pessoa com deficiéncia para fins medicinais e educativos, acabou igualmente por levar i segrega-
¢a0 social de todos aqueles que ndo eram atingidos por esta, ac exigir da pessoa com deficiéncia a
adaptagdo e integragio em ambientes normalizados. Nesta abordagem, a pratica social da pessoa
com deficiéncia assumia um esforgo pessoal e individual, em que a sociedade ficava alheia a todo
o processo relativo a aceitagdo das diferencas individuais, ndo lhe sendo exigido qualquer forma
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de esfor¢o na alteragdo de priticas sociais e atitudes, espagos fisicos e instrumentos. No que se
refere as instituigdes museais, a presenga de mitos e preconceitos, ou melhor, de falsos mitos
€ preconceitos, encontra-se igualmente presente, verificivel pela fraca participagio dos grupos
socialmente excluidos no 4mbito da experiéncia museal. Grande parte dos museus nacionais
abre as suas portas s pessoas com deficiéncia, apenas uma vez por ano, a propésito de um dia
comemorativo, em salas separadas que as segregam e ndo as incluem, disponibilizando materiais
de fraca qualidade e interesse para os piiblicos a que se dirigem. Mitos e preconceitos levam a
desconsiderar os museus enquanto espagos propicios para o desenvolvimento de capacidades e
satisfacdo de interesses dos puiblicos com deficiéncia. Observa-se ento que, pelo sentido inverso,
sdo produtores de outros géneros de incapacidades, uma vez que ao inibirem o acesso ao co-
nhecimento e A informago, vio igualmente contribuir para o seu isolamento social. Neste caso,
reportamo-nos A barreira da omissdo’ que se traduz na falta de respostas da sociedade perante as
necessidades das pessoa com deficiéncia, considerando-se que ao nio se exercer nenhuma accio
nesse sentido, constitui-se um obstaculo.

Esta concepgio conduz-nos a uma reflexao sobre o papel dos museus, habitualmente assu-
mido por objectivos culturais e raramente por objectivos sociais — embora seja comummente
reconhecida a sua capacidade para causar impactos e exercer influencia na sociedade. Neste con-
texto, 0s museus podem representar fortes contributos para alterar outros sectores, para além do
cultural, nomeadamente, através do reconhecimento das potencialidades da sua fungo ao nivel
social, que os direcciona para uma prética construtivista, cujos visitantes passam a desempenhar
o papel de intérpretes na produgdo do conhecimento e o museu assume-se enquanto espago pro-
picio para a realizagdo de préticas significativas®. A ideia da responsabilidade social dos museus
ndo € nova, quer nos meios académicos, amplamente defendida por Sandell’ que considera que
todos os museus tém o potencial para contribuir no combate 3 desigualdade social, bem como a
responsabilidade para o fazer seja qual for a sua natureza, quer nas organizacdes internacionais
nio governamentais que colocam os museus ao “{...) servigo da sociedade ¢ do seu desenvolvimento
{---}*". quer na legislagdo portuguesa que define o conceito de museu nos termos da “(...promogdo
da pessoa e o desenvolvimento da sociedade (artigo 3.°)” com deveres de “(...} apoio as pessoas com
deficiéncia {...) e de combate 4 exclus@o social {artigo 42.°)7%. Com efeito, estas referéncias podem
representar uma grande oportunidade para os museus avaliarem as suas priticas e objectivos,

(1) Sobre esta pesquisa consultar: SMITH, Ralph w. e {4} “(Extrafdo dos Estatutss do ICOM, adoptados na 16°
AUSTIN, David R., KENNEDY, Dan W., Inclusive and Assembleia Geral do ICOM (Haia, Holanda, 5 de
Special Recreation - Opportunities for persons with Setembro de 1989) ¢ alterados pela 18° Assembleia
disabilities, New York: Ed McGraw-Hill, 2001, pag. 78. Geral do JCOM (Stavenger, Noruega, 7 de Julho de

1995) ¢ peln 20° Assembleia Geral do {COM (Barcelona,
{2) FLEMING, David, IN DODD, jocelyn e SANDELL, Espanha, 6 de fulho de 2001)". {Consult. 02/09/2011),
Richard (Ed.}, Including Museums: Perspectives on in: hitp:/ fwww.icom-portugal.org/
Museumns, Galleries and Social inclusion, Leicester:
RCMG, 2001, pag. 12. (5) Decreto - Lei n.°47/2004. Lei Quadro dos Museus
Partugueses, in Didnio da Republica n.195, série I-A de
(3} SANDELL, Richard (Ed.), Museums, Society, inequality, 19 de Agosto de 2004, Lisboa: INCM, pag. 5379/5354.

London: Routledge, 2002, p4g. 3.
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e repensarem a sua visio politica dentro de um contexto histérico, social e cultural especifi-
co. Neste dmbito, importa fazer referéncia ao modelo social da deficiéncia, criado por pessoas
com deficiéncia na década dos anos oitenta, em oposicio ao modelo médico da deficiéncia dos
anos sessenta, com o objectivo claro de conferir A sociedade a responsabilidade de se adaptar
as necessidades da pessoa com deficiéncia, implicando um esforgo bilateral entre ambos, no
sentido de juntos encontrarem as melhores soluges para a pratica da inclusio social. De acordo
com este pensamento, é a sociedade que cabe a missio de permitir o desenvolvimento pleno
das capacidades das pessoas com deficiéncia sendo seu dever sofrer alteracdes, nomeadamente,
através da eliminagio das barreiras fisicas e informativas. No entanto, ao falarmos de mitos e de
preconceitos, estamos necessariamente a centrar-nos numa outra vertente deste modelo social,
considerando fundamental a importancia das atitudes psicossociais em torno da pessoa corn defi-
ciéncia, através dos comportamentos positivos em relagio as diferencas individuais, por parte das
pessoas sem deficiéncia. Considerande que, as reformulagies legais e os apoios financeiros nio
garantem a efectivagio da inclusio, torna-se necessario o desenvolvimento de um outro género
de acessibilidade, ao nivel das atitudes, que se junta  acessibilidade fisica e informativa, assente
numa perspectiva global de todo o processo envolvido na inclusdo. No fundo, parte de um princi-
pio auto-critico resultante na receptividade do visitante que vai desejar voltar, ao ser sujeito a uma
experiéncia museal de qualidade ac nivel das relagdes sociais empreendidas ao longo da visita e
adaptada as suas necessidades. Perante este principio, acredita-se que as institui¢dies cumprem
verdadeiramente a sua missdo: servir as pessoas,  qual acresce o aumento da qualidade de vida
individual e do bem-estar comum em sociedade. No dmbito desta busca pela acessibilidade nas
atitudes, insere-se a importincia da criagio da figura de um coordenador responsavel pelas aces-
sibilidades na gestdo do museu, cuja fungio se reporta 2 mediagio de contactos entre 0 museu
e pessoas com deficiéncia, A sistematizago dos recursos e de materiais e, a0 acompanhamento
e avaliagio de todo o processo implicade na incluso. $6 assim serdo exercidas acgdes metodo-
légicas e continuas com o objectivo de aprofundar o nivel de consciéncia e de conhecimento
sobre o acesso de pessoas com deficiéncia aos museus, tanto nos sistemas educativos como na
comunidade geral, romeadamente: nos media e na organizacio de grupos de estudos, debates
ou conferéncias; na organizagio de accdes de formagio para pessoas ou entidades interessadas
em se especializarem no tema; na alianca entre pessoas com deficiéncia visual, seus familiares e
organizagdes. Ocorrerd com maior facilidade o investimento em recursos materiais e humanos
{este ltimo, através da formagio de uma equipe multidisciplinar entre professores, técnicos das
organizagdes, pessoal de apoio logistico como os recepcionistas). Quanto mais diversificada e fle-
xivel for a metodologia de trabalho e a oferta de actividades maior seri o interesse e a participagio
do publico com deficiéncia visual. Ainda mais quando se verifica que o sucesso na frequéncia aos
museus implica de uma programacio em permanéncia, em vez de esporidica ou passiva, pois
quanto mais vatiada for essa programacio, maior niimero de visitantes podero ser abrangidos.
Neste sentido, a criag3o de propostas inclusivas, constantes e bem definidas, torna-se fundamen-
tal para a aboli¢do das barreiras sociais de piiblicos habitualmente excluidos por parte da insti-
tui¢do museu. N3o serd este um desafio para a captagiio de novos piiblicos nos museus? Serdo
as pessoas com deficiéncia visual piiblicos potenciais numa sociedade em busca pela inclusio?
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FIGs. 1 e 2 - Imagens em relevo para pessoas comn
deficigncia visual com base na obra Retrato de Homem
(s/d.} de Amadeo de Souza-Cardoso

Estratégias de inclusdo de Piiblicos com Deficiéncia Visual :

A recepgiio e as respostas dos visitantes

No dmbito de uma investigagio que pretendia abordar a relagio entre museus de arte e pabli-
cos com deficiéncia visual®, foi desenvolvido um estudo de caso com um grupe de vinte e cinco
participantes com deficiéncia visual da Fundacio Raquel e Martin Sain cujo objectivo seria a
anilise de uma vivéncia dentro de um espago museal. O palco para esta acgio concretizou-se no
Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigio, através da anilise de trés obras de trés artistas
portugueses: Retrato de Homem (s/d) de autoria de Amadeo de Souza-Cardoso (1887/1918), A
Fuga (1938/39) de autoria de Mario Eloy (1900/1951) €, a Pintura Habitada (1976) de autoria de
Helena Almeida (n.1936)". A estratégia desenvolvida, para ir ao encontro das necessidades das
pessoas com deficiéncia visual, concretizou-se na criagio de instrumentos que enriquecessem e
facilitassem, tanto a experiéncia corno a aprendizagem dos conteildos de uma obra de arte, e que
a0 mesmo tempo, promovessemn o uso de recursos compativeis com aqueles que estio dispo-
niveis aos publicos sem deficiéncia mediante diferentes modos de apresentacio da informacio
essencial. No ambito da deficiéncia visual, importa colocar em evidéncia as suas algumas das

(6) Investigacio desenvalvida no 4mbito de uma {7} Imagens das obras disponiveis em;
dissertagio de mestrade: MARTINS, Patricia Roque, http:/fwww.cam.gulbenkian.pt/

A inclusdo Pela Arte: Museus ¢ Publicos com Deficiéncia
Visual, Dissertagio de Mestrado apresentada &
Faculdade de Belas-Artes da Univ. de Lisboa, orientada

por Fernando Anténio Baptista Pereira, Lisboa, 2008
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suas caracteristicas, ja4 que podem influir no modo como o visitante com deficiéncia visual ird
percepcionar uma obra de arte. Em primeiro lugar temos dois grupos: as pessoas com cegueira
total e as pessoas com baixa-vis3o, que ainda possuem algum residuo visual para explorar. Para
as primeiras, faz sentido ter acesso 3s cores de uma obra como modo de potenciagio da sua
visdo. Por outro lado, este grupo pode nio ter o tacto tio apurado como o primeiro. £ também
importante considerar se a sua deficiéncia foi adquirida ou é congénita. No primeiro caso pode
haver a possibilidade de a pessoa recorrer 4 sua meméria visual e ter algumas referéncias visuais.
Quanto as pessoas com cegueira congénita, na maioria dos casos, tém o tacto bem apurado e
desde cedo se habituaram a utilizar os outros sentidos que dispsem para interpretar o mundo ex-
terior. Com efeito, no dmbito deste estudo de caso, o acesso as peqas da colec¢io fundamentou-se
na exploracio da didictica multissensorial, através da adaptacio das referéncias visuais ao canal
da percepgio sensorial mais adequado de modo a proporcionar uma informagio mais completa
possivel, recorrendo-se 4 audigio - através da descrigio visual das obras, ao tacto — através do
reconhecimento das formas, a textura das pinceladas, ao olfacto — através do reconhecimento dos
cheiros associados aos elementos das obras, € 3 associagdo do corpo do visitante com a compo-
sicdo da obra, que para além de permitir a participagfio activa do visitante, facilitou a compreen-
sdo de certas posturas ou de expressdes que de uma outra forma seria de menor compreensio.
Desta forma, sugeriu-se o desenvolvimento de uma aprendizagem multissensorial como via para
proporcionar um ensino mais expressivo para as pessoas com deficiéncia visual®. Nio se pode
considerar que os sentidos que possuem tém capacidades mais elevadas do que é regular. Com
o tempo e com a prética e, pela falta do sentido visual, vio continuamente utilizar os outros
canais de percepgio para obter a informagdo. Por conseguinte o conhecimento visual que nio
lhes & acessivel pode ser disponibilizado por duas vias: através da associagio das imagens visuais
a conceitos ndo visuais, com recurso a exemplos concretos ou fomentando a imaginagio; ou
mediante 2 adaptacao das referéncias visuais ao canal da percepgio sensorial mais adequado; ou
recorrendo simultaneamente aos virios sentidos de modo a proporcionar uma informaciio mais
completa. A didactica multissensorial presta ainda vantagem a pessoas que no tenham proble-
mas de visio tornando inclusive mais perceptivel a apreensio de determinados conceitos que o
sentido visual ndo proporciona, como por exernplo, um instrumento musical ou o cheiro de uma
planta que adquirem outros significados quando nio se restringem 3 observagdo visual. Deste
modo, sio utilizadas e desenvolvidas todas as fontes de informacio que nZo competem entre si,
pelo contririo, s3o complementares e, neste caso, podem ser substitutivas. Nio se pretende, de
modo algum, oferecer meios para que possam percepcionar arte do mesmo modo que as pessoas
normo-visuais. [sso seria um erro, dado que existem diversos modos de compreendé-la desde
que sejamn devidamente potenciados.

Relativamente Retrato de Homem de autoria de Amadeo de Souza-Cardoso, o exemplo apre-
sentado refere-se & adaptagdo desta pintura, em 6leo sobre tela, para uma imagem em relevo em

{8) Sobre esta pesquisa consultar: BALLESTERD ICOM, Museus abiertas a todos fos sentidos acojer mejor
ALVAREZ, Jose Alfonso, Multissenserialidade no ensino a las personas minusvalidas, Madrid: Ministério de
de desenho a cegos, Dissertagio apresentada a Escola Cultura y ONCE, 1994; MIQUEL - Afbert Soler Martf,
de Comunicagdes e Artes da Universidade de S3o Diddctica muitisensorial de las ciéncias, Barcelona:
Paule, S3o Paulo, 2003; FONDATION DE FRANCE Paidds, 1999

3



ARTE TEORIA - Patricia Roque Martins

folha de papel’. A imagem em relevo foi realizada a partir de uma imagem impressa da obra,
decalcada sobre uma folha de papel vegetal e, em seguida digitalizada e impressa numa folha
branca. Foram aplicados varios tipos de relevos para cada forma geométrica, como riscas horizon-
tais, verticais, em “v”, pontilhado denso e largo, relevo cheio, Ppara que na percepgio tictil fossermn
apreendidas através da sua variante. Obtida a imagem final, efectuou-se a digitalizac3o da mesma
e a impressio numa méiquina de relevos, que colocou em ponto saliente toda a imagem dese-
nhada. A semelhanca da composicio cubista, cujas formas geométricas foram definidas através
da diferenciagdo cromitica, esta imagem em relevo definia geometricamente as formas através
da diferenciagdo de cada um dos relevos {FiGs. 1 2). Alguns dos participantes encontraram nesta
imagem em relevo uma via para fomentar a sua imaginagdo: “No Retrato de Homem pude pensar
em vdrias alternativas da roupa do homem™, A acompanhar esta imagem foi disponibilizado a des-
crigio dessa mesma imagem em relevo, de caricter fundamental, uma vez que orienta a anilise
da pessoa comn deficiéncia visual na percepcao tictil da imagem em relevo.

Descric2o Visual da Obra
A pintura apresenta o retrato de um
homem calvo, posicionado frontalmente
para o observador, a meio corpo. O autor
elaborou a composigiio da figura através
de formas geométricas. Deste moda, o
tronco, a cabega e os membros superiores
sdo desenhados através da juncio de
diversas formas circulares, triangulares
e rectangulares. Por exemplo, no lado
esquerdo temas o olho direito em forma
triangular e a boca em forma quadrangular.

Descricio da Imagem em Relevo
A imagem em relevo do “Retrato de
Homem” é composta por diferentes tipos
de texturas. Cada textura corresponde a
uma forma geométrica baseada nas formas
geométricas presentes na obra original e
que em conjunto formam o retrato. Assim,
a tltulo de exemplo, o leitor encontrard o
olho num formato triangular preenchido
por linhas verticais, o nariz em formato
rectangular sem preenchimento e a boca
em formato quadrangular preenchido por

uma superficie cheia. O tronco do homem &
representado pelas distintas texturas.

No caso da obra A Fuga de autoria de Mario Eloy o recurso desenvolvido passou pela apresen-
tac3o de um protétipo em relevo baseado nos mesmos materiais em relagdo ac original, em éleo
sobre tela, para além da aplicagio de um ramo de rosas que permibu a percepcio olfactiva das
mesmas. Neste seguimento, proporcionou-se a compreensio geral da composicio, dos volumes
e das formas, e da textura da tinta, de modo a gerar contelidos que permitissem a combinagio e
a utilizagao dos virios sentidos (FIGs. 3 e 4). Mediante este Tecurso, 0s participantes construfram
subjectivamente o significado da obra: “[A Fuga] Deu-me a criatividade de pensar no mundo que nos

{9) Consultar: AXEL, Elisabeth e LEVENT, NINA, Art
Beyond Sight, Nova lorque: AFB Press, 2003.

Museus e Piablicos com Deficiéncia Visual, Dissertagdo
de Mestrado apresentada a Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa, orientada por Fernando

{190} MARTINS, Patricia Roque, A Inclusdio Pela Arte: Antdnio Baptista Pereira, Lisboa, 2008, pag. 357.
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FIGs. 3 ¢ 4 . Protétipo em relevo para pessoas com
deficiéncia visual com base na obra A Fuga (1938/39)
de autoria de Mario Eloy

rodeia e cada vez a fuga € maior, parece que jé nio conseguimos parar um sé momento pora reflectir
antes de iniciarmos uma nova fuga™, remetendo-nos para uma apreciagio centrada na valorizagio
das relagdes entre o objecto artistico e a experiéncia de vida do espectador. Para a obra Pintura
Habitada de autoria Helena Almeida, a sua anjlise partiu da criagio de um modelo baseado na
mesma ideia expressa pela artista: habitar a obra através da acgdo de cada participante com vista
3 percepgdo da sua narrativa. Deste modo, o modelo em anlise pressupds a participagio activa
dos espectadores cuja fun¢io se concretizava na condugio da composicio. Das catorze fotogra-
fias de autoria de Helena Almeida seleccionaram-se trés que representassem a ideia geral da
obra. Escolheu-se uma moldura sem vidro nio sé para fazer o enquadramento da composicio
mas também para direccionar ¢ toque do espectador para o interior da obra. Outros recurses
foram apresentados, nomeadamente um boifo e um pincel que iriam a completar a histéria e
expar o movimento da pincelada da artista. Desta forma, a participacio do visitante traduziu-se
na compreensio de determinadas situagdes evocadas na obra apelando-se essencialmente i re-
presentagdo da mesma postura apresentada, permitindo desta maneira perceber como se habita
uma obra. Na primeira ac¢3o o participante era convidado a compreender o enquadramento da
obra, ou seja, o posicionamento da figura representada juntamente com o boio € o pincel, se-
guido pela presenca de uma pequena mancha, que respeitando a obra original, ia preenchendo
0 espago inicialmente vazio até ocultar o corpo do participante. Apés esta acgdo, o participante
empurrava a mancha até obter um espago vazio tal como acontecera na obra de autoria de Helena
Almeida (FIG. 5). Na reflexdio geral dos participantes, facilmente se compreendeu que este méto-
do potenciou um maior sentimento de liberdade dentro do espago museal, permitindo que se

{171} Idem
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FIG. 5 . Material didéctico para pessoas com deficigncia
visual com base na obra Pintura Habitada (1976) de autoria
Helena Almeida

expressassem melhor na identificagio da obra, e a0 nivel da relagio entre as figuras representadas
e o espectador: “A Helena Almeida. Achei uma pessoa criativa cheia de vida. Num momento para o
outro fechou-se e depois de repente voltou a ser aquilo que era a primeira vez. Adorei essa.” A eficicia
do mesmo foi comprovada na anilise dos participantes, que na sua maioria a seleccionou como
favorita entre as trés obras apresentadas.

Através desta experiéncia compreendeu-se que os museus que invistam no publico com defi-
ciéncia visual, também estardo a investir no pitblico em geral. Se por um lado, os falsos mitos e
preconceitos os levam a considerar que se trata de um esforgo financeiro e humano em demasia
para umn publico mineritirio, por outro lado, chegario 4 conclusio que as operagoes que desen-
volvem para este piiblico, para além de permitirem o aumento de novos publicos (as pessoas com
deficiéncia visual ou com outras necessidades especiais), igualmente poderao ser utilizadas pelo
publico em geral, facilitando a experiéncia e a aprendizagem durante a visita a0 museu, uma vez
que podem colocar em evidéncia certos pormenores que de outra forma poderiam escapar ao
olhar do visitante noermo-visual.

No final da visita, os participantes foram inquiridos sobre “qual foi 6 motivo que os levou a
participar nesta actividade”. A resposta de um dos participantes foi elucidativa, ainda i acerca
dos falsos mitos e preconceitos, que induzem o desinteresse das pessoas com deficiéncia visual
pelas artes visuais: “ Por gostar muito de arte. Sobretudo de pintura. Queria agarrar a oportunidade.
Porque foi a primeira vez depois de deixar de ver.” Ainda mais reforgou as palavras de Hoggart
demonstrando que 0 empenho com que participaram naquela experiéncia ocorreu no sentido de
aproveitarem ao maximo uma oportunidade rara que lhes foi facultada, algo que habitualmente
ndo se verifica com os publicos tradicionais “Entre as suas vdrias qualidades acredita-se que as

(12) Idem, ibidem. {13) idem, ibidem
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pessoas humildes tém a capacidade de escolher o melhor e o que necessitam, e que se Thes forem dadas
oportunidades de ampliar suas capacidades, elas revelardo habilidades bem maiores do que foi propor-
cionado por um elitismo fechado ou um comunitarismo viciado. Assim, elas tém direito ao melhor, ¢ ndo
menos que isso.*” Falsos mitos e preconceitos, levamn os museus nacionais a actuar em conformi-
dade com este elitismo fechado baseado num comunitarismo viciado no modo como se relacionam
com as pessoas com deficiéncia visual, sem que nada de novo e {til seja feito para melhorar a
sua qualidade de vida. Consideram-se sempre os piiblicos habituais. E os publicos desconheci-
dos? Poderdo as pessoas com deficiéncia visual fazer parte do piblico dos museus de arte? Que
diferengas poderdo os museus representar nas pessoas com deficiéncia e na sociedade em geral?
Certamente, que se este grupo de participantes tivesse outra oportunidade, voltaria ao museu.
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Estatutes do ICOM, In International Council of Dan W., Inclusive and Special Recreation -
Museums, {consult, 22/0g/2011), disponivel em Opportunities for persons with disabilities, New York:
http:/ fwww.icom-portugal.org/ Ed McGraw-Hill, 2c01.

{14] Citado por SMITH, RALPH, in BARBOSA, Ana Mae
{org.), Arte — Educagdo: leitura no subsolo, S3o Paulo:
Cortez Editora, 1999, pdg. 108.
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Narrativa e significacdo no retabulo
da Pena — uma leitura a luz do Método
Geométrico de Composicdo

A leitura que seguidamente apresentamos decorre da andlise geoméirica do retabulo da Pena
de Nicolau Chanterene’, no qual seguimos o método matemtico-geométrico, inicialmente desen-
volvido pot Matila Ghyka?e por Jay Hambidge?, condensado por Chatles Bouleau* e, mais recen-
temente, notavelmente incrementado e levado 4 pratica em Portugal e na Arte Portuguesa por
Luis Casimiro®. Com este intuito, foi seguida uma metodologia considerando a totalidade da obra
retabular, idealizada e organizada como um tedo, motivo pelo qual a referida analise foi sempre
efectuada sobre o marco no qual se inscreve a respectiva estrutura retabular. Contudo, embora o
imaginirio tenha concebido o presente retibulo criando espagos ediculares distintos e bem seg-
mentades, ja as narrativas que ai concebe suplantam estas marcag¢des num propositado extrava-
samento das istérias, chegando mesmo, no caso do segundo registo, a gerar um continuum espa-
cial e uma concentragio espacio-temporal [de forte inspiracio humanista renascimental] que The
ir4 permitir estabelecer novas associagdes discursivas e ampliar o seu universo de significagdes,
numa atitude vanguardista que revela o génio heuristico de Nicolau Chanterene, perfeitamente
inserido no modo ou na “manizra” coetaneamente perseguida em territorio transalpino por al-
guns dos maiores ¢ mais distintos artistas de antanho. Assim, dada a complexidade compositiva
da obra e a intricada orginica na articula¢io entre os diferentes episédios narrativos, considera-
mos necessario o estudo individualizado de cada uma das partes, com o intuito de destringar es-

{1} HENRIQUES, Francisco, O Retdbulo da Pena de (4} BOULEAU, Charles, Charpentes: La géoméirie secrite
Nicolau Chanterene — Geometria ¢ Significagdo. Lishoa des peintres. Paris. éditions du Seuil, 1963. Tradugao
tese de mestrado apresentada & Faculdade de Belas espanhola Tramas: La geometria secreta de los
Artes da Universidade de Lisboa, 2007. pintores, Madrid, Akal, 2006.

{2) GHYKA, Matila, The Geometry of Art and Life. Nova {5} CASIMIRO, Luls Alberto, A Anunciagdo do Senhor na
lorque, Dover Publications, 1977. Pintura Quinhentista Portuguesa (1500-1550). Porto:

Tese doutoral apresentada 4 Faculdade de Letras da
(3} HAMBIDGE, |ay, The Elements of DynamicSymmetry, Universidade do Porto, 2004
Nova York, Dover Publications, 1967.
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FIG. 1 - Retdbulo da Pena

ses outros niveis de significagio. Mais do que a exposicio detalhada das entidades geoméiricas que
ai identificimos, e até mesmo da armadura® que subjaz 4 sua organizacio compositiva, pensamos
interessante e pertinente expor a nossa leitura dai resultante.

Comegamos por salientar a adequagio perspéctica dos elementos estruturais 4 visio do obser-
vador, no qual o corpo central assume uma predominincia de medida relativamente aos corpos
laterais, embora destacando-se j4 da habitual tipologia emulando um “painel central” sobre o qual
se fechariam os “volantes méveis” (FIG. 1) Todo o corpo é dinamizado em altura pela sequéncia dos
elementos escultéricos, gerando um desfasamento da ordem estabelecida e elevando-o acima da
trama ordenadora. De facto, 0 nicho central onde se inscreve o sacrério e a cena de Cristo Deposto
pelos Anjos parte da mesma base das ediculas laterais. Contudo, apresentando maiores dimensoes
impostas pela altura do arco da abobada ligeiramente rebaixado, é superada 2 compartimentacio
estabelecida para os corpos laterais. Desta forma, também a edicula que se lhe sobrepse e onde

{6 Dadas as caracterfsticas tipolégicas do recténguio no génese da obra actuando como tragado regulador,
qual a obra se insere, o marco, 6-nos possivel conhecer auxiliar na organizagdo da composigio. Cf. CASIMIRO,
uma trama constituida por linhas horizontais, verticais Luis Alberto {2004), e também, HENRIQUES,

e obliquas que o dividem, denominada armadura Francisco (2007).

do rectdngulfo. Esta trama pode ser obtida segundo
diferentes métodos de divis3o, de acardo com a

tipologia do dito rectingulo, usada pelo artista na
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se encontra a Virgem em Majestade, se eleva acima das ediculas laterais pertencentes ao segundo
registo. Acima desta edicula, a representagio da Natividade com a Adoragdo dos Pastores ergue-se
para o alto numa justaposi¢do de elementos escultdricos devidamente enquadrados e coabitando
num cendrio de formas arquitectonicas, rompendo e desprendendo-se do rigor normativo da tra-
ma ortogonal. Salientando-se e avangando para além de toda a estrutura, este corpo central gera
ainda uma ampliagio do espago retabular para fora, numa extensdo volumétrica que confere a
toda a composi¢io uma magnifica dindmica. A sua maior proporgio, a libertacio volumeétrica que
o fazem avancar para além de toda a estrutura, e a elevacio acima dos corpos laterais, destacam-
-no da restante trama criando um modelo de excepcional brilhantismo compositivo.

Nesta reestruturago, e por comparagio com os retibulos anteriormente executados’, a pre-
dela emn baixo-relevo assume dimensdes acentuadamente reduzidas relativamente i restante
composigio. Esta diminuicie modular da predela, onde figura um extenso ciclo da Paixdo de
Cristo, tera surgido como uma op¢do que permitiu a Chanterene criar mais espago ern altura na
organizacio dos registos superiores, conferindo maior relevo aos cinco pagos da vida de Maria e
da infancia de Cristo, possivelmente, incidindo e projectando-se sobre um conjunto de episédios
devocionais respondendo aos requisitos especificos dos encomendadores®. Composta de nove
passos, na predela figuram a Ultima Ceia, Cristo no Horto, Cristo Preso, a Flagelagdio, Ecce Hom-
mo, o Caminho Para o Calvdrio, a Deposigio da Cruz, a Ressurreigio, e a Descida ao limbo, quatro
das quais [as duas primeiras e as duas 1ltimas) s3o representadas no exterior, respectivamente a
esquerda e 2 direita do sacririo; as restantes cinco estdio representadas no interior, na superficie
do tambor rotativo de alabastro, acessiveis por rotagio do mesmo®. Deste modo, a Pietd, ocupan-
do o grande nicho central, tendo de permanecer num plano de proximidade com o ciclo ao qual
pertence, teve necessariamente de “descer” para o primeiro registo, num gesto de grande arrojo
e inovagdc nunca antes observado.

A Virgem em Majestade

A imagem do Senhor morto, obviamente a “figura maior de devogio” em todo o universo cris-
tolégico, dada a sua maior dimensio e a localizagio privilegiada mais préxima do olhar do obser-
vador, deveria sempre beneficiar de maior preponderincia e destaque neste conjunto retabular.
De facto, concebida quase em tamanho real e revelando-nos a Sua figura martirizada, perfeita-
mente desgastada e desfalecida devido ac pesado suplicio a que foi submetido, aliando-se 4 sua
maior proximidade, pretender-se-ia suscitar nos fiéis a mais profunda comogio, despoletando
piedosos sentimentos de compaixio e veneragio. Contudo, um vasto conjunto de factores parece
apontar, simultaneamente, na direcio da figura da Virgem Maria, enriquecendo-a de uma ténica

{7) Nomeadamente, o retdbulo da Lamentagdo, em S. {8) D.)odin Il e D. Catarina, ibidem.
Marcos, e o retdbulo de 5, Pedro, na 5¢ Velha de
Coimbea. Cf. Grilo, Fernande, Nicolau Chanterene e o {9} Embora de inequivoca importincia no contexto
Afirmagdo da Escultura no Renascimento na Penlnsula teolégico e iconogréfico deste retdbule, ndo
thérica (c. 1511 = 1551), Tese de doutoramento incorrendo no risco de tornar demasiado extenso este
apresentada & Faculdade, de Letras da Universidade de artiga, dele excluiremos a sua andlise. Cf. Henriques,
Lisboa, 2000. Francisco (2007), pgs. 153-188.
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igualmente dominante, colhendo, assim, um discreto mas mais elevado protagonismo, tal como
seria de esperar num templo de invocagio mariana, e numa era em que se vinha assistindo a uma
plena afirmag3o do Seu culto enquanto poderosa intercessora e advogada de muitiplas causas,
modelo de virtudes de mulher e de mie.

Tal como nos foi dado a perceber através do estudo geométrico efectuado, tode um conjunto
de linhas obliquas — as que demarcam as divis5es da abobada escorjada cobrindo a estrutura, e as
linhas enviesada das saliéncias escorgadas do entablamento acima do segundo registo — conflui
sobre os pés da Virgem Maria, orientando subtilmente o olhar do espectador sobre a Sua figura.
A deslocagio do foco de atengio para a base da imagem engrandece-a aos olhos do observador,
urma vez que esta se “eleva” acima do ponto para onde “tendem” a generalidade das linhas orto-
gonais situadas neste sector, conferindo-lhe maior imponéncia e grandiosidade. De igual forma,
embora majestosamente sentada numa avultada e pesada estrutura, a Sua figura ganha acrescida
“leveza” sobrepondo-se ao vazio criado pelo espaco aberto sob o arco da edicula inferior, como
se habitasse um espago celestial, pairando acima das mortificacGes terrenas, verdadeiramente
assumindo-se a Rainha dos Céus.Deste modo, cremos terem-se criado as condiges para que, a0
olhar a obra, o observador tenda a focar a sua atengZo mais demorada sobre a figura da Virgem em
Majestade, soberbamente entronizada numa magnifica catedra e apresentando-nos o Salvador,
bendito fruto do Seu ventre. O gesto e a pose com o rosto ligeiramente “trecado™, “inacessivel na
sua Imaculada Conceigdo”™, anunciam uma eloquente e pungente materializaco da oragio Salve
Regina, clamando & mais poderosa entre todos os intercessores, que para nés vire os Seus olhos e
0 seu rosto, mostrando-nos a Salvagdo. Sera este gesto e a procura do Seu olhar, que nos guiari
na leitura do ciclo iconogrifico aqui presente, pois é nesta direc¢io, ainda na transicio entre o
espago divino e o espago terrestre, que encontraremos o Arcanijo j proferindo o seu coléquio.

A Anunciagio

Perante a eminente chegada do Anjo, a atenciio de Maria é desviada da Sua leitura voltando-
-S€ surpresa para o seu interlocutor, permanecendo a mio direita ligeiramente afastada do corpo
segurando, aberto, o Livro das Profecias. Estes gestos e a Sua atitude de espanto aludem directa-
mente a um estado espiritual de surpresa e inquietago, correspondente i «condi¢Io louvivel»
da Conturbatio’. Embora a representagio do enviado celestial anteceda um pouco este momento
—evidenciado pela presenca da filactéria exprimindo as palavras divinas, e pela pose do seu braco
direito erguido em direcg3io 2 pomba do Espirito Santo — estes sinais deverdo ser interpretados
como ¢ momento em que Anjo esclarece a objecgdo de Maria, pronunciando o modo escolhido

{10) “..uma proporgdo e igualdude que muito satisfoz ¢ {11) Baptista Pereira, Fernando Antdnio, magens ¢ Histdrias
contenta (...} porque mostra parte do fronte, e parte do de devogdo. Espago, Tempo e Narrativa na Pintura
perfil...", a tipologia de retrato de gosto eminentemente Portuguesa do Renascimento, Tese doutoral, Lisboa,
renascente, “aconselhada” pelo protegido de D. 2001, p. 72

Catarina, Francisco de Holanda, no seu tratado. Cf,
Holanda, Francisco, Do Tirar Polo Natural, Introducdc [12} Casimiro, Luls Alberto (2004).
notas e comentdrios de José Felicidade Alves, Lisboa,

Livros Horizonte, 1984, pp 23.
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por Deus: “o Espirito Santo vird sobre ti...” (Lc 1, 35). Por outro lado, a atitude de Maria com a ca-
bega humildemente inclinada e a mio esquerda colocada sobre o peito, exprimem a sua humilde
aquiescéncia ao acontecimento transcendente que lhe é anunciado: “Faga-se em mim segundo a
Vossa vontade” (Lc 1, 38), reflectindo a «condicio louvavel» correspondente & Humilitatio.

A posigio da pomba colocada do lado oposto 2 fonte de luz, podera reflectir a intencionat
opgio do escultor em fazer referéncia aos textos evangélicos: “...e a for¢a do Altissimo estendera
scbre ti a Sua sombra” (Lc 1, 35), representagio que simboliza a acgio fecunda da terceira pessoa
da Santissima Trindade, nesse momento concebendo o Verbo Divino no seio da Virgem Maria.

O agafate contendo tecidos diversos e instrumentos de costura, constitul uma referéncia di-
recta aos Evangelhos Apécrifos que relatam Maria na confecgio do véu do Templo de Jerusalém™.
A figuragio deste utensilio constitui uma forma de salientar a figura de Maria enquanto mulher
dedicada e atenta s tarefas domésticas, ocupada com os vulgares trabalhos tipicamente femini-
nos, equiparando-a is mulheres do seu tempo, enaltecendo as virtudes que reflectern a escolha
de Deus elegendo-A para acolher o Verbo Divino.A arca colocada em baixo, em primeiro plano,
ganha importincia simbélica pelo seu conteiido que se mantém oculto e preservado™. Deste
modo, estamos perante uma alusdie i virgindade de Maria, que sem a perder, transporta no seu
seio o mais excelso tesouro, simultaneamente associando Maria i Arca da Alianga, verdadeiro
Taberniculo acolhendo o Filho de Deus.

A figura com o cintaro 3 cabega encontra as suas referéncias também nos Evangelhos Apo-
crifos que relatam o episédio da Anunciagio quando Maria se dirigia a fonte para ir buscar agua.
A simbologia deste elemento alude também i fonie selada ou ao poge das dguas vivas, atributos
aplicados a Maria referidos no Cintico dos Cinticos. Por outro lado, este elemento pode também
ser interpretado como um “atributo da mulher pela sua vinculagio com a 4gua, chegando por
isso a representar a Grande Mie {receptaculo da vida” . O dossel circular alude ao céu e aos bens
celestes, embora conjugado com outros elementos adquira outros significados mais profundos.
Colocado sobre o tdlamo, o dosse] adquire também a simbologia do “desposério espiritual” entre
Maria e o Espirito Santo decorrendo sob proteccio de Deus Pai, e do qual resulta a concepcio
virginal do Verbo Divino'. Enquadrando a figura da Virgem Maria, o dossel aberto ganha ain-
da o significado de tenda ou taberniculo, sinal da morada de Deus entre os homens. O Anjo
debrugando-se do varandim, podera simbolizar o “coro” de anjos acompanhando o Anjo Gabriel
na sua embaixada.Esta edicula da Anunciag@o, afirma-se como um excelente exemplo do quadre
de sintese do modelo renascentista, nele figurando diferentes modelos didacticos da anunciagio,
concordantes com diferentes textos apocrifos que receberam algum destaque em Portugal.

A Natividade

Mesmo que seja desconhecedor do arranjo sequencial da narrativa, o espectador reconhecerd
individualmente cada uma das unidades narrativas, prosseguindo naturalmente a continuidade
da istéria na edicula da Natividade. Por outro lado, estando localizada no topo da estrutura e

{13) tbidem, p. 315. (15} Casimiro, Luls Alberto (2004},

{(14) ibidem, p. 325. (16) Ihidem, p. 348.
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envolta por uma opulenta grinalda circular, esta representagio beneficia de relevado destaque
énquanto coroamento de toda a obra, assumindo-se como o mais excelso e glotioso momento
Para toda a humanidade: a revelagzo do Salvador,

Urna vez que presenciamos a cena da Adoragdo do Menino, encontrando-se ja presentes virios
pastores entoando cinticos e tocando instrumentos, segundo Louis Réau, podemos dizer estarmos
perante uma cena complementar a que chama Epifania: Deus feito homem, apresentado ac mundo?.

Antagénica i sua descricio evangélica (Lc 2, 15-21) e singularmente representada num mag-
nifico exemplar arquitecténico renascentista de linhas classizantes, esta estrutura revela-se uma
verdadeira “alegoria 3 igreja humanista como herdeira da cultura antiga”. Mais do que um edifi-
cio ela aproxima-se de um pértico, evidenciando-se Como acesso a revelagdo, local de passagem
entre dois mundos, abrindo-se para um mistério e anunciando a passagem para o além™, Esta
verdadeira porta do Céu, sem marcar uma fronteira precisa entre interior e exterior, com urna sé-
rie de humildes personagens entrando e espreitando em diversos locais, torna-se local de epifania
divina, invocando o caticter universal da revelacdo, o aniincio salvifico da Boa Nova.

Embora carega de um apurado sistema perspético de projecgiio com um ponto de fuga uni-
ficado (FiG. 2), a estrutura arquitecténica é notavelmente representada segundo um acentuado
escorgo sugerindo enorme profundidade e reforcando a amplitude do €spaco que se abre para
além do arco, induzindo 4 percepeao de um grandioso espago adimensional e infinito,

Reduzindo o pértico as figuras geométricas essenciais que o constituem, tal como em casos
idénticos verificimos, obteremos um rectingulo sobrepujado por um arco de circunferéncia,
prefigurando o movimento ascensional e a uniio do homem com Deus, simbologia refor¢ada
pela presenca das colunas duplas invocando a dupla natureza de Jesus.

Embora o Deus Menino nio se encontre deitado sobre o centro geométrico da composicio,
beneficia de um outro importante centro de intersecdes, mais baixo e ainda sobre o eixo de si-
metria, recaindo sobre Si um forte conjunto de vectores orientado pelos olhares dos Seus pais e
dos dois pastores colocados mais atris. Concentrando-se sobre Ele um poderoso foco de atengio,
enquadrado por toda a estrutura e deitado sob o amplo vio do arco, Jesus anuncia-se verdadeira
porta da Salvagio™,

A opulenta grinalda que circunscreve toda a estrutura actua como triunfal coroamento de
gléria, de vitéria e distingsio. A profusdo de flores e frutos que a adorna poder4 equipari-la 3
cornucépia, simbolizando a “profusio gratuita dos dons divinos™®. A sua forma circular e a cor-
respondente continuidade ciclica afirmam-na infinita, imbuido a representacio de um acentuado
cardcter transcendental de perfeicio espiritual.

(17} Reau, Lovis, lconografia def art Cristiano, Tomo 1, {19) “Eu sou a porta: se alguém entrar por mimn salvar-se-§"
Volume 2, iconografia de la Biblia. Nuevo Testamento, (Jodo, 10, 9).
(1998}, pp. 242.243,
{20} Chevalier, Jean; Gheerbrant, Alain (1998), p. 231.
{18) Chevalier, Jean; Gheerbrant, Alain — Diciondrio dos
Stmbolos. Editorial Teorema, 1994, p- 174. Ver também
Han, Jean, O Simbolismo do Ternplo Cristdo. Lisboa,
Edictes 70, 1998, pg.77.
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FIG. 2 - Edicula da Natividade, FIG. 3 . Edicula da Apresentagdo de FIG. 4 - Edicula de Cristo Deposto Pelos

pormenor Jesus no Templo, pormenor Anjos, pormenor

A adoraciio dos Magos

Conhecedor das escrituras e seguindo a narrativa, o observador prosseguird naturalmente
para a edicula onde os trés sdbios do oriente prestam a sua homenagem ao Redentor. A medida
que o olhar do espectador desce da edicula anterior, é-lhe permitido acompanhar o movimento
de todo o séquito eclodindo pela abertura ao fundo, sendo orientado na direcgiio dos pedes que
refreiam as montadas dos cavaleiros acabados de chegar, gerando-se aqui um pélo de tencio
visual. Neste ponto, o servi¢al debrugado sobre a arca estende um sumptuoso cilice a seu amo,
de novo conduzindo o olhar do espectador para acima, onde encontramos Gaspar em majestosa
pose de veneragio.

Toda a cena estd magnificamente imbuida de movimento numa admirivel encenagio relatan-
do o momento preciso em que o faustoso séquito irrompe, estando j4 os trés distintos sibios ape-
ados dos seus cavalos, apressando-se a reverenciar o Menino. E notivel o caricter de exceléncia
com que todas as personagens sio retratadas, incluindo os mais modestos servigais, pretendendo
aludir a indole e 4 soberania da excelsa comitiva representando as trés idades do Homem e as trés
partes do mundo®. Seguindo uma enraizada tradigio, vemos os trés sibios retratados como ver-
dadeiros reis, e embora nenhum deles ostente uma coroa, todos vestem sumptuosas roupagens
caracteristicas das suas regides®.

Ja no topo da escada e mais préximo do Menino, Gaspar, pleno da jovialidade que simboliza®,
num gesto de majestosa dignidade, de cabega ji descoberta e segurando ¢ turbante na mio,
estende para o Salvador a sua preciosa oferenda: uma sumptuosa pixide* contendo incenso,
preito a natureza divina de Jesus.

Melchior, o sabio negro, exprime a inquieta¢3o gerada pela iminéncia de conhecer o Salvadeor,
tendo sido obrigado a esperar pela sua oferenda que, talvez, devido ao peso, terd chegado um

{21) A Asia, a Africa e a Europa, embora sejam conhecidas {22) Ibidem, pp. 251-253.
vérias obras, desta mesma época, retratando a
recentemente descoberta América, na personificagio {23) Ibidem.
de um quarto ret. Cf. Réau, Louis, {1998), p. 249-250.
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pouco depois. O seu donativo é-lhe prontamente entregue por um servigal que retira de uma
arca um célice de ouro, simbolo da natureza real da Crianga. O pequeno cio que vemos junto i
arca de Melchior devera ser interpretado como simbolo de fidelidade, enquanto a arca assume o
significado objectivo de cofre encerrando riqueza, ou como tesouro de vida e de conhecimento.

Baltazar, simbolizando a idade de ouro, bern caracterizado pelo seu ar envelhecido e pelas
suas longas barbas, espera, mais atris, a sua oportunidade de brindar o Salvador, supostamente
com um cibério contendo mirra®, aludindo ao destino martir de Jesus para a redencio da huma-
nidade. Denotando uma notivel mestria na condugio do olhat, as trés personagens em primeiro
plano orientam a atengZo do espectador em sincopados e sucessivos momentos ao longo de uma
diagonal ascendente, reconduzindo-nos ac pélo fulcral de atencio de toda a obra, a figura da
Virgem com Jesus ao colo, encerrando o primeiro ciclo iconogrifico aqui presente: As Alegrias
da Virgem. Partindo da imagem maior de devogio devido 3 sua “pose litirgica” - a Virgem em
Majestade - o percurso do Anjo Gabriel faz-se “dos céus a terra”, descendente, conduzindo-nos ao
mistério da Anunciagdo, da qual faz parte integrante; o percurso do primeiro rei  inverso, su-
bindo a escadaria e prestando a sua homenagem ao Menino e 3 Virgem. Todo o espago central é
origem ¢ destino cénico daquelas personagens. Deste modo somos sempre conduzidos ao grupo
central, por dedugdo e por indugio. Notivel é a forma como o mestre conjuga todas as pecas da
composicdo que se organizam em fungio das necessidades especificas de cada cena e do ciclo
iconografico apresentado criando estas zonas de fluéncia entre espacos.

A apresentacio de Jesus no Templo

Cruzando o eixo central da pega € j4 no registo inferior, encontramos mais um episddio de-
dicado ao culto mariano, desta feita integrando ja um outro ciclo, o das Sete Dores da Virgem.
Relacionado com A purificag@io da Virgem, o episédio relata-nos o dia em que, por imposico da lei
judaica, ao quadragésimo dia depois do parto, a Virgem se dirigiu ao templo a fim de consagrar
a Deus 0 seu primogénito. Dada a sua modesta condiciio, o casal leva para sacrificio um par de
rolas numa cestinha®.

Havia em Jerusalém um homem justo e piedoso, Simedo, a quem o Espirito Santo revelou
que nio haveria de morrer sem ter visto o Salvador. Movido por este Espirito dirigtu-se ao templo,
e ai encontrando a Sagrada Familia, tomou o menino nos bragos bendizendo o Senhor. Depois,
entregando o Menino a Sua mie, dirige-se a Maria dizendo-Lhe: "Uma espada trespassard a tua
alma, a fim de se revelarem os pensamentos de muitos corages.” (Lc 2, 35}

Estabelecendo visualmente o dilogo entre o ancifo e a Virgem, o movimento da entrega do
Menino a Sua Mie decorre sobre uma das obliquas do tragado geométrico cruzando o eixo verti-
cal de simetria da composigdo, este Gltimo apartando as personagens em dois grupos distintos: 4
esquerda temos um grupo constituido por quatro personagens, a figura da Virgem recebendo o

{24) Originalmente deveria ser um comno da abundaneia. aba, e avancando a mao direita com o dedo indicador
fbidem e o médio estendidos em sinal de béncdo,
(25) A figura de Baltazar & vista ao fundo da edicula, 3 (26} Cf Réaw, Louis (1998}, pg. 274,

esquerda, segurando na mio esquerda um chapéu de
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Menino nos bragos; a figura feminina segurando um pano aberto, mais atras; a figura de um ho-
mem barbado, ao fundo; e a crianga sentada no chio brincando com um cio; no grupo da direita
temos apenas as figuras de S. José e de Simeio. Embora pudéssemos pensar estar em presenga
de dois grupos formados pela Sagrada Familia, 4 esquerda, e por um sacerdote e Simeio, 2 direita,
a personagem de José, deverd ser identificada com a figura segurando a cestinha com as rolas,
pois, segundo a tradigdo, esta seria a oferenda lustral que os progenitores deveriam consagrar
por imolag3o. Simedo, apesar de nio ter sido sacerdote, tal como aqui, é habitualmente retratado
com uma mitra ou uma tiara, e apresentando as mios cobertas em sinal de respeito”. Da mesma
forma, também a figura atris de Maria nio deverd ser confundida com a profetiza Ana, uma vi-
tiva de idade ja avangada. Esta figura representandc uma rapariga ainda jovem e estendendo um
pano que servird para receber o Menino, devera antes ser identificada com uma criada de Maria®.

Um excéntrico polo de atengio® recai sobre o grupo da direita, mormente na figura altiva e
mais elevada do ancido envergando as vestes sacerdotais, reforgado pela dindmica e nobre figura
de S. José. Os gestos, as atitudes e os olhares de ambos, fazem recair directamente sobre a Virgem
€ 0 Menino uma mais preponderante centralizagio, plenamente refor¢ada pela maior densidade
e peso visual do grupo constituido por um acrescido niimero de personagens.

Assim, € notéria a escolha de mestre Nicolau, descrevendo-nos o encontro no templo € es-
colhendo o preciso momento em que o vetusto Simedo profere 4 Virgem as suas dramiticas
palavras e entrega o Menino Jesus a Sua Mie. A Virgem estende os bragos acolhendo o Seu Filho,
€ numa postura ligeiramente requebrada para tris, como que afastando-se e puxande o Menino
para si, reflecte a Sua inquietude e a perturbagio ao ouvir aquele pressigio, afinal, 0 motivo da
Sua dor. A prépria postura do Bebé, repelindo o colo de proveniéncia e procurando ansiosamente
refgio e conforto no regago de Sua Mie, inata e instintivamente captando os mais subtis sinais
maternos, exprime um idéntico caricter de desassossego tantas vezes identificivel nas relacges
filiais em tenra idade, contribuindo marcadamente para acentuar o constrangimento de Maria.
Apesar de existir um equilibrio compositivo na disposicio do elenco figurativo sob a acentuada
triangulagdo (FIC. 3), 0 espago que se abre entre as personagens toma ai alguma relevéncia por-
quanto crie um propositado hiato conferindo a0 momento um caricter de suspensio e vazio,
traduzido num subtil sentimento de apreensio e perplexidade.

Os dois amorinos beijando-se sobre o portal ao fundo, ao invés de poderem representar ape-
nas um motivo decorativo, corroboram fortemente a simbologia presente neste episodio. O beijo
¢ simbolo de unido e adesdo mituas de espirite a espirito, de comunhio espiritual, encontran-
do um forte significado no Céntico dos Cénticos®. Podendo considerar-se o Espirito Santo como
oriundo do beijo do Pai e do Filho, a encarnagio afirma-se também como o beijo entre o Verbo e
a natureza humana. A unidc de Deus com a alma humana durante o periodo terreno anuncia o
beijo perfeito na eternidade. Assim, este beijo pode ser interpretado como simbolo da deificacio
do homem unido pelo beijo de Deus, enviando o seu filho para remissio dos pecados do hemem.
Desta forma, associa-se directamente com a Virgem, o magnifico recepticulo da encamagio e

(27} dbidem, p. 275. {29} Amheim, Rudolph, O Poder da Centro. Lisboa; Edigdes
70, col. Arte e Comunicagio, n 52, 1988,
(28} !bidem. = Mais habitualmente a criada de Maria

aparece carregando a cestinha com as rolas. (30) Chevalier, Jean; Gheerbrant, Alain {1998}, p.119.
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veiculo de Salvagdo. Também o vaso coroando o grande pértico 3 direita, devers, neste caso, assu-
mir uma simbologia especifica associada ao universo mariano. Tomando uma simbologia directa
com o lugar onde excelsas maravilhas se operam e local secreto onde é guardado o tesouro, o
vaso equipara-se ao iitero materno onde é gerado um novo nascimento, estabelecendo-se o para-
lelismo com Maria enquanto conceptibulo do Verbo Divino®. Nas duas pilastras por detris das
colunas duplas do altar atris de Simeiio, podem ser observados dois pequenos nichos nos quais
se encontram duas pequeninas figuras humanas, muito polidas, num quase indiscernivel baixo-
-relevo. Estas figuras masculinas encontram-se sentadas, ambas comportande um objecto rectan-
gular sobre o colo, e que consideramos pertinente associar a dois profetas. Ao centro do pértico,
entre as duas pilastras e 4 mesma altura das duas figuras, encontra-se também a representacio
de um altar sobrepujado com um dossel, com o pano caindo lateralmente de ambos os lados.

De importancia fulcral desde os primeiros tempos, o altar é local de sacrificios®, o lugar de
encontro de Deus com o Homem. No Livro do Exodo (Ex 24, 4-8) encontramos a descrigio de
como Moisés celebrou a Alianga de Deus com o seu povo, tendo construido para este propésito
um altar (representando-O), sobre o qual derramou uma parte do sangue de virios bezerros, e
aspergindo a outra parte sobre os seus. Na simbologia cristd, o altar é o centro fulcral do espago
sagrado, local de onde tudo irradia e para onde tudo converge, mesa onde se celebra a Eucaristia,
o Mistério Pascal, a Nova Alianga, por sacrificio de Jesus Cristo, o Filho de Deus Pai. Assim, estas
trés pequenas e muito subtis imagens constituem-se como fortes prefiguracdes e associacdes
simbélicas estabelecendo uma relagao com o Antigo Testamento, numa confirmaggo de que o
Novo vem em cumprimento do Primeiro descrito pelos profetas: a Virgem Maria, recepticulo
elegido por Deus para acolher o Verbo Divino, 2 imagemn de Moisés, assume-se como novo inter-
medidrio entre Deus e 0 homem para a celebracdo da Nova e Eterna Alianga.

A fuga para Egipto

O sequente episodio da narrativa evangélica, também ele constituindo um dos passos das Do-
res da Virgem, relata-nos o momento em que a Sagrada Familia, acossada pelas tropas de Herodes,
procura o cativeiro no Egipto (Mt 2, 13-15). Deste modo, com o intuito de seguir sequencialmen-
te a isidria nos seus diferentes episédios narrativos, o espectador é obrigado a cruzar a edicula
central onde estd representada a admirivel Pietd, desta forma refor¢ando-se, por associagiio, o
caracter doloroso deste ciclo.

A representagio mostra-nos Maria segurando o Seu Filho nos bragos, montada num jumen-
to, € 5. Jose, a passo, tentando apressar a montada. Ao alto, por entre as folhas da palmeira, po-
demos ver a representagio do Anjo guiando os fugitivos no seu caminho®. Um pouco mais atrds
e 3 esquerda do grupo central, pode ainda ser vista a vaca do presépio que, segundo os mesmos
textos, terd seguido o burro na sua jornada, fazendo diminuir perigosamente a marcha do grupo
face 4 turba que, a0 longe e a meio caminho da cidade, se mantém no seu encalgo™.

{31) Chevalier, |ean; Gheerbrant, Alain (1998), p.677. Ver {33) Cf. Réau, Louis {1998), p.285.
também Casimire, Luls Alberto (2004), pg. 332.
{34) Tbidem, pp.285-286.
{32) Casimiro, Luls Alberto {2004).
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No grupo tipicamente representado confluindo da esquerda para a direita, neste caso sobre
uma obliqua descendente, ambos os progenitores olham para tris na inquietagio da proximidade
dos soldados de Herodes, embora abrigados sob o manto da providéncia, numa triangulagdo ori-
ginada pelo Anjo protector. Também estabelecendo uma nova composigio triangular com o Seu
filho nos bragos, Maria constitui-se a figura central da representaciio, fazendo recair sobre si um
foco primario de atengio, real¢ando as suas virtudes maternais: a Sua serenidade e placidez, dis-
pensadas carinhosamente num acto de apaziguamento do seu filho recém-nascido, ocultando-Lhe
as conturbagdes deste aflitivo momento. Contrastando com a serenidade de Maria, mais 2 direita,
¢ a figura de José que, exprime mais intensamente a ansiedade da fuga, inclinando-se para diante
como que incutindo o ritme 3 marcha, mas com a cabega voltada na direcgiio das suas preocu-
pagdes: a familia a quem deve protecqdio, a vaca atrasando a progressio, e a tropa no seu encalgo.

O corpo de Cristo deposto por trés Anjos

Sendo a deposicdio no himudo o Ultimo passo das Dores da Virgem, também por este motivo,
necessariamente, somos obrigados a redireccionar a nossa aten¢o sobre esta magnifica ima-
gem, certamente dispensando-lhe neste momento uma mais demorada atencio, j imbuidos dos
sentimentos exaltados nos episédios anteriores. Em virtude do tragado geométrico empregue
e das figuras geométricas aqui encontradas, todo o conjunto adquire um mais elevado nivel de
significacio. Emborz tenhamos ji referido as principais caracteristicas plasticas que exaliam a
personagem de Jesus Cristo e o seu gesto aliruista oferecendo-Se como Cordeiro de imolagdo para
a remig¢do dos pecados do homem, algumas caracteristicas geométricas na ordenagio da com-
posi¢do ficaram por esclarecer. O corpo morto de Cristo mostrado assim em abandono, afasta-o
de alguns dos mais importantes pontos do tracado geomeétrico empregue, € nos quais se estabe-
lecem importantes pontos de tensio {dadas as caracteristicas formais do rectingulo em que se
insere a composicao), ai concentrando um acentuado enfoque por parte do espectador®.

Tal como pudemos observar, todas as intersec¢bes entre o eixo vertical da composicio e al-
gumas das principais horizontais deste tragado desempenham uma fungio essencial nesta or-
ganizagio. Sobre o centro geométrico da composi¢io, ponto de confluéncia das diagonais da
composi¢do e centro primario de atengio, o imaginério criou um propositado vazio, acentuando
particularmente a ideia do corpo morto e sem vida manifestando a auséncia da Alma de Cristo®.
Actuando como polo excéntrico, a atenglio do espectador € dirigida radialmente para as trés fi-
guras que sustém os membros de Cristo, e € por entre os dois centros gerados sobre as cabegas
dos dois Anjos ao alto, que se acentua, mais abaixo, o desfalecimento do Seu centro vital, refor-
cado na intersecgio das obliquas situadas sobre o peito. Mais acima, ainda sobre o eixo central,
um ponto assinala o local onde se encontraria a Sua cabega, se Cristo Se mantivesse sentado de
tronco erguido, desta forma exprimindo a auséncia do Seu espirito. Ao invés das mais comuns
composi¢Ses triangulares, tal como vimos também, esta representagdo organiza-se segundo uma
disposigio pentagonal na qual se inscreve um pentagrama, motivo pelo qual adquire, também,

{35) Cf. Bouleau, Charles (1996), pp. 42-43. Ver também, {36) Quanto a importincia do centro geométrico da
Casimire, Luis Alberto (2004}, pp.869, 889, 931-932, compesigio, ver Arnheim, Rudolph (1988), pp. 31-34,
Ver ainda Hambidge, )ay, p.33.
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uma densa simbologia (FIG. 4. Dadas as suas caracteristicas geométricas, o pentagrama assume
para os artistas e gedmetras do Renascimento uma importincia maior, podendo apresentar-se de
duas diferentes maneiras, pentagonal ou estrelada, adquirindo, assim, diferentes simbologias,
embora sempre ligadas ao niimero cinco¥.

Sendo um simbolo de perfei¢do, tal como o nimero a que se associa, 0 pentdgono regular,
“tragado entre o compasso e o esquadro”, pode ser construido segundo uma linha finica fecha-
da, associando-se ao significado do circulo, € no universo cristolégico, simbolizando a unigo do
principio e do fim em Cristo. Neste mesmo contexto, pode ainda representar a relacio entre o
nascimento e a morte/ressurreico de Cristo enquanto simbolo das Suas cinco chagas®.

O pentagrama, estrela de cinco pontas, é uma alusio ao “abrago do espirito e da matéria, dos
principios activo e passivo”, simbolizando o conflito entre as forgas espirituais e as forcas mate-
riais®. Neste entrecruzamento gerado pela linha Gnica, ela exprime a harmonia entre o corpo e
a alma, numa sintese de forgas complementares. No contexto do universo em que se insere, é
uma alusdo a dupla natureza de Cristo, a unido perfeita de Deus feito homem, do Verbo Divino
encarnado. Os trés circulos concéntricos gerados pelas arquivoltas do arco da edicula, parecendo
emanar da cabega do Salvador, tal como uma auréola, refor¢am o Seu carécter espiritual transcen-
dente e perfeito, sublinhando a Sua entidade divina. Por outro lado, eles s3o também uma alusio
a presenca da Santissima Trindade, embora na iconografia cristi eles aparecam muitas vezes
ligados, também, & “criagdo originiria de Deus” representando o préprio universo®.

Este conjunto de circulos concéntricos sobrepujando o rectingulo edicular (enquanto analogia do
mundo material e da existéncia terrena), tal como por vérias vezes referimos, simboliza a natureza
terrena do homem acima da qual se encontra a esséncia espiritual perfeita, exprimindo a aspira-
¢do do homem para Deus, numa constante afirmagio da natural vontade de ascensio espiritual.
Dada a perfusio desta figuragio em toda a obra — presente em todas as ediculas e na tipologia da
propria estrutura - esta ideia mantém-se fortemente ressonante em todo o conjunto retabular.

A presenca radial dos pingentes adogados ao arco estabelece uma enorme centricidade sobre
o seu ponto de confluéncia, no peito e na figura de Cristo, embora simultaneamente provoque
uma inversa irradiagiio a partir da Sua figura, como uma auréola, segundo uma técnica escults-
rica, tornando-o brilhante e resplandecente®. Um iiltimo ponto toma extraordinaria importincia
neste conjunto: falamos do pé de Cristo apoiado sobre o topo do sacrario, Colocado numa posicio
relativamente ambigua, nio permanecendo desamparado tal como todo o corpo esti representa-
do, a sua tdo peculiar posi¢ao encontra a justificagdo no plano simbélico e a sua explicagio é-nos
fornecida pelo evangelho: “Destruam este santudrio e Eu em trés dias o levantarei” {Jodo, 2, 19}.

{37) O pentdgaone regular, na sua diviso interna, [38) Casimiro, Luis Alberto (2004). Chevalier, Jean;
possibilita a verificagdo natural e constante da Sec¢ao Gheerbrant, Alain (1994), p.518. Ver ainda Hani, fean
Aurea, permitindo desenhar-se no seu interior um (1998}, pp. 37-38

pentagrama no qual se inscreve um novo pentigono
em posi¢do inversa e assim sucessivamente, A (39} Chevalier, Jean; Cheerbrant, Alain {1994}, p.518.
sua construgdo geométrica rigorosa, a esquadro e
compassa revestiu-se, durante muito tempo, em {40) Casimiro, Lufs Alberto (2004), pp. 992994,
secretismo oficinal. Cf. Bouleau, Charles (1996).

{41} Arnheim, Rudolph {1988}, pp. 18-34.
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“Mas Ele falava do santuario do seu corpo” (Jodo, 2, 21). Assim, Chanterene representa Cristo
morto, mas fazendo uma imediata alus3o ac contexto literirio onde é explicita a Sua ressurreigio.
Concebida como figura maior de devogio, o corpo de Cristo morto é apresentado 3 veneragio
dos fiéis, e embora suscitando os mais profundos sentimentos de comogio e piedade nas almas
devotas, simultaneamente ela plasma a alegria da ressurreigio.

O sacrério

Este pequeno templo, estrutura arquitecténica de planimetria circular centralizada, constitui-
-se como lugar da mais elevada importancia enquanto local destinado a guardar a héstia sagrada,
numa réplica terresire do arguéiipo celeste assumindo-se como a morada de Deus na Terra. A sua
planta circular simboliza a perfeig3o, a eterna continuidade sem principio nem fim, alpha ¢ 6me-
ga, conferindo e acentuando um eminente caracter sagrado a este recepticulo destinado a acolher
o Santo Corpo de Cristo. Elevando-se em direcgio ao céu numa sobreposigio de registos, este caric-
ter é reforgado pelo sentido ascensional das colunas e pelos seus remates sob a forma de peque-
nas urnas-gabletes, elas mesmas apontando e elevando-se aos céus, desafiando a gravidade, como
que pretendendo desprender-se da prépria estrutura. Cada etapa desta ascensdo, marcada pelas
divisdes horizontais das arquitraves e dos entablamentos entre registos, confere-lhe o caricter da
torre, beneficiando do seu simbolismo enquanto veicule privilegiado na relagio entre o céu e a
terra. Simultaneamente, o segundo registo marcado pela sucessao de arcadas esculpidas em bai-
xo relevo assemelha-se também a um lanternim, simbelo de iluminacio e de difusdo espiritual,
emanante do esplendor da luz perpétua. Cada um desses arcos adquire a sua simbologia na circun-
feréncia sobrepujando ¢ rectingulo, conjunto este prefigurando a esséncia espiritual perfeita e
transcendente (a circunferéncia), elevando-se acima da matéria, do universo criado, da existéncia
terrena (o quadrado), e exprimindo o natural anseio do homem 2 elevacio espiritual. Esta mesma
simbologia encontra uma forte ressonancia na calote da cuipula coroando este tempieto.

Leitura Global
Através da observagdo atenta desta composicio retabular, verificimos que a figura da Virgem
em Majestade se destaca numa posigio crucial, estabelecendo-se como principal foco céntrico
e excéntrico®, ndo s6 orientando e dando sequéncia aos ciclos narrativos, mas simultaneamen-
te para ela convergindo os demais episédios narrados. Em nosso entender, esta notavel fungio
mediadora ganha acrescidas ressonincias seménticas se olhada 4 luz dos conceitos humanistas
neoplaténicos florentinos, tal como seguidamente expomos. Esta figura central da Virgem, como
vimos, € teologica e geometricamente a for¢a motriz de todo o retibulo, sendo a causa pela qual
ou como afirma Panofsky, “pela qual Deus é causa em si*® - a esséncia divina é derramada no

{42) Arnheim adverte-nos que “a centricidade surge {43) Este e os seguintes comentarios foram retirados de
sempre no inicio”, verificando-se “fisica, genética Panofsky, E.. Estudos de lconologia. Teras humanfsticos
e psicologicamente”, contude, que numa grande na arte do Renascimento, Lisboa, Ed. Estampa, 1982, p.
maioria dos casos, “ambos os sistemas (...} estio em 119-127.

funcionamento”. Cf. Arnheim, Rudalph1988, p. 23, 28.
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mundo, e inversamente sendo a causa pela qual o homem procura a unifo com Deus. Desta for-
ma, a Virgem pode ser interpretada como a Vénus Celestial, simbolizando a “beleza do esplendor
primeiro e universal da divindade”, e habitando a zona “supracelestial do universo” constitui-se
“mediadora entre a mente humana e Deus”.

O Menino Jesus no Seu colo, adorado e venerado pelos sébios, gerado por Si, é uma perfeita
alusdo ao amor divinos, apossando-se “da capacidade mais elevada do homem, o seu intelecto,
incitando-o a contemplar o esplendor inteligivel da beleza divina”.

Desta forma n3o poderiamos dizer que em toda a sua beleza este retabulo seria uma prefi-
guragio do Inefavel Uno? “ Uniformis e omniformis, actus mas nio motus”, vivificado e interligado
por uma “influéncia divina que emana de Deus, penetra os céus, desce através dos elementos e
atinge o seu fim na matéria”, numa “corrente continua de energia sobrenatural espalhando-se
de cima para baixo e regressando de baixo para cima, formando assim um circuitus spiritualis”.
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Cinco maquetas de monumentos
antigos no Museu Arqueolégico
do Carmo

1.

No acervo do Museu Arquecldgico do Carmo (MAC), existem cince maquetas de monumen-
tos antigos, representando o Pantedo ¢ o Circo Miximo, ambos em Roma, o Teatro de Herculano,
a Acrépole de Atenas e o Parténon'. A maioria das maquetas esti executada em madeira ¢ gesso
pintados, conjecturando os monumentos numa aparente integridade original. $6 a Acrépole,
executada apenas em madeira € nio estando pintada, surge em ruina. Mas também essa serd
conjectural. Algumas das maquetas possuem elementos destaciveis - a cipula, no Panteiio; dois
trogos da cobertura, no Parténon —, permitinde observar o seu interior. Nenhuma indica a escala
de redugdo a que foi elaborada.

Originalmente, estas maquetas integravam um conjunto mais vasto pertencente ao arquitec-
to € arquedlogo Jeaquim Possidonic Narciso da Silva {(1806-1896), que o utilizava nas ‘Prelecgdes
de Historia de Arte Monumental dos Povos da Antiguidade’, proferidas na Real Associa¢3o dos
Architectos Civis e Archeologos Portuguezes (RAACAP), em 1864 (Museu da RAACAP, 1876).
Possiddnio da Silva foi um dos fundadores da asseciacio, em 1863, tendo permanecido como seu
presidente até falecer {AAP, 2011). Esse conjunto de maquetas comportava ainda a Grande Piri-
mide, o Templo de Karnac e um ternplo funerario na Necrépole de Tebas, todos estes no Antigo
Egipto, o Templo de Kailasa, em Ellora, na india, e uma reconstitui¢ge do Templo de Salomio,
em Jerusalém (Museu da RAACAP, 1876). Actualmente, estas maquetas ji nio se encontram
no MAC, sendo até provivel que jd nem sequer existam? Subsiste, contudo, uma referéncia 3
maqueta da Grande Pirdmide, feita aquando da visita do Imperador Pedro II do Brasil a0 museu

1) Todos os monumentos mencicnados serdo o de Pompeia, embora as rétulos da maqueta refiram,
p q
dentificades com as suas designagdes actuais, um, Pompeia e, 0 outro, Herculane. Trata-se, contudo,
que nalguns casos n3o coincidern nem com as do Teatro de Herculane (Polito, 2010).

designages constantes dos catdlogos do Museu

da RAACAP (1876, 1892), nem corn os rétulos que {2} O conjuntec das dez maquetas é referido no
algumas maquetas ainda conservam. A situagdo mais primeiro inventdrio do Museu da RAACAP, de 1876,
dispar é a do teatro, identificado nos catéloges como constituindo um depésito feito por Possidénio da =
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da associagdo, em 1871. Af se indica que a maqueta comportava as galerias que conduziam is
cdmaras do rei e da rainha (Corte Real, 1872). Seria, por isso, ou uma maqueta seccionada, ou
a maqueta de uma secgdo do monumento. Em 1865, as maquetas do Teatro de Herculano, do
Circo Méximo e do Templo de Kailasa foram enviadas pela RAACAP 4 Exposicio Internacional
do Porto, no Palicio de Cristal, onde foram apresentadas na classe de arquitectura (Sociedade do
Palacio de Crystal Portuense, 1865). A origem deste conjunto de maquetas nio esti documenta-
da. Chagas {2003) refere, ao legendi-las, que as maquetas do Teatro de Herculano e do Panteio
foram adquiridas por Possidénio da Silva em Itdlia, onde este permaneceu entre 1828 e 1830.
As maquetas serviriam “para divulgagio da expressdo arquitecténica e dos aspectos construtivos
da Cultura Clissica” (Chagas, 2003, p. 167). Contudo, a sua afirmagio n3o ¢ sustentada, pare-
cendo assim decorrer apenas da circunstincia de Possidénio da Silva ter estado em Itilia e de os
monumentos referido serem italianos. Ficaria por esclarecer a origem das restantes maquetas,
embora se pudesse aceitar que fosse a mesma. Em Itilia, 3 época, o comércio de maquetas era
corrente, ainda que privilegiasse os edificios autoctones no seu estado corrente, muitas vezes o
de ruina (Lecocg, 2008). Porém, essa origem é pouco plausivel, ndo tanto pelas diferengas que
as maquetas do MAC apresentam em relagao s italianas suas coevas, mas, antes, pela sua pouca
praticabilidade. O envio de maquetas para Lisboa a partir de Itilia, ou de outro pais, embora pos-
sivel, seria oneroso, sobretudo para um bolseiro que chegou a confrontar-se com falta de recursos
(Martins, 2003). Mais simples seria o transporte de livros, que de facto veio a acontecer quando
Possidénio da Silva regressou de Franga, em 1833, apés ter concluido a sua formacio em Paris,
na Ecole Royale des Beaux-Arts. Possidénio da Silva esteve em Franga por dois periodos, entre
1825 e 1828 e entre 1830 e 1833, intercalados por uma passagem breve por Portugal, em 1828,
e pela j4 referida permanéncia em Itilia (Martins, 2003). E por isso plausivel que as maquetas
tenham sido executadas em Portugal. Essa possibilidade dependeria apenas da existéncia de ar-
tesdos qualificados e de informagio gréfica sobre os monumentos, e Possidénio da Silva tinha
acesso a ambos. Provam-no quer as diversas maquetas executadas no imbito da sua actividade
como arquitecte, algumas das quais ainda permanecem ne MAC, quer a sua vasta e diversificada
biblicteca, que actualmente se encontra integrada na Biblioteca do Palicio Nacional de Mafra.

2.

O impacto destas cinco maquetas poderia resultar da fortuna das reconstituicdes propostas,
que seria tanto mais evidente quanto mais escassos fossem os vestigios dos monumentos repre-
sentados. Contudo, assim nio acontece. Inversamente, o impacto das maquetas resulta antes do

& Silva. No inventdrio seguinte, de 1892, as maquetas do Templo de Salom3o (PDVV 4277). A magueta
do templo funerério, em Tebas, e da reconstrugdo encontrava-se no Pago Real das Necessidades, tenda
do Templo de Salomio j4 ndo sdo mencionadas. sido enviada para Vila Vi¢osa apds a implantagio
Desconhece-se a data em que as maquetas dos dois da Reptiblica. Considerando a proximidade que
oultros monumentes egipeios e de monumento Possidénio da Silva tinha com a familia real (Martins,
indiano deixaram de estar no MAC. Actualmente, 2003), ¢ prudente considerar a hipétese de a maqueta
no Pago Ducal de Vila Vigosa (PDVV), existe uma existente no PDVVY ser a que se encontrava no MAC.

maqueta muito danificada de uma reconstituigiio
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facto de, pretendendo constituir-se como reconstituigdes, os resultados alcangados sejam frus-
tres. E se, nalguns casos, a existéncia do monumento - no Pantedo —, ou de parte significativa
dele — na Acrépole e no Parténon —, permite ultrapassar eventuais imprecisdes, noutros, precisa-
mente aqueles mais constrangidos pela insuficiéncia de vestigios — no teatro e no circo -, a falta
de rigor das propostas chega a torné-las inverosimeis.

A consequéncia deste impacto poderia ser o da deprediacio das maquetas, justificavel pela
manifesta insuficiéncia de algumas propostas. Mas essa é apenas uma consequéncia superficial.
Mais relevante serd o facto de essa insuficiéncia tornar evidente a dimens3o conjectural que sub-
jaz aquelas reconstituices — alids, a qualquer reconstitui¢3o —, que porventura permaneceria ilu-
dida se a fortuna das maquetas tivesse sido maior. E a essa dimensZo conjectural que as maquetas
nio conseguem responder, sobretude quando a escassez de vestigios é mais pertinente, emboera
dela dependesse a cabal reconstitui¢iio dos monumentos. Esta incongruéncia entre propésites e
resultados importaria apenas como nota nio abonatéria da concepgiio das maquetas, nio fosse o
caso de esta ser, como deveri ser, da respensabilidade de Possidénio da Silva, arquitecto e arque-
élogo. Enquanto arqueélogo, as reconstituigdes parecem acusar um conhecimento diminuto dos
monumentos, da sua configuragio e da sua escala; enquanto arquitecto, as maquetas revelam
urna execugio pouco exigente, se nio mesmo amadora. Mas Possidénio da Silva teve acesso aos
monumentos — aos de Roma e de Herculano porque os visitou, durante a sua permanéncia em
Itilia; aos restantes porque eram, hd muito, acessiveis por meio de publicacGes — e, na sua pratica
projectual, confiou por diversas vezes 3 maqueta a comunicagio das suas propostas em situagbes
de clara exigéncia, como eram as dos concursos em que participou. Além disso, quer pelas suas
estada e formagio em Paris, onde terd tido acesso as reconstitui¢des enviados desde Roma — os
Envois de Rome — pelos pensionistas da Académie de France 4 Rome (AAVYV, 1877-1884), quer
também pela sua estada em Roma, onde pode confrontar-se com os restauros empreendidos no
Coliseu e no Arco de Tito (Chagas, 2003), quer, por tltimo, j& em Portugal, pelo contacto regular
que manterta com a produgio literiria especializada, sobretudo a de origem francesa {Martins,
2003), Possidonio da Silva estava ao corrente das exigéncias da reconstituigio, mesmo que aca-
démica, de um monumento.

A que se deve, pois, a fragilidade destas reconstitui¢bes? E por que razdo as maquetas que as
apresentam parecem desvalorizadas?

Face 2s questbes que suscitam, estas cinco maquetas tornam oportuna a possibilidade de
ensaiar um escrutinio ao pensamento de Possidénio da Silva. Trata-se do pensamento entendido
ndo apenas como uma conceptualizagio da arquitectura e da sua histéria mas, também, como
aplicagiio dessa conceptualizagiio a um conjunto de casos concretos. Por causa da dimensio con-
jectural que necessariamente comportam, e cuja complexidade serd determinada pelo estado de
preservacio de cada monumento, estas reconstituigdes implicardo sempre um processo de con-
cepgdo, que poderd até atingir uma dimensdo projectual. Nessa perspectiva — enquanto resultado
desse processo ~, as reconstituicdes poderdo, e por isso deverio, ser consideradas além da sua
fortuna mais imediata, j4 que também as propostas menos congruentes reflectem, porque dele
resultam, um processo de concepgio. Naturalmente, o escrutinio agora equacionado pressupde a
verificagio do nivel de responsabilidade de Possidénio da Silva na concepgdo das propostas. Mas
mesmo que esta possa nio Lhe ser imputada, haverd contudo que considerar o facto de ter reco-
nhecido como adequadas aquelas que suscitam maiores perplexidades - a do teatro e, sobretudo,
ado circo —, j4 que caucionou a sua presenca na exposi¢io de 1865, no Porto, enquanto presidente
da RAACAP.
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Mas o escrutinio ao pensamento de Possiddnio da Silva agora considerado é, também, um
escrutinio ao alcance que as proprias maquetas tiveram na sua constitui¢do. Embora parecam ter
de cumprir apenas uma dimensido comunicacional, na qual se esgotariam, isto no dmbito das
prelecces de histéria, foi afinal nas maquetas que se concretizou a dimens#io conjectural ineren-
te s reconstitui¢des. As maquetas serdo, por isso, também pensamento de Possidénio da Silva, ja
que nelas ordenou — isto é: conferiu ordem - as reconstituicdes daqueles monumentos. Também
por isso, as maquetas devem voltar a ser consideradas além da sua fortuna mais imediata.

3.

O sentido destas representagées poders ser discernido a partir dos propésitos subjacentes as
prelecgBes que as justificaram, posteriormente publicadas por Possidénio da Silva no boletim da
RAACAP. “Publicando agora as preleccoes que fizemos no anno de 1864 [...], acerca da arte monu-
mental dos povos da antiguidade, é com o intuito de dar maior desenvolvimento a este estudo, e de
haver no nosso ideoma uma publica¢do d’esta natureza, Posto que seja trabalho imperfeito, nem
ilustrado com gravuras, todavia apresentara idéas geraes sobre os typos dos diferentes generos
da arte, seguindo nés os autores os mais auctorisados n'esta matéria; egualmente para conhecer
o cardcter com que elle se distingue, além de facilitar o seu estudo especial, contribuirs tambem
para avaliarmos qual foi a civilizagio n’essas remotas eras, que nos legaram essas portentosas
construccdes, as quaes, com quanto ja em ruinas, nos causam assombro, e convidam a instructi-
vas cogitacdes” (Silva, 1878, p. 82).

Assim, partindo de épocas consolidadas da histéria do Homem, no caso da Antiguidade, ja
ampliada além de uma dimensZo greco-romana, tratava-se de eleger um conjunto de realizagges
paradigmaticas, convindo que estas corresponderiam a momentos méximos do progresso dos
POVOs que as ergueram e as habitaram. Para Possidénio da Silva, era clara a sincronia entre a
evolucdo das sociedades e a da arquitectura, levando-o a considerar que “a expressdo mais ver-
dadeira do caricter dos povos [seria] manifestada pelas formas architecténicas” (1878, p. 8s).
Esse entendimento era, ali4s, consentineo com as convicgdes positivistas que adquirira durante
a sua formagdo em Paris (Martins, 2003). Recorrendo a contextualizagBes prévias, a narrativa da
arquitectura — tomada na sua dimensao monumental — passava a dever ser alicercada no con-
fronto entre exemplos procedentes de épocas e de geografias distintas. Procurava-se “descortinar
-] todo um conjunto conceptual subjacente  sua construcio, a0 mesmo tempo que perscrutar
a sua origem e desenvolvimento técnico, numa evidéncia da reciprocidade inerente a esse pro-
cesso” (Martins, 2003, p. 114). Nesse sentido, as prelecgdes seriam o resultado de um esforgo de
entendimento, que se pretendia globalizante, da arquitectura e da sua historia. Os monumentos
eleitos surgiam, por isso, como referéncias — “os typos dos diferentes géneros de arte” —, que as
maquetas poderiam potenciar, materializando-as na sua pretensa condigdo original - “para ava-
liarmos qual foi a civilizagio n'essas remotas eras” —, em vez da actual (a época), que seria a de
ruina. A contemplagio romintica, prometida em muitas das ilustragBes onde esses monumentos
surgiam, era preterida, dando lugar a uma abordagem sistematizadora, capaz de responder aos
propositos pedagdgicos que foram, afinal, aqueles que estiveram subjacentes is prelecgdes. E
nessa circunstincia que as maquetas terio sido concebidas.

Embora existisse desde o Renascimento, o interesse pela representacdo tridimensional de
monumentos antigos adquiriu um novo incremento com as campanhas arqueolégicas empre-
endidas em Itilia, na primeira metade do século XVIII (Lecocq, 2005). Essas maquetas eram
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procuradas por coleccionadores — sobretudo aristocratas, mas também arquitectos, academias e
museus -, constituindo-se como recordagbes do Grand Tour que muitos nie chegavam sequer
a realizar. A gama inicial de monumentos, restringida sobretudo  realidade romana italiana,
em particular de Roma, foi sendo diversificada, num claro reflexo dos sucessivos avangos que
as expedicOes arqueoldgicas e cientificas foram conhecendo. Depois de Itilia, seriam também
considerados exemplos da Grécia e do Antigo Egipto. Essas maquetas eram concebidas a partir
de informaciio desenhada, sobretudo levantamentos existentes em livros, mas também ilustra-
¢oes. Os monumentos eram representados, ou no seu estado corrente, muitas vezes o de ruina,
normalmente executados em cortica, madeira e gesso pintados, procurando uma similitude vi-
sual, ou restaurados no seu estado original, elaborados em gesso ou em madeira, por norma
sem pintura, comportande maior abstrac¢io. Os primeiros eram valorizados como evocagdes
nostalgicas; os segundos eram preferidos pela precisio arqueolégica. Estas maquetas obtiveram
um elevado sucesso, antecipando a entrada de reconstitui¢gdes similares no circuito das grandes
exposi¢des oitocentistas. “Era de facto uma outra aproximaco, complementar das vistas em duas
dimensGes que ofereciam a gravura cu o quadro — por exemplo os Envois de Rome ~, e se ela isola
o monumento da sua topografia e da sua paisagem, o seu volume confere-lhe um aspecto julgado
bastante mais vivo pelos admiradores da época” {Lecocq, 2005, p. 228).

Possidénio da Silva teria consciéncia do poder persuasivo dessas maquetas, até porque pu-
dera por certo observar algumas em Franga e em Itilia. Ainda assim, evitando uma excessiva
abstrac¢iio das reconstituigdes, optou por credibilizar a dimensio conjectural das suas propostas
aproximando-as, por meio da cor, da sua dimens3o material.

4,

A elaberagdo das prelecgSes e do conjunto de maquetas que lhe daria apoio deveré ser com-
preendida a partir da eleicio e da interpretagio feitas por Possiddnio da Silva das fontes que
utilizou. A elaboragio das preleccdes terd naturalmente resultado da consulta a obras similares.
Sem por em causa a hipétese aventada por Martins (2003), que aponta ¢ caracter tutelar do
‘Cours d’Antiquités Monumentales professe 4 Caen, en 1830, publicado entre 1830 e 1843, de
Arcisse de Caumont {1801-1873), historiador e arquedlogo que foi fundador da Société Francaise
d’Archéologie, em 1834 (SFA, 2011), Possidonio da Silva terd especificamente optado por duas
outras obras: a ‘Histoire de YArt Monumental dans I'Antiquité et au Moyen Age. Suivie d'un
traité sur la peinture sur verre’, de 1845, de Louis Batissier {1813-1882), médico e arquedlogo
(Le Gendre, 2009}, e a ‘Histoire Générale de 'Architecture’, publicada entre 1860 e 1862, de
Daniel Ramée (1806-1887), arquitecto, historiador e critico de arquitectura (Hamon e Rodriguez,
2009). Possidénio da Silva possuia as duas obras. Os seus objectivos, organiza¢3o, explanagio
das matérias, lapsos historico e geogrifico e datas de publicagdo sdo consentineos com os das
preleccdes. Na obra de Batissier, é inevitivel encontrar a sua designacio geral e, na de Ramée,
agsinalada em diversos trogos, certamente pelo préprio Possidénio da Silva, a redacgdo das varias
palestras. Alids, Ramée foi ai virias vezes citado. Teri também decorrido da leitura destas duas
obras a percepgio da vantagem, embora n3o concretizada, de ilustrar a publicacio das prelecges.

A elabora¢io das maquetas, que aparentemente estava condicionada pela inteng¢o de apre-
sentar os monumentos no seu estado original, terd requerido informacio desenhada. A par das
obras de Batissier e de Ramée, que cobrem quase todos os dez exemplares iniciais da sua colec-
¢io, Possidénio da Silva terd também recorrido i obra ‘Recueil et paralléle des édifices de tout
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gentre, anciens et modernes, remarquables par leur beauté, par leur grandeur ou par leur singula-
rit€’, de 1801, de Jean-Nicolas-Louis Durand (1766-1834), arquitecto e professor na Ecole Centrale
des Travaux Publics de Paris (Kruft, 2007). A obra constitui-se como um compéndio, apresen-
tando os monumentos reconduzidos ao seu pretenso estado original de acordo com categorias
tematicas e de modo uniforme, lado a lado e 4 mesma escala, recorrendo a projecgdes ortogonais.
As plantas foram sujeitas ao dobro da redugdo dos cortes e dos algados. A conjugacio de plantas,
cortes e algados e a supressdo do contexto urbano e topografico de cada edificio facilitavam a exe-
cugio de maquetas, como se de um manual se tratasse. E possivel que o exemplar de Possidénio
da Silva tenha sido adquirido em Franga, durante a sua formagao em Paris.

A eleicio destas trés obras demonstra o acerto da escolha de Possidénio da Silva: num plano
ideolégico, eram consentineas com as suas convicgdes sobre a arquitectura e a sua histéria; num
plano pritico, disponibilizavam a informagio necessiria — escrita e desenhada — a concretizacio
do seu trabalho, incluindo os monumentos no seu estado original. Mas & precisamente a notéria
aproximacdo a essas obras que torna evidentes os desvios revelados pelas maquetas. Contudo,
independentemente da sua veracidade, a informagdo da qual partiram era verosimil. O pensa-
mento de Possidonio da Silva devera assim ser escrutinado, j& ndo apenas na eleigio mas, antes,
no processo de interpretagdo das referéncias que adoptou. E ai que serd possivel recuperar a
concepgio das maquetas.

As maquetas dos trés monumentos egipcios e da reconstrugio do Templo de Salomio terio
sido elaboradas a partir da obra de Ramée. Além de desenhos, Ramée inclui ainda informagao
dimensional e construtiva sobre estes monumentos, sempre no seu estado original, dando um
destaque particular a concepgdo da Grande Pirimide. Possidénio da Silva transcreve-o para as
prelecgdes (1878¢). Ao contririo de Durand, Ramée pode ja beneficiar dos resultados das expedi-
¢Bes napolednicas (r798-1801) a0 Antigo Egipto. A maqueta do Templo de Kailasa, na india, tera
sido feita a partir da obra de Batissier, que desenvolve uma extensa dissertacio sobre a arquitec-
tura asiitica. A planta e a ilustragio do monumento (Batissier, 1845, p. 7, 9), embora diminutas,
permitiriam a execugio de uma maqueta. A falta de imagens impede outras ponderacges sobre
estes exemnplares.

Das cinco maquetas exstentes, a do Panteo de Roma (FIG. 1) ¢ a do Parténon (FIG, 2) s3o
aquelas que apresentam resultados mais equilibrados. O Pantedo estava, hi muito, publicado
e o Parténon, embora acessivel hi menos tempo, era também ji bastante conhecido, i data das
preleccdes. Possidénio da Silva certamente visitou o primeito e, em Franga, é possivel que tenha
observado algumas ilustragdes do segundo, ji que os arquitectos Charles Percier (1764-1838)
€ Pierre-Frangois-Léonard Fontaine (1762-1853), com quem trabalhou, tinham grande interesse
pela arte grega {Martins, 2003). Esta estabilidade de informagio, que preveniu eventuais desvios
na configuracio geral das maquetas, nio evitou, contudo, incongruéncias nos seus detalkes: no
Pantedo, o preciosismo dos flordes aplicados nos caixotdes da abébada contrasta com a escassez
de outros pormenores e, no Parténon, a simulaggo dos triglifos, no friso, nfo se coaduna com a
auséncia dos médrmores nos timpanos dos frontdes. Estas incongruéncias poderio ser discerni-
das nas interpretagGes que Possidénio da Silva fez das fontes que consultou. Para o Pantefio, con-
frontado com a abstracg3o dos desenhos de Durand {1801, p. 3), recorreu is descrigdes apresen-
tadas por Batissier. Mas porque este apenas destacou os flordes {1845, p. 247), a maqueta acabou
por ndo incorporar outros elementos similares igualmente relevantes. Para o Parténon, também
por causa dessa abstracgdo dos desenhos de Durand (1801, p. 1), recorreu aos desenhos de Ramée
— um al¢ado mais detalhado e uma planta mais completa (186o, p. 500, 501). Mas porque, nesse
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FIG, 1 - Maqueta do Pantedo de Roma FIG. 2 - Maqueta do Parténon na FIG. 3 . Maqueta da Acrépole de
Século XIX, AAP/MAC Acrépole de Atenas Século XIX, Atenas, Século XIX, AAP/MAC
AAPMAC

FIG. 4 - Maqueta do Teatro de FIG. 5 - Maqueta do Circo Mdximo
Herculano, Século XIX, AAP/MAC de Roma, Século XIX, AAP/MAC
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Arte Religiosa portuguesa
no Século XX

Delimitando uma esfera alargada, pois que inclui a arte sacra, a arte religiosa portuguesa co-
nheceu, ao longo do século XX, um conturbado processo de aceitagio, assimilagio € consolidagio
dos principios que enformaram o sistema artistico modernista, fruto da sua prépria especificida-
de, bem como da acomodagio da Igreja ac mundo moderno que a envolvera, na sequéncia da
crescente laicizag3o da sociedade que o positivismo acelerou. A afirmagio de D. Gongalves Cere-
jeira de que a Igreja sempre fora moderna, a propésito da polémica gerada 3 volta da igreja de
Nossa Senhora de Fitima (1934-1938), um dos primeiros templos de feicio modernista, edificado
em Lisboa, constitui um dos momentos inaugurais do conturbado diilogo entre novas formas de
arte e a vivéncia religicsa que o Il Concilio do Vaticano (1963-1965) procurara, em parte, sancionar
segundo os novos sinais dos tempos. A valorizagio que a Igreja sempre concedeu 4 arte como
veiculo e sinal do esplendor da beleza divina, assim como do seu papel de intercessio, levara a
que o Concilio Plendrio Portugués {1926) mantivesse, no geral, as tecomendacdes tridentinas
quanto ao decoro € 2 funglo das proprias imagens; no entanto, alerta para a necessidade urgente
de criagdo de comiss@es de peritos de arte sacra em cada diocese, no sentido de zelar pela sua
conformidade com as venerandas tradig@es cristas, facto que pareciz atender em escala menor aos
caminhos que o modernismo anunciava. Esta recomendagio viria a ter caricter institucional
apenas na década de 1960, através da criagio do SNIP (Secretariado para as Novas Igrejas do
Patriarcado), organismo que faria aprovar, sob a égide da Conferéncia Episcopal Portuguesa, o
«Programa de Construgao das Novas Igrejas» (1962), na sequéncia do qual surgiu, dois anos depois,
o «Regulamento de Construgio de Novas Igrejas e Restauro». Numa breve arqueologia da arqui-
tectura religiosa portuguesa no século XX parecem destacar-se cinco grandes tendéncias, a saber:
1) a irrupgdo do primeiro e “possivel” modernismo arquitecténico religioso, que nio teve imedia-
ta continuidade (igrejas de Nossa Senhora de Fitima de Lisboa e Porto, da autoria de Pardal
Monteiro e do Grupo ARS, ambas datadas da década de 1930), e a Capela do Picote, de M. Nunes
de Almeida, em Tras-os-Montes, datada de 1958 {que contari com notével participagio artistica de
Barata Feyo); 2) a permanéncia do revivalismo tardo-roméintico, através do persistente gosto neo-
-roménico € neo-gotico, evidenciando, em parte, uma vivéncia religiosa pré-conciliar {[grejas de
§. Jodo de Brito; Santo Condestavel; S. Jozo de Deus ou a Capela do Colégio das Escravas, 3 Lapa,
com projecte de Rebelo de Andrade, que no seu deliberado estilo neo-rominico, apresenta uma
coeréncia programitica digna de nota, para além da relagio harmoniosa que estabelece com o
quarteirio onde estd inserida); 3} a renovagiio da arte religiosa, a partir de 1950, pot via do MRAR
{Movimento da Renovagio da Arte Religiosa), cuja acgiio procurari acomodar uma nova vivéncia
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FIG. 1. Igreja do Sagrade Coragdo de Jesus FIG. 2. Igreja de Nossa Senhora de Fitima
Fotografia de Jodo Paule Rafael Fotografia de Jodo Paulo Rafael

FIG. 3 - Igreja de Nossa Senhora de Fitima FIG. 4 - Capela das Escravas
Fatografia de Jofio Paulo Rafael Fotografia de |odo Paule Rafael

religiosa (a qual retoma os ideais evangélicos da “Pureza — Verdade ~ Pobreza — Paz”} as exigéncias
estéticas e funcionais do “programa” arquitecténico moderno j4 amadurecido, seja numa linha
mais culturalista, seja numa linha mais depurada, marcada pelo assumir da propria verdade e
simplicidade dos materiais, ainda que, em certos casos, as fortes mudancas culturais possam ter
desactualizado algumas das solugdes preconizadas (v.g. a precursora e bem integrada Igreja de
Aguas de N. Teot6nio Pereira; Igreja de Sto. Anténio de Moscavide, de Jodo Almeida e Freitas Leal,
cujo baldaquinio de José Escada se evidencia, tal como se evidencia a plasticidade da grelha de luz
que sobre o pértico da entrada verte para o coro, e sobre a qual assenta o interessante painel azu-
lejar da fachada da autoria de M. Cargaleiro, além das inovagdes litiirgicas de fazer avangar o altar,
aproximando-o da assembleia e rodeando-o de fiéis, da colocag3o do baptistério na nave principal,
e da redug¥o das imagens a uma estrita ¢ contida funcionalidade; Complexo Paroquial do SS.
Coragdo de Jesus, de Teot6nio Pereira e N. Portas, entre outros; Paroquial de Almada, de N. Teo-
ténio Pereira, templo no qual avultam dois relevos em betao de José Nuno da Cimara Pereira, etc);
4) airrupgio do formulirio pés-modernista, a par de uma tendéncia neg-vernacular, assente numa
amplitude axiolégica que recupera outros valores da vivéncia erista, dominio no qual se destaca
Luiz Cunha, com participagdo plastica curiosa em muitas delas (Igreja S. Mamede de Negrelos,
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em Santo Tirso, Igreja de Nossa Senhora de Fitima, em Aveiro, S8. Coragdo de Jesus no Carvalhi-
do, Porto, a Igreja do Cristo Rei, em Lisboa; Santuirio de 5. Bento da Porta Aberta, no Gerés, S.
Pedro de Azurém, em Guimaries, etc.); 5) por ultimo, uma tendéncia algo despojada, de assumi-
do cariz “minimalista”, em que se destacam, entre outras, a igreja de Santa Maria, em Marco de
Canaveses, da autoria de Alvaro Siza, ou a discretissima e bem integrada Capela de Quebrantdes
{V. Nova de Gaia), da autoria de ]. Fernando Gongalves, onde se nota a “lig3o” da Igreja Paroquial
de Aguas, em Penamacor, e a revisitag3o de alguns dos principios que, a nivel pastoral e litargico,
enformaram o MRAR nos anos cinquentz e sessenta do novecentismo. Na imagindria religiosa,
a permanéncia do ecletismo roméntico e de fortes residuos naturalistas também se verificou, fa-
zendo tardar a afirmacio dos valores modernistas, que, no caso vertente, se pode compreender
melhor dada a sua natureza acentuadamente racionalista e laica, quando nio laicista, por vezes.
Por outro lado, e no dmbito da escultura, o gosto inerente a uma vivéncia religicsa de caricter
eminentemente popular— que caracterizara particularmente a primeira metade de Novecentos -
definiri a iconografia mariana de Fitima, influenciando a escolha, para primeira imagem de
Nossa Senhora, da obra do santeiro José Thedim, em detrimento da proposta de Teixeira Lopes,
cuja imagem embora acuse um valor estético-formal de invocagio naturalista, revela um caracter
escultérico erudito que a Hierarquia e o povo acabariam por rejeitar. O Santudrio de Fitima, pela
sua importincia nacional e internacional, constitui um exemplo maior da tentativa de renovagio
da arte religiosa em Portugal, 0 que nem sempre fora conseguido plenamente, como fica patente
na nova Basilica da Santissima Trindade, onde volta a ser privilegiado um gosto popular, ao qual
parecem escapar os painéis de azulejo de A. Siza, ndo obstante o seu caricter assumidamente
decorativo, sendo ainda assim a obra que, a nosso ver, revela uma maior conternporaneidade.
Curiosamente, é esta mesma piedade popular que parece inspirar os vitrais que Almada Negreiros
criara para a igreja de Nossa senhora de Fitima em Lisboa, facto que, nio lhe retirando mérito
artistico (diferentemente do que aconteceri com os vitrais que vird a criar para a Igreja do Santo
Condestivel em Lisboa), parece reiterar essa marca que caracterizard maioritariamente a arte re-
ligiosa do século XX portugués. No que diz respeito ao vitral, tecnologia da pintura que na Baixa
Idade Média tanto contribuira para o esplendor gético de uma estética da luz, é de assinalar o
trabalho da pintora Vieira da Silva para a Igreja de Saint-Jacques de Reims, em Franga, sendo
ainda de referir, entre outros, os contributos de Julio Resende (Igreja de Nossa Senhora da Boa-
vista, Igreja da Paréquia de S. Verissimo), E. Nery (Igreja de S. Miguel, em Queijas, ou a Capela
de S. José, na Basilica de Fitima), Zita Le3o, Si Nogueira ou Francisco Laranjo em Mangualde e,
mais recentemente, o conjunto vitralistico de Jodo Vieira para a 5¢ de Vila Real; nio devem ser
esquecidos também os vitrais que Lino Anténio concebeu com grande coeréncia formal para a
Capela do Colégio das Escravas do sagrado Coragdo de Jesus, em Lisboa, e aqueloutros que Alma-
da criou quer para igreja do Semindrio dos Olivais quer para a capela da Marconi em Vendas
Novas, para além dos ja citados vitrais da Igreja de Nossa senhora do Rosério de Fatima. Nestes
altimos, apresenta o autor uma interpretagio do dogma da Santissima Trindade sob a forma de
triptico, colocado sobre a entrada principal, representando em simultineo a Coroagdo da Nossa
Senhora com os Santos Portugueses e o Santo Condestivel; na abside, sobre uma quadricula que
apresenta um magnifico e estrelado céu azul, inscrevem-se rectingulos habitados por anjos sus-
pensos que parecem querer tomar parte na liturgia, criando uma grelha geométrica de grande
harmonia formal e croméatica. Alids, no que diz respeito ao “moderno”, este templo parece repre-
sentar de algum modo o relativo ecletismo que vira a caracterizar também o sisterna modernista
portugués. Destaca-se o friso de Cristo e os Apéstolos sobre a entrada, da autoria de Francisco
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FIG. 5 - Capela das Escravas
Fotografia de Jodo Paulo Rafael

Franco (autor responsével pelo futuro Cristo-Rei, edificado em Almada em 1959), relevante pela
sua superior integracdo e escala humana, nio obstante o seu modelo estilizado com base na ima-
gindria do gético final, modelo sob o qual fora pintada a Coroagio de Nossa Senhora, de autoria
de Lino Anténio, ou os frescos de Henrique Franco, representando a Via-Sacra; alids, os arcos
quebrados da nave principal parecem coroar essa marca neo-medievalizante que o interior do
templo ainda apresenta, para além de uma profusio decorativa, contrastante com o geometrismo
que o seu exterior dernonstra, assente numa articulagio volumétrica bastante equilibrada segun-
do padréo modemista. Em contraste, surge uma imagem de S. Jodo Baptista em bronze, colocada
sobre a pia baptismal, de Leopoldo Almeida, exibindo uma feicio classicizante, como aliss fica
patente na generalidade da sua obra, e uma Ressurreigio de Lizaro em baixo-relevo, na antiga
capela morturia; ainda de Leopoldo, registe-se uma imagem da Nossa Senhora do Rosirio de
Fatima- formalmente mais interessante, a nosso ver, que aqueloutra que est4 colocada no exterior,
da autoria de Anténio da Costa —, mas cuja harmonia formal Leopoldo nio repetira nas esculturas
de fachada das Igrejas do Santo Condestivel e de S. Joio de Deus, em Lisboa. E curioso constatar
ainda que na Igreja de Fitima a extrema plasticidade do baptistério, cujas portas, vitrais e mosai-
cos s3o também de Almada Negreiros, nio deixa de revelar uma falta de unidade estético-formal,
caracteristica do templo no seu conjunto, sem embargo da proficiéncia artistica e técnica dos virios
artistas considerados isoladamente; alis, essa falta de unidade parece estar presente também na
concep¢ao das capelas/ altares laterais, onde, sob vitrais e mosaicos de Almada, avultam austeras
esculturas de Raul Xavier e Anjos Teixeira (filho). Realce final para o Cristo na Cruz do altar-mor,
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da autoria de Barata Feyo, obra que vinga pela simplicidade e despojamento de cariz moderng
sem perder a expressividade hieritica tantas vezes ausente na imagindria sacra novecentisty,
ainda que possa nfo ajustar-se plenamente em termos de escala; de Almada s3o0 também o Vitrais
do Semindrio do Cristo-Rei, nos Olivais (1950), sendo que o desenho do pano de boca do altar
principal é da autoria de Sarah Affonso. Seja como for, o impulso que a encomenda de arte reli-
giosa ganhara dentro do Estado Novo veio a contar com escultores como Anténio Duarte (alto
relevo da «Senhora da Boa Estrelas, estitua de «Santo Anténio», em Lisboa, entre outras), Alvaro
de Brée, interessante nas pecas de Pequeno formato («S. Miguel» e «Calvirios, modeladas em
barro para a Quinta do Monte de §. Miguel, em Barcarena) ou mesmo no timpane esculturado da
catedral de Nova Lisboa, revelando menor acerto na imagem de «S. Joio de Deus» Para a coluna-
ta de Fitima, ou mesmo na «Rainha Santa», em Coimbra, e no «S. Vicente» para a Pousada de
Sagres. S3o ainda dignos de relevo, pela ampla participacio artistica em ternplos edificados no
século XX, escultores como Joaquim Correia ou Soares Branco, este altimo autor de um belo
Cristo de pregos forjados pombalinos, ou Hein Semke, escultor alemo radicado em Portugal,
cuja contengio formal atinge maior expressividade na imaginaria sacra que nos legou. Porém, o
projecto e as colaboragdes artisticas na Igreja de Aguas, de autoria de N. Teoténio Pereira (1957),
procurardo resgatar algum desacerto anterior, a partir de uma harmonizacio entre tradiciio e
modernidade, como acontece no mosaico realizado Por Anténio Lino para o baptistério, no esti-
lizado e belo Cristo de bronze de Jorge Vieira, na porta do Sacrario de Graziela Albino ou no inte-
ressantissimo estudo de cor da autoria de Frederico George, sem esquecer o “jogo de cheios e
vazios” da torre sineira, concebida dentro de um programa arquitecténico enraizado segundo o
espirito do lugar. Alids, em 1964, 0 MRAR, cumprindo o seu programa de renovo da arte religio-
§3, organizou uma exposicio sobre as Novas Igrejas na Alemanha, com o apoio da F.CG, no
dmbito do Congresso Eucaristico Internacional de Munique, procurando mostrar uma outra ar-
quitectura religiosa com a qual procurava compassar a sua actividade. Neste sentido, 0 MRAR
constituiu um movimento de vanguarda, perfeitamente sintonizado com os movimentos congé-
neres europeus, demonstrando maior afinidade com o modelo sui¢o, ndo deixando de estender
0s novos principios da arte religiosa is alfaias litargicas e 3 paramentaria, a partir de um design
adaptado a0s pressupostos estéticos e litirgicos de um novo tempo, inaugurando um ciclo no qual
participaram Jodo de Almeida, Madalena Cabral, Graziela Albino, entre outros; este legado encon-
tra em Irene Vilar uma destacada representante {v.g. Cilice e Patena, concebidos para a Pardquia
de Senhora da Conceigao, Porto: Biculo, Cruz Peitoral e Anel, criados para D. Janudrio Torgal
Ferreira, Caixa para as 4mbulas dos Santos Oleos, pertencentes a Catedral do Porto, varios sacra-
rios de extrema beleza e hieratismo; da mesma autora, adentro da imaginaria sacra, destaque para
«Tetramorfo», baixo-relevo em madeira policromada, representando os quatro evangelistas, per-
tencente 2 colecgdo da autora; «Virgem do Leite» {1962) e uma imagem de Cristo, intitulada «Esta
Arvore tem 2000 Anos», de 1971. S30 também de destacar o «Apostolado, datade de 19148, e as
obras «S. Cristévion (1949) e «S. Tiago» (1949), da autoria de Arlindo Rocha, escultor cuja na
obra no dominio abordado constitui proposta de grande valia formal e estética. Da autoria de Rui
Sanches, e nio obstante o seu caricter abstractizante, surgemn os martires «Santa Agata» (1990),
«S. Sebastio I1» {1990} e «S. Jodo Baptista» (1989) ou ainda o conjunto de desenhos («Sto. An-
ténio», 1990; «Santa Luzia», 1990; etc.), bem como as intervengbes que este escultor e Pedro
Calapez realizaram individualmente na capela de Saint-Louis de la Salpétriére. Recentemente o
escultor Alipio Pinto tem realizado virias encomendas, nas quais procura acomodar uma estética
mais tradicionalista a uma vivéncia contermporinea dos valores cristios.
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Na pintura, a primeira metade século XX regista permanéncias naturalistas, realistas e simbo-
listas, transitadas do oitocentismo. Embora ndo abunde a teméatica religiosa na pintura naturalis-
ta, ainda assim Columbano deixa-nos um dramitico e soturno «Cristo crucificado» (252x125Ccm),
datado inicialmente de 1890-98, mas que apenas dar4 por terminado em 1916, depois de uma
visita ao Prado. Malhoa realiza encomenda varia de pintura religiosa, deixando registos notiveis
(«Baptismo de Cristow, na Igreja Matriz de Figueiré dos Vinhos, etc.); Aurélia de Sousa pinta,
para além do seu auto-retrato, como«Sto. Anténio», «Jezabel devorada pelos cies por ordem
de Jehu», «Visitagio» e «Dia de Finados», e Carlos Reis, dentro de um registo tardo-naturalista,
lega-nos as pinturas «Comungantes» (1916), «Asas» (1933} entre outras; adentro uma estética
de valores simbolistas, e para além do significativo legado de Veloso Salgado, Anténio Carneiro
apresenta em 1go1 um «Ecce Homo» {210%103cm) que se aproxima do exercicio da auto-repre-
sentacfio, para além de «Camdes Lendo os Lusiadas aos Frades de S. Domingos» {190x265cm),
«Ultima Ceia» (86x172cm), ou o registo sintetizado do altar da «lgreja de 8. Francisco (73x55cm),
de cintilantes e belos valores cromiticos. Iniciado o sistema modernista, duas vias se afirmam na
pintura religiosa: uma dentro do 4mbito alargado do sagrado, outra, que expressamente se situa
dentro da axiologia crista {Silva: zoo1); deste modo, surge em 1913 a «Procissio Corpus Christi»
de Amadeo de Sousa Cardoso, «Pintura», de 1917 {representacio de Cristo encimado pela palavra
“Zinc”), e, em 1918, «Sagrado Coragio de Jesus» e «Estigmatizaco de S. Franciscon, nio tendo
estas obras substantiva continuidade na obra do pintor. Dentro da primeira via podem situar-se
ainda trabalhos pontuais de virios outros pintores (Eloy, Alvarez, ou até Cesariny, entre outros) e
mesmo alguns registos satiricos e mordazes de Cristiano Cruz e de Vitorino Ribeiro, ¢, de algum
modo, alguns trabalhos da pintora Paula Rego. Dentro de uma iconografia cristd novecentista,
destacamn-se obras de Sarah Afonso, mas também de Domingos Rebelo, Lino Anténio, Jorge
Barradas, Guilherme Camarinha, Augusto Gomes, Ayres de Carvalho, Sousa Aradjo ou, particu-
larmente, de José Escada {«As TentagGes de Sto. Anténio», 50x8ocm, entre outras), e de Vieira
da Silva («La Petite communiante», 1952; «La Chapelle Gothique», 1951 ¢ «Un Cortége»; 1934),
mas também de Anténio Dacosta {«Anjo»; «La Religieuse Portugaise», 1985; «Cruz», 1987, ou
mesmo «Pietd»}). Dentro da fragmentagio estética que a década de 1980 regista, Emilia Nadal e
Graga Morais avultam pelo frequente e deliberado exercicio de darem continuidade a uma pintu-
ra inequivocamente religiosa e crista.
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Anténio Maria Lisboa e Mdrio Cesarinyv :
o Corpo Enriquecido ou a Reconstitui¢do
do Corpo Uno

A obra poética de Antdnio Maria Lisboa scbressai no panorama do Surrealismo portugués,
como afirmagio de uma outra forma de realizagio mental assumidamente poética, que se preten-
de afirmar como um novo modo de pensar e de agir, conducente i realizacdo total do individuo,
constituindo-se como uma referéncia fundamental para artistas como Mario Cesariny.

Partindo do conceito de Corpo Enriguecido, materializado no encontro e unido com Sagir, a
Mulher-Mae, de Anténio Maria Lisboa, identificam-se na obra plastica de Mario Cesariny territ6-
rios de convergéncias intertextuais centrados na problemitica do corpo reconstituido, reveladores
de uma transmigra¢io do poético para o plastico.

Em sintonia com a poética de Anténio Maria Lisboa, o estudo das “Meninas Poesia” de Mario
Cesariny, evidencia nestas representacdes a afirmacio da identidade poética do artista, assumida
como expressio e realizagio integral do individuo que reiine em si a multiplicidade, potenciadora
da expansio na totalidade.

A poética e plastica surrealista traduzem frequentemente na sua praxis a aspiragdo i totalida-
de do ser, materializada na unido ou conciliag3o das polaridades, conducente i libertagio de todas
as contingéncias do individuo e reintegragio numa harmonia universal.

A obra literéria de Anténio Maria Lisboa, em sintonia com o pensamento surrealista, mantém
a convicgio na conquista poética de uma existéncia enriquecida, concretizada nurna outra forma
de pensar e de agir, que proporcione ao individuo a realizagio da unidade. Nesta perspectiva, o
reencontro com o Feminino, significa a recuperagio da verdadeira identidade: a confirmacio de
uma existéncia unificada integrada numa dimensio césmica, potenciadora da transformagio do
individuo e da sociedade.

Para Antonio Maria Lisboa o encontro e uniio com Sagir a Mulher-Mae, entendido como recupe-
ragio de uma experiéncia sensorial oculta de unidade psiquica e corporal, significam a “concregao
do corpo”, isto é, a dissolugio e solidificagio num sé corpo, expandido e realizado na totalidade.

O “esforgo de concre¢io”, a unido do masculino com o feminino, materializa a realizagio completa
do corpo, a “integragio dos opostos da realidade num ser mais rico.”

A obra plastica e literdria de Mario Cesariny, em sintonia com o pensamento de Anténio Maria
Lisboa, expressa a procura de uma identidade poética, reflexo do ser enriquecido que concentra
em si a multiplicidade, assumido como expressio e realizagdo integral do individuo. Perfecto
Cuadrado, em Palavra/ Imagem: Confluéncias, identifica na obra do autor “um projecto (realizado
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FIG. 1 - M. Cesariny, Carno um ser inorgdnico, 1956; FIG. 2 - M, Cesariny, Quem somos? De onde viemos?
objecto e colagem sobre madeira, 24,5 x 19,5 cm; Para onde vamos?, 2000; acrilico e pléstico s/ lixa colada
col. particular em tela, 60,7 x 49,6 cm; col. particular

na medida do humano) de totalidade”, concretizado na convergéncia da express3o plastica e verbal.

O picto-poema Como um Ser Inorgdinico (FIG. 1) - obra que integra numa mesma unidade com-
positiva e significativa excertos do texto Operagdo do Sol de Anténic Maria Lisboa e elementos
visuais - evoca a reintegragio do ser, expandido na sua totalidade, numa unidade cosmica. A
composi¢do distingue-se no s6 pela clareza cromitica e simplificagio da execugio, sem recurso
a valores matéricos ou texturais, mas também pela redugio formal dos elementos compositivos,
numa aproximagio as palavras de Anténio Maria Lisboa,

No texto Operagéo do Sol, que se encontra na base da concepgio da obra, Anténio Maria Lisboa
descreve a aventura ou experiéncia do encontro, conducente A transformagio e enriquecimento do
individuo. O autor defende a necessidade de uma outra linguagem, uma manifestacio profunda
do Corpo que vi para além dos sentidos, que proporcione ao individuo a experiéncia da Unidade,
um conhecimento de si préprio e do ritmo universal. A poesia, a “Negra Actividade Poética”, pos-
sibilitard ao Individuo estabelecer uma ligagio corn ¢ Cosmos, “um movimento incessante de en-
riquecimento comum.” Ao realizar a Unidade, 0 Homem pode finalmente afirmar-se como “Ser
Inorganico - Corpo” com uma “Existéncia Cosmica”. Neste sentido, Anténio Maria Lisboa propse
o Amor como forga convergente, o “caminho dissolvente” para a reconstituigio do corpo uno e a
fusao com o Universo. Mirio Cesariny aproxima a ideia do “Ser Inorginico”, integrado em toda a
sua extensdo e pluralidade numa “Existéncia Césmica”, 4 imagem do circulo ou da esfera. Anténio
Maria Lisboa, numa carta enderegada a Mirio Cesariny, onde clarifica a sua posigdo relativamente
& Metaciéncia, recorre 4 imagem da esfera para ilustrar a posi¢io do poeta ou do Mago - detentor
de todos os poderes e capacidades - no “Centro da Esfera do Universo™: “A Metaciéncia pretende
entre outras coisas dar a0 homem, ao Poeta a sua posi¢io no Centro da Esfera deste Universo, que
o mesmo ¢ dizer fazer que o Poeta possua no seu cérebro todos os raios da esfera deste universo.”

Ao conquistar o auto-conhecimento ¢ Homem expande-se no Universo e o Universo unifica-
-s¢ no Homem “pois este € a projecgdo do Homem e o Homem a Concregio do Universo a um
Ponto.” Numa compoesicio mais recente (FIG. 2), Mario Cesariny recorre a uma solucio cromitica
e formal semelhante para colocar uma série de questdes existenciais: “Quem somos? De onde
viemos? Para onde vamos?”. A semelhanga da composigo anterior a esfera, signo da unidade e
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FIG. 3 - Mdrio Cesariny, Sem tftulo, n.d; esferogréfica e café FIG. 4 - Mdrio Cesariny, Nanidra - uma e duas, 1960;
sf papel, 16 x 14,5 ¢m; col. particular témpera e verniz sobre cartdo, 41 x 38 cm;
col. F.C.G.JCAM. AP,

do absoluto, de onde tudo provém e ac qual tudo retorna, expressa a convergéncia do miltiplo ao
uno ou inversamente a expansio ou dispersdo da unidade.

A afirnagao do Poeta, entendido como ser enriquecido que retine em si a multiplicidade,
potenciadora da expansio do individuo e da sociedade, é um dos tracos marcantes da obra de
Cesariny. A produgio plistica € pautada em toda a sua extensdio pela presenca de caracteristicas
figuras femininas, representadas em tragos esquemdaticos, com corpo tendencialmente triangular
e com cabega em forma de estrela, sol ou flor, apresentadas segundo a lei arcaica da frontalidade,
Estas figuras, que atravessam a sua obra de uma forma quase inalterivel, surgem como uma
metéfora do préprio autor: a afirmag3o de uma identidade poética, assumida como afirmagio do
ser unificado, realizado em toda a sua extensio.

Em desenhos pertencentes a uma fase inicial, dominada pela experimentagio matérica
(FIG. 3), 530 j4 visiveis figuras femininas com corpo tendencialmente triangular e cabecas em
forma de cone ou de estrela, representadas de forma simplificada, juntamente com outras
personagens. Esta representacio que o autor designa como “Menina Poesia” ou “Menina-
-Sol” e que se mantém quase inalterivel ao longo da sua obra, torna-se numa imagem
identificativa do universo simbélico do autor. De uma forma explicita, nas portadas das ja-
nelas do seu atelier, Cesariny representa um rosto no caracteristico corpo triangular, como
afirmagZo da sua identidade poética. Em baixo pode ler-se a frase: “Cesariny was here 1972”
- Ao lado, numa composi¢io monocromitica, uma outra figura feminina com cabega em forma
de Sol e com uma varinha ou bastio numa das mios, recorrente noutras composigies, reforca a
identificacio do autor com esta imagem.

Nanidra, uma e duas (FIG. 4, de 1960, expressa de forma clara a multiplicidade do ser e a
convergéncia da dualidade no corpo uno. A composigio, a témpera e verniz, representa uma
paisagem marinha, azul nocturno, marcada pela presenca de duas figuras femininas com o ca-
racteristico vestido, apresentadas em posicio frontal, com cabecas em forma de estrela-sol, bizio
ou pissato. A densidade matérica e formal, com recurso a incises e raspagens, conferem 3
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composicio profundidade, dinamismo e intensidade expressiva, enquanto o predominio do azul
mergulha a composi¢io numa peculiar tranquilidade.

O titulo, Nanidra, uma e duas, sugere simultaneamente a expansio ou polarizagio da uni-
dade primordial e a reintegrag3o das polaridades num s6 corpo. O um, imagem da totalidade,
comporta o miltiplo, produz o dois. O um, origem e fim de todas as coisas, é o principio de onde
tudo emana e a onde tudo regressa, num movimento que compreende a “geragdo do miltiplo” e
a “redugdio do multiplo a0 um”. A duplicidade da personagem Nanidra confirma a pluralidade do
Ser e anuncia a convergéncia ou reintegrago dessa polaridade num sé corpo, através da reuniio
e conciliagio dos opostos,

No mesmo sentido, Ant6nio Maria Lisboa em Alguns Personagens, afirma a pluralidade da
existéncia, “nio j4 s6 terrena, mas universal, ndo j4 s6 dum tempo, mas de muitos tempos”. A
consciéncia da multiplicidade do ser conduz 3 “exigéncia duma completagao”, 2 procura de uma
existéncia unificada. O encontro com o Amor “refaz assim toda a sorte de vidas, de experiéncias
passadas, num esforgo de concregio”. A uniio do masculine e do feminino, resultado da integra-
¢do e unificagdo dos opostos, anuncia um novo ser, integrado nurma existéncia césmica capaz de
se orientar “no enredo absurdo da realidade”.

No contexto da obra literéria de Cesariny, a personagem Titdnia, encarna a pluralidade do
ser e a sua concretizacdo nuin corpo uno. No inicio da narrativa, o duplo nascimento de Titdnia,
expressdo de uma natureza andrégina, significa a realizagZo plena no maltiplo. No primeiro nas-
cimento “ndo nasceu nada que se aproveitasse: aquele corpo seria o de Titinia, n3o era ainda o
corpo de Titdnia. [...] Ficou pois a nada-viva muito quietinha sobre o meio das ondas”. Finalmen-
te, com o segundo nascimento completa-se o ser: “nasceu rapaz e chamou-se Titanim”.

Por sua vez, a descrigio do sonho de Titdnia expressa o retorno i plenitude da unicidade
fundamental, numa dinimica que visa a redugio do maltiplo ao uno. A constante mutagio di
lugar ao fixo e imutavel. A convergéncia da multiplicidade de seres num corpo comum abre a
consciéncia a um plano de “insuportivel nitidez”:

[.] Sol e Lua brilhavam reunidos, com misturados efeitos especificos. A anulagdo do Tem-
po era tdo forte que Titdnia desmaiou. Teve entdo um sonho estranho, que nem mesmo 6
Poesia poderd descrever: um pals sem contornos onde todas as coisas eram outras e onde a
perpétua transmutacio de imagens atingia o fixo, o plano, o imutdvel. E num rajo de treva
resplandecente, |[...], Oberon Coroado, Oberon Manto Negro, Oberon de Perfil ¢ Oberon
Menino juntavam num sd corpo todo ¢ corpo de Carlos. Olhou em volta e tudo era s6 fuz
(s6 sombra) de insuportdvel nitidez (pureza). Estava noutro local; talvez outra cidade?

No mesmo sentido, Anténio Maria Lisboa em Erro Préprio descreve a descida 3 substincia
materna, concretizada no encontro final da Lua e do Sol reunidos no “Fogo dos Séculos”, como
uma experiéncia reveladora e vivificante: “Sombras sonoras envolviam-me os passos e 0 som de
cornetas de ouro adormeciam tudo quanto ficava para tris de mim e vivificavam o que 3 minha
frente esperava que eu passasse”. A unido alquimica da Lua e do Sol, dos principios feminino
e masculino, materializa a unido e sublimagio dos contririos, significa a realizagiio da obra que
conduz 3 transformagdo ou transmutagao do individuo num ser mais puro. Apds esta experiéncia
o narrador, liberto de todas as contingéneias, regressa a umn estado de pureza original. O reen-
contro com a intimidade materna, revelagio de uma existéncia oculta enriquecida e habitada,
significa a reconstitui¢Zo do corpo uno. A palavra Naniéra, presente no titulo da composicio,
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surge num poema de Mario Cesariny como expressio de uma morte compensadora, simpatica e
acolhedora: “va ia / vd 12 Mério / uma morte / naniéra”, Neste sentido a morte é entendida como
revelagio e introdug@o, ndo é um fim em si, mas um recomeco. A morte, liberta das forcas nega-
tivas e regressivas, desmaterializa o ser reintegrando-o no principio, na origem de tudo. A morte
restitui 3 unidade a multiplicidade do ser.

No mesmo sentide, a morte da personagem Titénia evoca o retorno 3 unidade primordial. A
dissolugdo do ser & entendida como um retorno i matriz. Nascer e morrer fazem parte do mesmo
movimento. A reintegracio no estado primerdial significa a libertag3o das contingéncias da matéria:

Titdnia vai perder-se, acabar-se, NASCER! jd se lhe foi aos poucos @ memdria e o sorriso.
Agora é o préprio corpo que lhe desaparece: um brago, o outro, térax, pulmbaes, respiragdo,
desejo, o intervalo das pernas. No fim subsiste a fronte, alta, livre, pura, ligada por um fio
ao drgdo-coragdo que pulsa incontrolado.

De forma idéntica, Anténio Maria Lisboa nega a existéncia da morte como fim absoluto. Na
carta enderecada a Cesariny afirma: “A morte nio existe”. Com a integraco do ser numa “Exis-
téncia Césmica”, liberta das limitactes da matéria, a vida e a morte deixam de ser entendidas
como centraditérias, porque tudo € simultaneamente afirmagio e negagio. A morte surge como
condigio e continuidade da prépria vida,

Numna obra recente de natureza autobiogrifica, Este é 0 meu testamento de Poeta {Fig. 5), Cesa-
riny recupera a caracteristica figura feminina de corpo triangular como afirmagio de uma iden-
tidade poética, assumida como expressio integral do ser. A semelhanca das obras anteriores, a
composi¢io traduz a convergéncia da dualidade no corpo uno, numa perspectiva que denota uma
influéncia crescente do pensamento alquimico e esotérico.

Cesariny aproxima a imagem i do andrégino primordial da tradigio alquimica, como
expressdo da plenitude da unidade original. A afirmagio do corpo triangular, representa-
do de forma rigorosa, evoca a transformagdo ou transmutagio do individuo num ser mais
puro. Na tradi¢fo alquimica a triade impiicita no tridngulo, sintese do um e do dois, ex-
pressa a totalidade, a perfeigio e a harmeonia total. O tridngule evoca a conjungio ou uni-
ficacao dos trés principios - enxofre, merctrio e sal — indispensaveis para a realizagdo da obra.
A semelhanga do processo alquimico, a unido dos principios masculino e feminino, resultado da
dissolugio e fusdo dos elementos, exprime-se como sendo um retorno 3 indiferenciagio original, 2 an-
droginia primordial. Cesariny, no poema O Regresso de Ulisses, evoca a unido primordial do masculino
e do feminino, como imagem da plenitude do andrégine reconstituido:

DESDE O INICIO DOS TEMPOS, ANTES DA ROBOTSTONICA GREGA, 05 UNICOS HOMENS-
HOMENS QUE APARECERAM FORAM OS HOMENS-MEDICINA, OS HOMENS-XAMAS
(HOMOSSEXUAIS ARQUIMULHERES). ESSES E AS AMAZONAS (SUPER-MULHERES-
HOMENS). MAS UNS E OUTRAS ERAM DEMALS DEMAIS. E DESDE O INICIO DOS TEMPOS
QUE PENELOPE ESPERA O REGRESSO DE ULISSES. MAS O REGRESSO DE ULISSES E O
HOMEM QUE E UMA MULHER E A MULHER QUE E UMA MULHER QUE E UM HOMEM.

Numa obra intitulada Penélope corre ao encontro de Ulisses, Cesariny transpde para a pintura o

tema da unido primordial do feminino e do masculino, implicito no movimento de convergéncia
de Penélope sobre Ulisses. Num estudo para uma escultura, Cesariny projecta uma personagem
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FIG. 5 - Mdrio Cesariny, Este £ o meu testamento de Poeta,
1994; acrilico s/ serigrafia, 65 x 48,5 cm; ¢ol. particular

andrégina que integra no mesmo corpo elementos formais de natureza filica, seios femininos e
membros masculinos e femininos, conforme as indicages escritas no préprio desenho, Em Con-
cregdo de Saturno, Cesariny propde a fusdio dos contririos materializada na figura do “Homem-
‘mde” como destino e afirmagio de liberdade: “Homem-mie / [...] O tinico fim que eu persigo /
E a fus3o rebelde dos contrarios as mios livres os grandes transparentes.”

No Manual de Prestidigitacdo, o autor decompde alguns mitos “propostos a circulagio pelo
autor”. Em O Homem-Mae o jogo fonético das duas palavras converge para a palavra OMAIIE,
que traduz a jungio das duas palavras e que tem o mesmo som da palavra Homem. A sonoridade
da palavra Homem tem implicito o encontro do masculino com a entidade materna.

Em Este £ 0 me testamento de Poeta (Fig. 5), a aproximagio da imagem do poeta 4 do andrégi-
no primordial reconstituido, expressa o ser universal realizado na sua totalidade. A coexisténcia
de signos masculinos e femininos num corpo comum implica, ndo uma anulagio da dualidade,
mas a manutengio das contradi¢des compreendidas sinergicamente num s cOTpo.

No mesmo sentido, Anténio Maria Lisboa na reflex3o acerca do poeta, referida anteriormente,
defende a necessidade de uma “meditagio global” que conduza a uma “unificacio dos
contrarios” sem que isto signifique uma perda de identidade. A unido do masculino e do
feminino, respeitando as diferengas, deve “tender para um denominador comum — que nio éa
dessexualizagio ou assexualizagio mas a integragio dos opostos da realidade num ser mais rico”.
O poeta representa este ser de excep¢do que, 20 reunir em si a multiplicidade, passa a integrar
uma “existéncia ndo sé terrena mas universal”. Anténio Maria Lisboa aproxima a imagem do
Poeta a0 Mago da tradigdio alquimica, detentor de todos os poderes e capacidades, impulsionador
da acgdo e da transformagio: “O poeta é portanto um Mago - possuidor das forcas das coisas
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superiores e das coisas inferiores que se darmos uma volta 4 esfera trocam de posigdes.”
Qautoraproximaaatitudedo Poetaddos Magosmedievaisquetinhamcomoobjectivooconhecimento
absoluto: “[...] aqueles que nio conhecem as limitagdes do que quer que seja, melhor: aqueles que
conhecem as limitagdes de tudo e tudo transmutam libertando novas forgas, for¢ando outras.”
A semelhanga da poética de Anténio Maria Lisboa, Cesariny aproxima a sua imagem de
Poeta 4 do Mago da tradicio alquimica, detentor de todos os conhecimentos, em harmonia
consigo proprio e com o ritmo universal. Na composicio Este € o meu testamento de Poeta
{FIC. 5), a varinha nas mdos da figura, simbolo do poder das artes mdgicas, representa a
capacidade de realizagio do Poeta, capaz de transmutar a realidade, agindo no sentido do
seu proprio enriquecimento. Atrds, um pequeno poema exalta o pensamento poético de
Anténio Maria Lisboa, como linguagem subversiva e transformadora: “a poesia! a poesial
| e nio este lamento / esta linha de nojo que frustra a Voz / [...].” Cesariny, num desenho
dedicado a0 autor, que retine a palavra e elementos graficos da imagética do autor, refere-se mais
uma vez a Anténio Maria Lisboa como a “Voz".

Numa outra composicio (FIG. 6), uma figura semelhante as anteriores, reforca a proximidade
do Poeta ou da “Menina Poesia”, como é entendido pelo autor, ao Mago da tradigio alquimica. A
figura feminina com a cabeca em forma de estrela-Sol, metifora do ser renascido poeticamente,
esta sobre um livro, pairando acima dos limites humanos, como afirmagio do poder actuante da
palavra poética.

Sob a ac¢io migica da personagem o espago assume uma dinimica expansiva de formas,
linhas e cores que se propagam para l4 dos limites pictéricos. Ao realizar a unidade, a unido do
masculino e do feminino, o Poeta cu 0 Mago expande-se e polariza-se na totalidade do Cosmos.
Em O Mago' de 1969, uma composi¢do de cariz abstracto, a ausénda da figura humana expressa
o entendirmento do Mago como um ser imaterial liberto das contingéncias da matéria, imerse na
totalidade do Cosmos.

Numa outra obra? datada de 1974, a figura feminina de corpo triangular, com cabega em for-
ma de cravo e a caracteristica varinha, metifora da capacidade de realizagio do Poeta, encama o
espirite da revolugio. Mario Cesariny transforma a Revolugiio de Abril numa conquista poética,
onde a transformagio interior conduz 2 transformaciio da prépria sociedade.

A obra de Mario Cesariny, em sintonia com o pensamento de Anténio Maria Lisboa, exalta o
ser transformado poeticamente, expressio do corpo enriquecido, simultaneamente masculino e
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FIG. 6 - Mdrio Cesariny, Sem tfiulo, n.d;
témpera e verniz s/ papel colado em tela,
29,5 x 23 cm; ¢ol. Antiks Design

feminino, detentor de todos os poderes e capacidades - unificado e expandido na totalidade. O
estudo das “Meninas Poesia”, apoiado na poética e narrativa do autor, permite reconhecer nestas
representagSes uma idealizago da imagem do Préprio autor. Em sintonia com o pensamento de
Antonio Maria Lisboa, Cesariny aproxima a identidade do poeta, implicita nestas representacdes,
20 mago da tradigdo alquimica, detentor de todos os poderes e capacidades, impulsionador da
acgio e da transformacdo.

Referéncias
Cesariny, Mério - Titania: Histéria Hermética em trés Confluéncias. In Pinharanda, Jodo Lima;
religides € um 58 Deus verdadeiro com vistas a mais Cuadrado, Perfecto E., Mdrio Cesariny. Lisboa:
luz como Goethe queria. Lisboa: Assirio e Alvim, Assirio ¢ Alvim, Novembro 2004, pp. 217-226.
1994. Lisboa, Anténio Maria - Poesia. Lisboa: Assirio &
Cesariny, Mirio - Pena Capital. Lisboa: Assirio & Alvim, 1995 [texto estabelecido por Mario Cesariny
Alvim, 3" ed,, zo0s5. de Vasconcelos].
Cesariny, Mério - Manual de Prestidigitagdo. Lishoa: Rocha, Michele - A Representagio do Feminino no
Assiric e Alvim, 2005. Surrealismo Portugués, Tese de Doutoramento em
Chevalier, Jean; Cheerbrant, Alain - Diciondrio dos Belas-Artes/Pintura [texto policopiado). Lisboa:
stmbolos: Mitos, Sonhas, Costumes, Figuras, Cores, Faculdade de Belas-Artes da Universidade de
Nimeros. Trad. Cristina Rodriguez, Artur Guerra, Lisboa, 2010.
Lisboa: Editorial Teorema, 1994, Roob, Alexander - O Museu Hermético, Alguimia
Cuadrado, Perfecto E. - Palavra / Imagem: Misticismo. Londres: Taschen, 1996.
(M) idem, O Mago, 1969; témpera e verniz s/ papel colado (2) Miario Cesariny, Sem titulo, 1974; acrilico, tinta-da-
em platex; 38,5 x 51 cm; col. particular. china e aguada s/ papel, 31 x 21,5 cm: cal. particular.
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Cecilia de Sousa,
Maria Manuela Madureira

SOUSA, Cecilia de {n. 1937)

Escultora e ceramista. Nasceu a 25 de Junho de 1937, em Lisboa. Inicia a sua formacio ar-
tistica em 1950 na Escola Anténio Arroio ingressando no Curso de Cerimica, onde teve como
mestres, Lino Anténic ¢ Manuel Cargaleiro. Mais tarde, entra na Universidade de Aveiro onde
frequentou o curso de Tecnologia dos Materiais. Em 1952 € convidada por Lino Anténio, director
da Anténio Arroio, 2 colaborar na pintura dos painéis cerdmicos da Via Sacra para o Santuirio
de Fitima e, em 1954, comega a colaborar no atelier do seu professor, Manuel Cargaleiro, na
Fébrica Cerimica Viiiva Lamego, onde trés anos depois lhe viria a ser concedido um espaco de
criagdo préprio designado Casulo. Aqui desenvolveu as suas pesquisas pessoais durante 30 anos,
aproximadamente. Participante assidua das Bienais de Cerimica internacionais e cooperadora
do movimento de renovacio da Cerimica portuguesa do pds-guerra, conta corn um percurso
artistico de mais de meio século, demarcado Por cinco ciclos criativos. Entre 1954 a 1968, junta-
"S€ a uma nova geracdo de artistas plisticos, como os pintores Querubim Lapa, Julio Resende e
Jalio Pomar, e a ceramista Manuela Madureira que colaboram com arquitectos empenhados na
experimentacio de novas linguagens plisticas. Explora, neste mesmo periodo, as expressividades
préprias do fazer cerimico, uma produgio moderna de objectos de tipologias convencionais e
revestimentos arquitecténicos em faianga, com estéticas abstractas. Entre 1968 a 1974, é quase
inexistente a produgio cerimica de Cecilia de Sousa devido 3 sua permanéncia em Africa, em-
bora a forte interiorizagio de outras realidades visuais e preceitos culturais tenham contribuido
para as fases subsequentes. Em 1974, volta a Lisboa e retoma o ritmo de produgZo continuada na
Fabrica Ceramica Vitiva Lamego onde cria vastas Placas de faianga com um registo informal abs-
tracto. A transformago profunda de atitude perante a materialidade e a fungdo poética do objecto
cerimico dé-se entre 1989 a 1991, autonomizando-o como sustenticulo absoluto de expressio
artistica, resgatando desperdicios da produgao fabril.

Apés 1991, entra num processo de méxima autonomia e liberdade criativa, desenvolvendo
esculturas de grande dimensio e projectos que passam a integrar uma linguagem poética au-
tobiografica. Sendo uma das ceramistas portuguesas com carreira mais continuada e original,
conta com cerca de 40 trabalhos integrados em arquitectura, destacando-se os painéis que reali-
zou para o hall de entrada de um prédio da Avenida dos Estados Unidos da América, em Lisboa
(1957); para o altar da Igreja da Marquiteira; para o bar do Hotel Fénix, em Lisboa (1960); para os
balcges do bar principal e do bar do bowling do Hotel Estoril Sol e para o Hotel Sol e Mar, Albu-
feira (1964); para a loja associada ao café “A Brasileira”, no Porto e para o dtrio do Hotel Eva, Faro
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{1965); para ¢ cinema Lido, na Amadora {19G6); para o bar do Hotel Tivoli (1968} e dois grandes
painéis azulejares para a fabrica Dan Cake, em Santa Iria da Azdia {1993).

Na década de 1960, o azulejo ganha visibilidade como criagdo artistica através das grandes
encomendas piiblicas, como é exemplo o Metropolitano de Lisboa, que desde 1959 usa o azule-
jo como revestimento das suas estacdes, utilizando a criagdo de grandes artistas portugueses e
internacionais. Em 1998, foi inaugurada a estagio Olivais Sul, com o projecto arquitecténico da
autoria do Arq." Rui Cardim e as intervengdes pldsticas de Nuno de Siqueira e Cecilia de Sousa.
Tomando como tema o topénimo do local — Olivais, e apés uma longa pesquisa, Cecilia de Sousa
optou por uma intervencio escultérica de grandes dimensdes, interior e exterior, e painéis cera-
micos relevados onde faz uma alusdo aos olivais.

O seu longo trabalhe como ceramista é um espago que engloba a pintura e a escultura, que
tem estado presente em iniimeras exposicdes nacionais e internacionais. Expés pela primeira vez
em 1954, na IV Exposi¢do de Cerdmica Modera do Secretariado Nacional de Informagio (SNI), no
Palicio da Foz em Lisboa. Desde essa altura tem sido convidada a participar em mostras sucessi-
vas, destacam-se: Exposicdo de Cerdmica, Klin Club of Washington e La Ceramigue Contemporaine,
Musée de Beaux-Arts, Ostende em 1959; V Exposicao Internacional de Pintura e Escultura, Musée
d'Art de la Ville de Paris em 1960; BIO 87 — Bienal Internacional de Obidos em 1987; 3" Cairo In-
ternational Biennal for Ceramics, National Centre of Fines Arts, Gizé, Cairo em 1996,

Em 1991 teve a sua primeira exposigio individual no Museu Nacional do Azulejo sob a co-
ordenacio de Jodo Castel-Branco Pereira. Em 1998 foi a representante portuguesa na exposicao
Europaisch/Keramik aus 13 Landern, no Kunsthalle Dominikanerkirche, em Osnabriik. No ano
2000, participou numa exposi¢o itinerante no Brasil, intitulada O Azulejo em Portugal no século
XX. Em 2004, 0 Museu Nacional do Azulejo, na continuidade de um projecto de divulgacio de
Ceramica de Autor em Portugal, organizou uma retrospectiva de Cecilia Sousa, documentando
a sua exemplar carreira. Comissariada por Paulo Henriques, a exposi¢io intitulada A minha se-
gunda casa, foi a maior exposigio individual da artista, expondo a sua obra cerimica produzida ao
longo de cinco décadas, de 1954 a 2004. Em 2007, participou na Festa da Cermica, uma mostra
de Escultura Cerdmica Ibérica Contemporanea, que se dividiu ente o Museu Barata Feyo e 0 An-
tonio Duarte, nas Caldas da Rainha. Esta artista encontra-se representada na Fundacio Cupertino
de Miranda, Famalic3o; no Museu Amadeo Souza Cardoso, Amarante; no Museu Luis Camdes,
Macau; no Everson Museum of Art, Nova lorque; no Museu Nacional do Azulejo, Lisboa; na Casa
Museu Vasco de Lima Couto, Constincia e em vérias colecgbes privadas na Argentina, Bélgica,
Brasil, Canad4, Espanha, Estados Unidos da América, Portugal e Suica.
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MADUREIRA, Maria Manuela {n. 1930)

Ceramista, escultora e pintora. Nasceu em Lisboa em 1930. Inicia o seu percurse de artista
plastica na Escola Superior de Belas-Artes. Estudou em vérios ateliers particulares, teve aulas de
cerimica com Manuel Cargaleiro, de pintura e desenho com Elisa Felismino e escultura com
Leonor Bettencourt. Na década de Go, foi para Itilia estudar restauro, cerimica e escultura em
pedra e madeira, como bolseira da Fundagiio Calouste Gulbenkian no Istituto Statale d'Arte per
Ceramica, em Faenza (1961-1962).

De volta a Lisboa, a artista viria a sofrer influéncias do ceramista Jorge Barradas, o autor com
maior importincia na histéria do azulejo em Portugal no século XX, bem como, dos escultores e
ceramistas Hein Semke e Martins Correia.

Pesquisadora de realidades e liberdades interiores, Manuela Madureira mantém-se fiel a si
mesma, sem interromper o seu processe de transformacio. Renovando a sua linguagem artistica
e partindo 4 descoberta e assimilagiio continua de novas técnicas e materiais, confere um sentido
de experimentacio inovador e auténtico A sua obra. Desenvolveu um trabalho de grande qualida-
de plastica em campos tio diversos como a escultura em mérmore e madeira, azulejo, tapegaria,
desenhos para calgada portuguesa, pintura com técnicas variadas e cerimica de grandes dimen-
sdes integradas em arquitectura, Ao nivel temitico explora o reino animal e vegetal, o universo
e a fantasia, sem nunca abandonar a figura humana. No seu trabalho os vérios fragmentos do
recorte figurative conjugam-se numa estrutura aparentemente complexa, de onde emergem a
sua grandeza simbélica. Detentora de uma obra que se reparte pelos diferentes campos da arte,
consegue manter uma unidade formal e estética singular, onde impde o caracter distintivo da sua
personalidade artistica.

Possui uma obra publica de grande notoriedade patente em diversos monumentos em Portu-
gal, como o Teatro Maria Matos, onde elaborou uma escultura cerdmica sobre azulejaria, intitu-
lada O Teatro e as Mdscaras (1969); o Palicio da fusti¢a em Lisboa (19770); o Hospital do Funchal,
onde executou um grande mure escultérico cerimico intitulado Grito de Dor. Grito de Alegria
{1973), com a técnica “Rugosos e Bagos”, criada e registada pela prépria artista, sendo essa obra
escolhida pelo arquitecto americano Louis G. Redstone para o livro Public Art, New Direction; a
Faculdade de Engenharia de Coimbra, para onde realizou Para além de Saturno (1975), um gran-
de painel em azulejaria, entre outros. Dos seus inimeros trabalhos destacam-se ainda os frisos
ceramicos para as sobreportas do Hotel Estoril-Sol (1965), entretanto desaparecidos e um painel
cerimico com aplicagio de “azulejos em movimento” para a Escola Nautica Infante D. Henrique,
em Pagos de Arcos (1973).

Ceramista e escultora, o seu trabalho tem um lugar de incontestivel relevo, tendo sido apre-
sentado em inimeras exposicdes individuais e colectivas, nomeadamente: Cerdmica de Maria
Manuela Madureira (1960 e 1969), Galeria do Didrio de Noticias, Lisboa; As Artes ao Servigo da
Nagdo (1966), Museu de Arte Popular, Lisboa; I11 Exposigio de Artes Pldsticas da Fundagio Calous-
te Gulbenkian (1986); Comunicagdes Espacigis (1988), jardins da Fundagio Calouste Gulbenldan;
Maria Manuela Madureira (1993), Museu Arqueoldgico, Faro; Manuela Madureira. Retrospectiva
Anos 57/93 (1993), Biblioteca Nacicnal de Lisboa; Prosas pintadas para o primeiro Rei de Portugal
(2004), Pago dos Duques de Braganga, Guimardes, entre muitas outras, designadamente na Ga-
leria do Movimento Arte Contemporanea, em Lisboa onde participou em dezenas de exposigoes.

Com um percurso internacional assinalivel, fruto da sua admirivel dimensio plistica e
imensa forca expressiva do seu trabalho, comegou muito cedo a expor no estrangeiro. A sua
primeira apresentagdo fora do pais natal foi em 1957, na Exposigdo Internacional de Cerdmica, em
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Bruxelas. Depois seguiram-se um sem namero de mostras, designadamente: The Seventh and
Eighth International Exhibition of Ceramic Art {1959 e 1961), ambas em Washington; vm Exposi-
tion Iniernational - Peinture, Sculpture, Art Décoratif (1960) no Musée d'Art Moderne de I2 Ville de
Paris; Exposig3o Internacional de Ceramica {1962), em Buenos Aires; Exposigao Internacional de
Cerdmica (1973), no Victoria and Albert Musuem; Maria Manuela Madureira. Esculturas. Interfe-
rencias en la Geometria (1999), Museo de Arte Contemporaneo, em Toledo, Espanha, entre outras.

Esta artista encontra-se representada na Fundacdo Calouste Gulbenkian; no Museu do Chia-
do; no Museu Nacional do Azulejo; e em vérias colecgdes privadas.

Manuela Madureira foi distinguida com numerosos Prémios nas areas da escultura e cerimi-
ca, entre eles, o Prémio Nacional de Ceramica “Sebastizo de Almeida”, em 1961.

Referéncias Descobrimentos Portugueses ~ INAPA, 2000.
Cerdmica decorativa portuguesa [apresentaggo Santos HENRIQUES, Paulo; ALMEIDA, Ana; PAIS,
Sitnbes], Fundacio Calouste Gulbenkian, ed. com.; Alexandre; LOUREIRO, Fitima; MONTEIRG,
Simpésio Internacional, 1°. Ed. lit, Lisboa: 1971, Jodo Pedro, Museu Nacional do Azulejo. Roteiro,
O Azulejo em Portugal no século XX, catdlogo Instituto Portugués de Museus. Lisboa: 2003
de exposigdo itinerante no Brasil, Lisboa, MADUREIRA, Manuela, Manuela Madureira, 1957
Comissdo Nacional para a Comemoragio dos 2004. Lisboa; Sao Paulo: Verbo, 2004.

164



ARTE TEORIA - Luls Lyster Franco

Guilherme Camarinha, Staél Hansi,
Hein Semke

CAMARINHA, Guilherme (n. 1913; m. 1994)

Pintor e ilustrador com algumas incursées pela escultura e vitral, Guilherme Duarte Camari-
nha, nasceu em Vila Nova de Gaia, em 1913, ¢ faleceu em 1994.

Formado na Escola Superior de Belas-Artes do Porto, que frequentou entre 1927 e 1937, onde
fez parte de um grupo que contestou a permanéncia do naturalismo no ensino da pintura, teve
como mestres José de Brito, Acicio Lino e Joaquim Lopes.

Inscrevendo-se na corrente do Neofigurativismo Contermnporéneo, a sua obra deixa transpa-
recer uma clara influéncia do artista francés Jean Lurcat, do qual Ihe segue as pisadas, desenvol-
vendo uma longa carreira na produgio de cartbes para tapegarias. Desde muito cedo, em 1928,
comegou a participar em exposi¢des colectivas e, em 1936, na Exposigio de Arte Moderna do SNI
{Secretariado Nacional de Informag3o), foi-lhe atribuido o “Prémio Sousa Cardoso™.

Em 1942 morre Dominguez Alvarez e, ainda nesse mesmo ano, Camarinha, Dérdio Gomes
€ 0 pai de Alvarez, a pedido do Instituto de Alta Cultura, organizam no Salio Silva Porto, uma
grande exposigio retrospectiva da obra do artista.

Dez anos mais tarde, em 1952, foi convidado para assistente de Dérdio Gomes, na Escola Su-
perior de Belas-Artes do Porto, ficando ai a exercer as fungdes de professor de Pintura, até 1962.
Também nesse ano de 1952, a Junta Geral do Distrito Auténomo do Funchal, encomendou-lhe
duas tapegarias de grandes dimensdes: “A Descoberta da Madeira” e “Funchal Porto Atlintico”.
No ano seguinte representou Portugal na 2.2 Bienal do Museu de Arte Moderna de S3o Paulo.

Em Dezembro de 1957 foi distinguido com o 2.° Prémio de Pintura na Exposicio de Artes
Plésticas, organizada pela Fundagio Calouste Gulbenkian, na Sociedade Nacional de Belas Artes.
Em 1962 e 1964, participou nas [ e I Bienais de Tapecaria de Lausane e, dois anos mais tarde, na
Exposicio de Tapegaria e Vidro de Estugarda, Em 1967 recebeu o Prémio Nacional de Tapecaria.

Ainda em 1962, desenhou a colecgiio de Selos: “Conferéncia Internacional de Escutismo”.

Com o apoio do empresaric Guy Fino e da Manufactura de Portalegre, desenvolve a sua
principal obra que consiste nos cartdes que foi executando para intumeras tapecarias, quer para
responder a encomendas do Estado, quer de particulares. Durante quinze anos trabalhou para
os tribunais realizando, para além de monumentais tapegarias, pinturas a fresco e vitrais. A par
disso, foi deixando obra por institui¢des como a Hidroeléctrica do Cévado (Companhia Portu-
guesa de Produgdo de Electricidade), Companhia Nacional de Navegagdo (Banco Totta & Acores),
Banco Portugués do Atlintico (Banco Comercial Portugués), Quartel de Vila Real, Universidades
de Coimbra, Porto e Lisboa, Cimaras Municipais do Porte, Matosinhos, Famalicio e Vila Nova de
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Gaia, Biblioteca Nacional de Lisboa, Fundagio Calouste Gulbenkian, Banco de Fomento Nacional
(BPI), Assembleia Distrital de Aveiro, Assembleia da Republica, Banco de Portugal, Instituto do
Vinho do Porto, Ministério dos Negécios Estrangeiros, Sociedade Estoril Sol, Hospital de Viana
do Castelo, Museu do Vaticano, diversos hotéis de Norte a Sul do pais, etc.

Sd0 também de sua autoria as pinturas murais a fresco para o Café Rialto e Igreja de Nossa
Senhora da Conceigdo, na cidade do Porto, assim como para a Igreja de Valpadrinhos, em Macedo
de Cavaleiros e Edificio da Junta Auténoma do Funchal,

Referéncias PAMPLONA, Fernando, Diciondrio de Pintores e
Exposiclo de Artes Pldsticas, organizada pela Fundagao Escultores Portugueses ou que Trabalharam em
Calouste Guibenkian na Sociedade Nacional de Belas Portugal, Lisboa, 2000 (1. ed.1959).
Artes em Dezembro de 1957, Sellés Paes de Villas. PORTUGAL, MUSEU NACIONAL DE SOARES DOS
Bdas {coordenacio), Lisboa, Fundagdo Calouste REIS, Guilherme Camarinha 1912-1994: Catdlogo da
Gulbenlian, 1957. Exposigdo, Lisboa, IPM, zo002.

STAEL, Hansi (n. 1913; m. 1961)

Pintora, ceramista gravadora e ilustradora, Hansi Staél Von Holstein de seu nome completo,
nasceu em Budapeste em 1913 e faleceu em Londres em 1961.

Formada na Escola de Artes e Oficios de Viena e na Escola Superior de Belas-Artes de Buda-
peste, tirou o Curso de Artes Graficas e Publicidade e, durante a 2.* Guerra Mundial, estabelece-se
em Estocolmo, onde desenvolveu actividade como desenhadora, realizando padrdes para tecidos
e ilustragdes para livros e revistas,

Apbs o armisticio, e desde 1946, fixa residéncia permanente em Portugal frequentando o
Stidio-Escola de Cerdmica, fundado nesse mesmo ano em Lisboa pelo escultor caldense Jodo Fra-
goso. Al terd contactado com Fernando da Ponte e Sousa, sécio maioritirio da Fibrica de Cera-
mica SECLA, proporcionando-lhe, anos mais tarde, vir a desempenhar um papel importante na
produgdo artistica desta fabrica. E ainda nesse ano que o Secretariade Nacional de Informacio
(SNI) the oferece a possibilidade de realizar, em Portugal, a primeira Exposicdo de Quadros e Cera-
mica onde, a par de desenhos e gravuras, mostra uma série de pegas de loiga decorativa e de mesa,
produzidas na Fibrica de Cerimica Vitva Lamego.

Entre 1950 e 1957, Hansi Staél estabelece uma estreita colaborag3o com a fibrica de cerimica
SECLA, onde funda o Estidio SECLA, passando a dirigir o sector artistico desta empresa a partir
de 1954. A sua actividade no Estidio SECLA pautou-se por uma inovagic estética, fortemente
decorativista, da qual resultou a obtengio de virios prémios, propiciando a renovagio da produ-
¢do corrente da fébrica. Com efeito, se por um lado, e com alguma regularidade, se deslocava 2
fibrica para pintar, com a sua linguagem plistica caracteristica, os modelos das pegas a serem
reproduzidos, por outro, foram as experiéncias que ia realizando no Estadio SECLA que conferi-
ram 2 fibrica o estatuto de empresa de vanguarda, Para tal, contribufram de forma significativa
as quatro Exposicdes de Cerdmica Moderna organizadas pelo SNI, entre 1950 € 1954, onde Sta&l
apresentou pecas Unicas de “cerdimica de autor” e a participacio em 1955, no Premier Festival In-
ternacional de la Céramique, em Cannes, onde integrou a Representacio Portuguesa que obteve a
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medalha de Ouro e, individualmente, foi-lhe atribuido um Diploma de Honra. O caricter inova-
dor do seu trabalho reflecte-se, em particular, na redugio e substituicio do tradicicnal estilo “pa-
lissy” {formas em relevo) da cerdmica caldense, em simples motivos desenhados e coloridos, mas
imbuidos de uma intensa personalidade cromitica e representativa. Como elementos decorati-
vos utiliza uma profusdo de motivos geométricos e etnograficos de caricter popular, geralmente
urbano, dos quais sio exemplos as varinas e as mulheres da Nazaré, os mercados ou as cenas re-
ligiosas (procissées). Com esta artista, a figura humana liberta-se dos cinones tradicionais, vindo
as representagfes a assumir novas tematicas, como palhacos e anjos, onde formas e cromatismos
s3o o reflexo do seu génio experimentalista e passam a constituir a imagem de marca da fibrica
SECLA, a0 mesmo tempo que vio influenciar um importante conjunto de jovens ceramistas. As
proprias formas das pegas cerimicas sdo simplificadas, de modo a serem adaptadas a uma larga
produgdo em série. Ainda no campo da cerdmica produziu algumas pegas tridimensionais e
cerimicas de revestimento, sendo estas constituidas por lastras de barro com relevos. Destaque-
-se um painel para a Companhia Nacional dos Fésforos, outro para o Hotel Redds’ no Funchal,
quatro baixos-relevos para o paquete “Uige” e outro para a fachada da moradia da familia Costa
e Silva, nas Caldas da Rainha.

A par da sua faceta de ceramista manteve-se sempre em actividade como pintora, trabalhan-
do no atelier de Lisboa, situado na Rua Saraiva de Carvalho, e participando regularmente em
certimenes nacionais e internacionais de pintura e gravura. Sao de salientar as Exposicdes de
Arte Moderna do SNI, onde foi premiada comn o Prémio Francisco de Holanda em 1947 € 1954, as
Exposigdes individuais na Galeria de Margo, em 1953 e do Dirio de Noticias, em 1957, ambas em
Lisboa e finalmente a participacio na 1.? Trienal Internacional de Gravuras Originais a Cores, em
Grenchen. A sua obra esti representada, entre outros, no Museu Nacional de Arte Contempora-
nea, em Lisboa, no Museu José Malhoa, nas Caldas da Rainha e no Museu do Caramulo. Existern
também murais de sua autoria no Cinema de Viana do Castelo, e no Cinema Restelo, em Lisboa.
Efectuou algumas experiéncias com vidro, na Fibrica Escola dos irmios Stephens, na Marinha
Grande, tendo realizado os vitrais para a Igreja de Alter do Chio.

No campo das artes graficas realizou cartazes, capas de publicacdes e ilustrou algumas obras,
sendo de destacar os belissimos desenhoes para a obra de Ruy Cinatti, O Livro do Némada Meu
Amigo, editado pela Guimaries Editores, em 1958. Em 1957, graves motivos de satde forgam-na
a abandonar a SECLA e, pouco tempo depois, vé-se tambérm obrigada a abandonar Portugal a fim
de receber tratamento, vinde a falecer em 1961.

Referéncias
Estiidio SECLA, Uma Renovagdo na Ceramica Villas-Boas (coordenagdo), Lisboa, Fund. Calouste
Portuguesa, Paule Henriques {coordenagio), Gulbenkian, 1957.
[Lisboa), Ministério da Cultura, IPM, Museu PAMPLONA, Fernando, Diciondrio de Pintores ¢
Nacional do Azulejo, 1999. Escultores Portugueses ou que Trabaltharam em
Exposigdo de Artes Pldsticas, organizada pela Fundagio Portugal, Lisboa, 2000 (1.* ed.1959).
Calouste Guibenkian na Sociedade Nacional de PERNES, Fernando, “STAEL, Hansi", in Diciondrio da
Belas Artes em Dezembro de 1957, Sellés Paes de Pintura Universal, 111, Lishoa, Estadios Cor, 1973.
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SEMKE, Hein (n. 1899; m. 1995)

Escultor, ceramista, gravador e pintor, Hein Semke nasceu em Hamburgo, a 25 de Junho de
1899 e faleceu em Lisboa, a 5 de Agosto de 1995.

Hein Semke, o quarto de oito irmios, entra em 1906 para a escola prim4ria e, em 1909, apds
a morte da mae, é internado num orfanato, do qual sai em 1914, sendo colocado pelo pai como
aprendiz de comércio. Em 1916, alista-se como voluntirio no exército e € enviado primeiro para
a frente Russa na Ucrania, e depois para a Franca e Flandres. Imbuido de uma forte tendéncia
pacifista acaba por deitar fora as condecoragdes recebidas durante a guerra. Em 1919, regressa
a Hamburgo onde adere ao movimento sindicalista, Viaja entdo por diversos paises do norte da
Europa, onde exerce as profissdes de pedreiro, serralheiro, estivador, fogueiro, ardina e mineiro.
Nesta época escreve para o jornal anarquista Alarm, fundado por Karl Langer. Em 1920 participa
na revolta de Maio e, em 1922, é preso. No ano seguinte participa na revolucdo de Outubro, sendo
preso e condenado a seis anos de solitiria, por actividades subversivas, Em 1928, devido a uma
amnistia geral, concedida por Hindenburg, é libertado. Os seus antecedentes politicos impedem-no
de arranjar emprego, o que o leva a pensar trabalhar num circo, como domador de ursos brancos,

Em 1929, chega pela primeira vez a Lisboa mas, devido a uma crise psicolégica, no ano se-
guinte regressa a Hamburgo. Declarado como invalido para todo o tipo de trabalho e desistindo
da ideia de ser escritor, ingressa na Academia de Belas-Artes de Hamburgo, onde estuda escultu-
ra com Jan Bossard e cerdmica com Wiinsche. Razdes de satide levam-no, em 1931, a partir para
Estugarda onde passa a estudar escultura com Ludwig Habich, na Academia de Belas-Artes. No
entanto, devido i sua doenga pulmonar, em 1932 ¢ obrigado a regressar a Portugal, passando a
residir em Linda-a-Pastora, até 1949. Esta casa ird tornar.se centro de convivio de artistas e inte-
lectuais como: Almada Negreiros, Sarah Afonso, Mirio Eloy, Luis de Montalvor, Carlos Parreira,
Jodo Gaspar Simdes, Manuel da Silveira, Anténio Varela, Jorge Segurado, Diogo de Macedo, o Dr.
Oliveira Martins (médico dos artistas), Abel Manta e familia, Anténio Ferro, Maria Helena Vieira
da Silva e Arpad Szénes, nos anos 30, ou Carlos Queiroz, Bernardo Marques, o casal Cunha Ledo,
Vitor Falcdo, José Osério de Oliveira, Manuel Valadares, Manuel Mendes, Mario Chicé, Dario
Mendes e Aquilino Ribeiro (companheiros do café a “Brasileira do Chiado”), nos anos go.

Em Julho de 1949, deixa Linda-a-Pastora e vai morar para Lisboa, depositando a sua obra na
quinta de um amigo em Péro Negro. A falta de espago para trabalho obriga-o 3 realizacio de uma
série de pequenas esculturas cerimicas. Mais tarde conseguird alugar um pequeno atelier, na Rua
do Salitre, e passa também a trabalhar na olaria de Benfica. Em Dezembro desse ano participa na
ITT Exposicao de Arte Moderna, do SNI (Secretariado Nacional de Informagio) e na Primeira Expo-
sigao Anual de Cerimica do mesmo Secretariado, onde expde 30 pecas, Em 1g50 publica o livro de
poemas: Und... (Portugilia Editora) e em Margo do ano seguinte, com Hansi Staél, realiza uma
exposicio na Sociedade Nacional de Belas Artes. Em Outubro participa na I Bienal de Sao Paulo,
no Museu de Arte Moderna. Em Marco de 1953, na Exposicdo de Cerdmica de Hein Semk, realizada
no SNI, onde apresenta 70 trabaihos. Em Qutubro aluga um atelier na Praga Anténio Sardinha,
ficando ai a residir até 1974, e a trabalhar até a0 final da vida. A participagio em 1955, no Premier
Festival International de la Céramigue, em Cannes, onde integrou a Representagio Portuguesa que
obteve a medalha de Ouro, rendeu a Hein Semk um Diploma de Honra. Em 1957, participa na
I Exposigdo de Artes Pldsticas, da FCG (Fundag3o Calouste Gulbenldan), realizada na Sociedade
Nacional de Belas Artes. Em 1963, descobre que tem silicose e abandonz a cerdmica. No ano
seguinte, a Presidéncia da Reptiblica Federal Alemi atribui-The uma Pensdo de Honra, destinada
a artistas e intelectuais de reconhecido mérito, residentes no estrangeiro e, em 1966, a FCG
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concede-lhe, pelo pericdo de um ano, um subsidio de trabalho. Em Dezembro de 1972 realiza
na FCG a exposi¢iio retrospectiva: Hein Semk — 40 Anos de Actividade em Portugal, onde apresenta
quase 250 obras. Em 1978 € agraciado com o grau de Oficial da Ordem de Mérito, da Repiiblica
Federal da Alemanha. Oferece, em 1985, i Reitoria da Universidade de Lisboa, trés painéis ce-
rimicos datados de 1957 e que tinham sido realizados para o Hotel Ritz, de Lisboa. Em 1990 é
condecorado com o grau de Comendador da Ordem do Infante D. Henrigue e, no ano seguinte, re-
aliza no Museu Nacional do Azulejo a exposi¢do retrospectiva: Hein Semk — Cerdmicas. Em Maio
de 19953, realiza uma exposigio na Galeria Marqués de Tomar, em Lisboa, Ainda nesse mesmo ano
publica: O Livro da Arvore e vem a falecer em 5 de Agosto, apés uma longa e atribulada vida de
dificuidades e 4rduo trabalho, tendo-nos deixado centenas de trabalhos que foi mostrando através
das dezenas de exposigbes que realizou.

Referéncias

Hein Semke, A Coragem de ser Rosto, Teresa Balté Cultura, Instituto Portugués de Museus, Museu de
(predmbulo e coordenagio), Lisboa, Imprensa José Malhea, 1997.
Nacional-Casa da Moeda, 198g (2." ed. 2009). PAMPLONA, Fernando, Diciondrie de Pintores e

Hein Semke, 1899-1995, Esculturas, Paulo Henriques Escultores Portugueses ou que Trabalharam em
(coordenagdio), [Caldas da Rainha], Ministério da Portugal, Lisboa, 2000 (1.* ed.1959).
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O Arqueologismo na Escultura
de Jorge Vieira

Os objetos criados por Jorge Vieira transmitem algo de primitivo, arcaico ou arqueolégico.
Algo que evoca a arte € a cultura de outros lugares e de outros tempos, algo que nos desperta ecos
de uma “terra antiga”.

“Tem sido dito: nesta escultura perpassa a atra¢do, a capiagio de algo que nos surge como
primitivo, quase arcaico (ou “arqueolégico” como disse Rocha de Sousa) e entretanto,
transhistoricamente presente, no ser histdrico e contempordneo que nds somos.” (Gusmao,
1998, p.28)

“Rocha de Sousa, em 1971, dizia: ‘Uma linguagem que é ao mesmo tempo arrancada
& memdria de civilizagdes mortas, & visdo popular ¢ ao mito, ao percurso ¢ ao poder da
imaginagdo.' {...) algumas constantes, elementos ou valores que permanecem de civilizagdo
para civilizagdo, o espirito da formas que correspondem a uma experiéncia profunda de
muitas geragdes...” (Gusmio, 1998, p.28)

Num salto entre milénios, que parte de uma atragio pelas origens, pela arte antes da arte, a
obra de Jorge Vieira faz uma conexdio entre os processos criativos dos objetos mais arcaicos ou re-
motos e a criagio mais atual. Situada num “tempo fora do tempo”, responde a um fascinio pelos
artefactos vindos de mundos extintos e enigmaticos.

O préprio Jorge Vieira fala da sua admiragdo pelos tempos antigos, do Mediterrineo, da cul-
tura ibérica, das artes primitivas, da escultura africana, grega, etrusca, micénica.

Estas referéncias mais antigas fundem-se, na sua obra, usando certa liberdade de imaginagdo,
com outras mais recentes, como a obra de Picasso, Marino Marini e Henry Moore.

E pois uma dualidade de referéncias, de um passado remoto (primitive, arcaico ou arqueols-
gico) e de uma modernidade (com influéncias abstractas e surrealistas), que transforma a obra
de Jorge Vieira num fértil campo de experimentagdes formais e simb6licas, num trabalho de
hibridizagio e sintese.

O antigo e primordial, com a sua sugestio de magia de um fabuloso tempo ancestral, estdo na
base da criaglio, em “estilo adaptado” ou “a maneira antiga”, de esculturas arqueologizantes, gér-
menes da época atual.
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FIG. 1 - Jorge Vieira, Sem Tiulo, 1957, bronze. FIG. 2 . Jorge Vieira, Monumento ao Prisioneiro Polftico,
MNAC — Museu do Chiado {maquete) 1952, bronze. MNAC - Museu do Chiado

“A sua escultura inscreve na modernidade radical, que consubstancia a metdfora de uma
dimensdo arqueoldgica do inconsciente na deriva de um fundo mitico imemorial ao encon-
tro de uma corporalidade modernista.” (Lapa, 1995, p.17)

A obra de Jorge Vieira funciona como uma metifora que opera no deslocamento entre o
sentido histérico das suas referéncias e o imaginirio do artista, que possibilita novas relacdes for-
mais e simbélicas. O seu olhar entrou nos gestos dos produtores ancestrais, procurou reproduzi-
-los e senti-los como seus.

O material de trabalho eleito por Jorge Vieira foi ¢ barro, “mais quente e mais sensual, vivo e
agradavel”, como ele préprio refere. Este material, pela sua maleabilidade, permitiu-lhe explorar
o gesto, ligando-o a um valor simbélico associado a uma substancialidade terrestre, que coloca o
acento no primitivismo/arqueologismo como referéncia essencial da sua obra.

Com ¢ primitivismo ou, melhor dizendo, o arqueologismo como caminho para a criagio, Jor-
ge Vieira busca uma esséncia de formas em que procura desenterrar um ideal de autenticidade
€ pureza criativa.

Jorge Vieira anuncia um retorno da escultura  produgiio artesanal. A sua obra invoca as
priticas primitivas da produgciio de objetos e conota a pritica da escultura com um valor cultural
arcaico, quase arquetipico. Explora a relagio entre a mio e a matéria, no sentido do “saber fazer”
artesanal, como forma geradora da obra.

“A sua mio ndo esculpia, acariciava o barro como se acaricia o corpo de uma multher, tudo

o que ele fez estd ligado a terra, pés fincados no chio (geralmente trés), o resto virado para
0 céu, para a esperanca, para a liberdade.” (Castello Lopes, 1998, p.70}
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FIG. 3 + Jorge Vieira, Sem Titulo, 1956, bronze.
MNAC — Museu do Chiado

Ha no trabalho de Jorge Vieira uma série de personagens ou figuras a que o autor ciclicamente
retorna: os casais de amantes, as ilustragdes alegoricas, os nus eréticos, as personagens dos mitos
pagios mediterrdnicos, o touro, o cavalo. Em termos formais, sobressaem as pecas assentes em
tripés, os jogos de cheios e vazios, a associagio livre e automitica de formas e o absurdo de algu-
mas associa¢des anatémicas: “os corpos fundem-se, derivam uns dos outros, geram uma nova
anatomia” (Pinharanda, 1998, p.17).

“A fantasia ¢ posta ao servigo de um propdsito escultdrico, diretamente relacionado com
o tratamento da forma e a sua intervengiio no espago. Os volumes sdio pesados, permane-
cem firmes sobre a terra ¢ as formas sujeitas @ um processo esquematizador, de acordo
com a essencialidade que o artista teve sempre presente como objectivo, mas agora refor-
muladas de pressupostos figurativos, deixando de lado conceitos abstractos e adoptando
um novo sentido de modernidade, baseado na construgdo, ruptura, deformagio e adicdo
de anatomias. Ou seja, de volumes escultéricos e de sentidos semanticos subversivos do
orgdnico onde a modernidade constrdi uma desregulada retdrica da essencialidade e da
recriagdo, da depuragio e da sensualidade, do poético e do popular.” (Lapa, 1993, p.96)

Partindo de realidades perdidas, as formas criadas pelas mios do escultor péem o tempo
presente em comunicagdo com passados remotissimos. Pela transfiguragio, surgem figuras ar-
quetipicas, reconheciveis, ainda que com novas simbologias. Figuras com significados sempre
miltiplos, com sentidos construidos e reconstruidos...

Jorge Vieira coloca-se, de forma mais ou menos consciente, numa “cadeia de sequéncias
formais”, numa histéria milenar onde n3o existe nada que nio possa voltar a ser atual (Ku-
bler, 1962). A atencdo do artista dirige-se, muitas vezes, niio para o criginal, mas para a copia,
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reprodugio ou repeti¢do, que conferem sentido as suas criagdes artisticas ao mesrmo tempo que
as tornam reconheciveis. Jorge Vieira vé a esséncia da pritica artistica ndo na originalidade, que
cria a partir do nada, mas na pequena variagio; entende o comportamento humano como mani-
festagdo essencialmente ritual.

“As coisas possuem uma ‘idade sistémica’ que pouca relagdo tem com a idade cronolégica:
as obras humanas sio como as estrelas cuja luz partiu em direg@o ao observador muito
antes de the aparecer.” (Perniola, 2003)

Esta procura das rafzes da arte leva 3 percepgio da grande diversidade estética e cultural da
humanidade, assim como A relativizagio das concepgdes homogéneas e lineares da histéria; em
altima anilise, leva a aprender a ver. Permite ampliar as fronteiras da compreensio das formas
artisticas e a multiplicidade de normas ou critérios de representagio existentes (Jiménez, 1996).

“A arte que desempenha o seu papel tradicional de antecipagdo tem também a capacid-
ade de se relacionar com modos de agir e de pensar que ressoam muito profundamente
no imagindrio dos homens ¢ os enviam as raizes mesmas da sua civilizagdo” (Tiberghien,
2009)

Nesta mimese de uma simbélica situada entre o imagindric e o histérico, ha alge que man-
tém a obra de Jorge Vieira no territério do sagrado, algo que garante o seu valor de substituicio.
Os seus objetos, ou esculturas, funcionam como arquétipos que, modernamente, sugerem os
idolos das antigas civiliza¢Ges.

“Nunca, nunca, a obra de arte se destina ds novas geragdes. Ela ¢ oferenda ao inimero
pove dos mortos.” (Genet, 1999, p.19)
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As Cidades Imagindrias —
Escultura Publica de Charters
de Almeida

Charters de Almeida nasceu em Lisboa a 12 de Julho de 1935 e vinte sete anos mais tarde
termina o curso de Escultura na E.5.B.A P. com 2o valores, sendo convidado a ocupar o lugar de
assistente nesta academia. Enquanto estudante recorda com admirag3o a sensibilidade do Mesire
Barata Feyo e a “perspectiva de ensino” do Mestre Carlos Ramos'.

Obteve ao longo da sua carreira diversas bolsas de estudo para se deslocar ao estrangeiro
ou desenvolver projectos artisticos, em Inglaterra, E.U.A. e Frana. Desde 1961 recebe diversos
prémios nacionais e internacionais no dominio da escultura e da medalhistica, entre os quais 0
Prémio Teixeira Lopes (1961), o Prémio de Escultura Mestre Manuel Pereira (1962), 0 Prémio
Imprensa entre muitos outros,

Apesar de ter sido nomeado professor titular da cadeira de escultura em 1971, decide, um ano
depois, cessar fungdes de docente na E.S.B.A.P., motivado pela discérdia perante algumas posi-
¢des assumidas na instituicio?®. Esta demissdo marca uma importante fase na sua vida, passando
a dedicar-se exclusivamente 3 pratica profissional da escultura como desde cedo idealizara.

Nas primeiras exposigdes colectivas e individuais, sensivelmente até 1967, escolhe o barro e o
bronze como materiais de eleicdo, provavelmente influenciado pelo ensino académico, realizan-
do pecas de sentido expressionista®. Seguidamente, nos anos 8o, inicia o ciclo do metal motivado
pelas potencialidades formais do plano, circunstincia que o leva a aprofundar os seus conheci-
mentos técnicos na transformagio desta matéria-prima. Dos valores formais da chapa partiu para
a conquista do volume, desde logo investigando a sua relagio com a luz, elemento essencial na
percepgio do seu trabalho.

Nos anos go, introduz a pedra na sua gramatica escultérica, procurando transmitir a nogio de
ternpo através da inclusdo da pedra em bruto, € no final dessa década descobre o betio armado,
material que permitiu outro tipo de explora¢iio espacial do qual resultaram grande parte das pegas

{1} BAHIA, Maria Jodo; CUNHA, Rodrigo — Charters de (2) |DEM, ibidem., p. 81.
Almeido: visto por Maria Jodo Bahia e Redrigo Cunba.
[S.L]: Temas ¢ Debates, 2006. p. 30. {3) PEREIRA, José Fernandes, dir. - Diciondrio de escuftura

portuguesa. Lisboa: Editorial Caminhe, 2005, p. 24.
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de escultura piiblica que realizou para cidade de Lisboa, No plano temitico o escultor constréi todo
0 seu repertdrio visual a partir de formas elementares e depuradas que aparecem inevitavelmente
associadas a0 universo da arquitectura, é o caso do portico, janela, arco, coluna, trave. Pois, Charters
de Almeida acredita que tudo aquilo que se constréi assenta nestas formas, por isso desenvolve
composicbes onde associa diferentes elementos que, tanto podem marcar plasticamente um lugar,
comeo sugerir uma espécie de “fragmentos arquitecténicos” de antigos recintos*.

Embora rejeite as tipicas referéncias metaféricas e representacionais da escultura pablica,
ndo deixa de explorar a sua carga simbélica, os significados ancestrais e originarios atribuidos s
estruturas primdrias que acompanharam o crescimento da civilizagdo humana. A porta e a janela,
por exempilo, s3o estruturas conotadas com a nogio de passagem, caminho para outra realidade,
limite entre paisagens interiores e exteriores. Como considera Gaston Bachelard, sio elementos
de tal modo enraizados no nosso inconsciente que tém um grande poder na imaginagio do frui-
dor, sobretudo quando reproduzem formas simples: “(...) quanto mais simples ¢ a casa gravada,
mais elg trabalha em mim g minha imaginagdo de habitante (...)".

Neste sentido, o reduzido vocabulirio formal utilizado por Charters de Almeida ganha uma
significagio polissémica, suscitando no observador varias interrogactes e desafiando-o a desco-
brir o seu sentido pléstico. Nos titulos Paisagens-Janela, Paisagens Imagindrias, Cidades Imagi-
ndrias, o artista sugere diversas relagdes de caricter poético-filoséficas com o espa¢o humane,
convocando novos sentidos e interpretagdes do ambiente que as rodeia.

Na realidade, a paisagem urbana é um elemento essencial nos seus projectos, por isso apre-
senta estruturas formais abertas que funcionam como extensio da prépria obra, em simultineo
oferece determinados jogos de ilusio perceptiva que estimula o observador a descobrir os seus
miltiplos pontos de vista. Em relacio 4 transparéncia das suas fortnas escultéricas nio sé per-
mite essa penetragdo no espago real, mas também servem para reduzir o peso volumétrico das
obras, na medida em que, geralmente, se destacam pela sua monumentalidade.

E importante sublinhar que Charters de Almeida apresenta um raro sentido de escala quando
comparado com outros escultores da sua geragdo, na medida em que entende a escala como um
processo de “relagdo” entre os diferentes elementos®, por isso, as pecas reflectem as caracteris-
ticas morfolégicas de cada lugar. E, naturalmente, se distingue o forte sentido de equipa que
revela em cada projecto, talvez motivado pela longa pratica projectual exercida durante décadas
no campo da arquitectura.

Charters de Almeida procura potenciar a expetiéncia perceptiva do observador através de
compiexos jogos formais entre o espaco e o volume, que evocam percursos, passagens e mo-
vimento. O seu pensamento plistico reflecte claramente uma visio da escultura publica como
algo para ser vivido e “experimentado de um modo fisico pleno™, dentro do espirito propos-
to pela recente teoria da arte publica. Para além das composicdes escultéricas se regerem pela

{4} BAHIA, Maria Jodo; CUNHA, Rodrigo - Ob. cit., p. {6) DUARTE, Rui Barreiros — A construcio da forma entre
152-153, a arquitectura e escultura. Arquitectura e Vida. Lishoa:
Loja da Imagem. Ano IV, n.* 55 {Dez. 2004}, p. 42.
{5} BACHELARD, Gaston - A poética do espago. Sdo
Paule: Martins Fontes, 2000. p, 66. {7} ARCHER, Michael - Arte contemporfnea: uma histdria
eoncisa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007. p- 106.
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racionalidade geométrica projectadas em grande escala, inscrevem-se directamente no solo sem
recorrer a qualquer artificio que as eleve no espago e rejeitam a nogdo classica de centro esculté-
rico, ao propor a ligacio entre virios elementos dispersos. Com o intuito de reforar esse sentido
de unidade, o escultor submete a sua obra a uma cor unificadora, utilizando preferencialmente o
vermelho vivo que, na sua perspectiva, melhor combina com a luz, como explica:

“I...] Nos meus trabalhos entendo a cor como fazendo parte da estrutura. O vermelho
mantém a definigdo da forma, quer haja muita ou pouca luz, permitindo um recorie e
uma projecgdo no espago muito precisa dos meus desenhos {...)".

Uma das primeiras intervenctes de Charters de Almeida no dominio da escultura publica re-
monta a 1982, com a execugio de Paisagem-fanela em ago inox polido para integrar a colecgiio de
escultura ao ar livre nos Jardins da Fundagio Calouste Gulbenkian em Lisboa. E uma pega que vai
ao encontro das pesquisas plasticas da época, sugerindo uma composigio tipo puzzle onde dois
elementos parecem articular-se entre si, através da indugdo de um movimento de rotagio. (FIG. 3)

Segue-se, com uma periodicidade quase anual, a implantagao de esculturas em diferentes
espacos plblicos tanto no territorio nacional como no estrangeiro, destaca-se a série de pegas em
ferro pintado e pedra que executou para os E.U.A., no dmbito do curse de pés-graduagio em es-
cultura que foi convidado a leccionar em 1984 na Rhode Island School of Design®. Nesse periodo,
entre 1084 a 1986, executa duas pecas em ferro pintado para Rhode Island com cerca de 4 metros
de altura, cada uma oferecendo uma passagem que nos remete para a multiplicidade simbélica
traduzida pelo conceito de porta.

Ainda no mesmo pais, em 1985, concebe uma notivel intervengiio para comemorar os des-
cobrimentos portugueses, em New Port, formada por catorze elementos em pedra dispostos em
redor de um marco e uma semi-esfera, inspirada na esfera armilar, que nos evoca quer a relago
com os descobrimentos maritimos, quer a marcagio do territério™.

Em 1991 instala uma pe¢a em mirmore na George Mason University em Fairflax, E.U.A. Um
ano depois é a vez da construgio Espago Mitico que ocupa uma drea de 200 metros, em Ardenas
na Bélgica, semelhante & peca que concretizou para a empresa de mirmores Solubema em Vila
Vicosa. Em 1993 e 1994, elabora duas pegas escultdricas onde explora o sentido de verticalidade
da escultura: Relégios de Sol com 14 metros de altura em granito para a 4rea de servigo da GALP
em Ermesinde, e a Porta do Entendimento com 40 metros de altura para Macau, na China. Este
ultimo trabalho representa a sua proposta mais arrojada em termos piblicos, até a0 momento,
seja pela dimensio monumental que a peca assumiu, seja pelas exigéncias técnicas envolvidas
na sua construgio.

Como vimos, Charters de Almeida acumulou uma vasta experiéncia, antes de enfrentar o seu
primeiro grande desafio artistico na capital do seu pais, com a encomenda de um projecto escul-
térico para uma das zonas mais emblematicas da cidade: a Ribeira das Naus. A encomenda partiu

[8) DUARTE, Rui Barreiros — Ob. cit., p. 42. (10} BAHIA, Maria |odo; CLUNHA, Rodrigo = Qb. cit., p. 97

[9) REIS, José — Charters de Almeida: ‘sou um pouco
anarca'. Didrio de Noticias. (15 Mar. 1984) 42.
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FIG. 1 « Janela
Jardim da F.C.G., 1982

FIG. 2 - Estaglio de Campolide, 1958

do Metropolitano de Lisboa no 4mbito da sua politica cultural de valorizagio e “hurnanizacio” dos
espagos publicos com obras de arte, e este local terd sido escolhido porque assinala o “cruzamento
de duas [importantes] linhas do metropolitano™.

Cremos que o desenvolvimento do projecto incidiu em trés linhas principais: em primeiro
lugar, evocar plasticamente o tema e fungio do transporte subterrineo urbano mais eficiente da
actualidade, em segundo lugar, criar uma composicio integradora que nio perturbe visualmente
a perspectiva dorio e da cidade, e em terceiro lugar, desenvolver formas lidicas e enigmaticas que
despertern o interesse do transeunte.

Desde logo, o escultor comegou por idealizar um discurso formal que traduzisse ¢ imaginirio
do metropolitano, para isso apropriou-se de um dos elementos principais na construcio deste
transporte, a estrutura em circulo perfeito de uma aduela pré-fabricada usada para revestir os

(11} METROPOLITANO DE LISBOA ~ Ribeira das Naus: Charters
de Almeida. Lisboa: Metropolitano de Lisboa, 1995, p. 11,
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tineis do Metropolitano. Esta forma dinimica tornou-se no elemento principal de toda a compo-
sigio, porque devide i sua aparente instabilidade projecta a ilusio de movimento, funcionando
como um objecto de ligagio com as restantes pegas.

Em redor da aduela, observam-se dois conjuntos de arcos em ferro, no mesmo registo formal
das “portas” e “janelas”, cuja sequéncia parece aludir a um efeito de deslocagio e temporalidade,
Neste caso, n3o apenas de ligagio entre duas realidades protagonizadas pela cidade e o rio, mas
também enquanto sugestio de movimento das carruagens.

Na configuracio do conjunto escultérico, esteve sempre presente 2 problemadtica da sua inte-
gragiio, como nos apercebemos nos comentirios que o escultor registou num dos esbogos do pro-
jecto: “Tém as formas de ser muito abertas para ndo cortar as perspectivas quer do rio quer da cidade™,
De facto, o sucesso desta interven¢io estd intimamente relacionado com a forma como o escultor
resolveu plasticamente o espago, semn obstruir a vista panorimica sobre o rio, ou contrastar radi-
calmente com a configuragio urbana da cidade.

Esta sensacio de harmonia deve-se, em boa parte, is qualidades formais do conjunto escul-
torico, através do recorte no espago de um corpo volumétrico que nio compreende uma elevada
densidade matérica. Apesar de ascender aos 10 metros de altura é dotada de grande leveza e ele-
gincia, nem mesmo o forte contraste provocado pelo vermelho contraria o seu equilibrio estético.

Importa notar que se trata de um projecto concebido para potenciar a experiéncia espacial do
observador, na medida em que suscita o seu envolvimento directo proporcionando diversas pos-
sibilidades fruitivas, desde atravessar e percorrer os espagos abertos, até observar os diferentes
pontos de vista sugeridos pelo artista. E curioso constatar o modo como a aduela tem conquistado
a ateng3o do publico e funcionado como estrutura de caricter ladico, sendo habitual observar a
sua exploracio fisica por parte dos espectadores. Como é evidente, a Cidade Imagindria implanta-
da em 1995 na Ribeira das Naus gerou alguma polémica na época, nio obstante o parecer positivo
do IPPAR, devido s dimensdes do conjunto escultérico proposto por Charters de Almeida para
a frente ribeirinha da baixa pombalina. Mais uma vez, o historiador José Augusto-Franga veio
responder a estas acusagdes, defendendo a implantagio desta “escultura arquitecténica™?,

Com esta interven¢io no espago publico Charters de Almeida inicia o ciclo das Cidades Ima-
gindrias, um conjunto de esculturas de grande porte em bet3o armado que sugerem representa-
¢des utdpicas, poéticas e idealistas das cidades reais. Em termos conceptuais enquadram-se no
espirito das cidades descritas por Italo Calvino™, porque partitham do mesmo sentido onirico e
fantistico das imagens sugeridas pelo escritor italiano. Como o préprio artista escreveu:

“O espago e significado das cidades imagindrias s@o puramente especulativos; mas a surpresa surge
¢ reside na possibilidade de se poder, de facto, em tempo e espago real, percorrer, experimentar a medita-
¢d0 e a especulagdo; mergulhar nelas, sujeitarmo-nos & sua imprevisibilidade e recuperar o nosso mais
profundo sub-consciente {...)™>.

S3o construgBes simbolicas que apelam i nossa imaginacio, criam atmosferas espacio-temporais

{12) IDEM, thidem., p. 10. {14) Cfr. CALVINQ, ltalo — As cidades invisfveis. 5.% ed.
Lisboa: Editorial Teorema, imp. 2002.
{13) BAHIA, Maria Jodo; CUNHA, Rodrigo - Ob. cit., p.
168-169. {15} LEIRIA. Camara Municipal — Charters de Aimeigda:
cidades imagindrios. [S.1]: C.M.L., 1999, p. 15
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repletas de siléncio e mistério, onde o espectador pode descobrir a sua consciéncia mais profunda.

Em 1998 concretiza mais uma escultura ptiblica para Lisboa, desta vez, na rotunda defronte
da Estagdo Ferrovidria de Campolide, no dmbito de uma série de intervengdes que realizou, a con-
vite do Arq.® Jodo Motta Guedes, para diversas estacdes ferroviirias — Pragal, Palmela, Corroios
e Foros de Amora. Também neste conjunto escultérico estio patentes 0s mesmos pressupostos
definidos nas Cidades Imagindrias, todavia submetidos a uma maior simplificacio e depuragio
formal. Uma sequéncia de colunas de base quadrangular implantadas num lago descrevem um
trajecto imaginario em direcgdo i entrada da estagdo de Campolide. Num dos extremos desse
alinhamento ergue-se uma porta que parece marcar o inicio da intervencio. A estrutura dos seis
elementos, um horizontal e cinco verticais, n3o ultrapassam os 6 metros de altura e apresentam
um ligeiro efeito de rotagio, reforcado por um pequeno corte em forma de cunha no seu topo
mais alto. {FIG. 2)

Se o observador se colocar em frente da estag3io em direcgZo 2 escultura, repara que todos os
elementos sdo coincidentes simulando um paralelepipedo vertical, 3 medida que circula em redor
do trabalho apercebe-se do seu desdobramento ao longo do mesmo eixo. Charters de Almeida
explora um dos efeitos mais paradigmaiticos do seu trabalho escultérico, a flusdo volumétrica das
massas que em determinadas perspectivas desaparecem, € noutras ganham novos sentidos formais.

O impacto visual das Cidades Imagindrias é reforcado pela presenca de um espelho de 4gua,
que, por um lado, sugere a continuidade formal dos elementos escultéricos, e por outro, cria um
surpreendente efeito expressivo que apela & meditacio do espectador™.

Ainda dentro da mesma temitica das Cidades Imagindrias insere-se o conjunto escultérico
instalado na rotunda de S. Francisco de Assis em Telheiras, por iniciativa da Empresa Publica de
Urbanizag3o de Lisboa (EPUL) responsavel pela construgio de uma série de empreendimentos
de habitaggo jovem naquele local da cidade. A obra foi inaugurada por Jodo Soares no dia 7 de
Abril de 2001, para assinalar o 30.° aniversirio desta empresa, acompanhado por Fernando Sa-
raiva, Presidente da E.P.U.L., Charters de Almeida e os vereadores Maria Calado e Vasco Franco,
entre algumas dezenas de populares”.

O acto comemorativo ficou marcado por um protesto dos moradores que se sentiram “le-
sados financeiramente pelo atraso na entrega das casas [da E.P.U.L] que cornpraram em 1997
e também pela demora na celebragio das escrituras™; sem no entanto exprimirem qualquer
referéncia critica ao trabalho recém-inaugurado. A obra com cerca de 30 metros de altura é com-
posta por um conjunto de elementos verticais em diferentes escalas € uma estrutura central
composta pela articulagio de “trés pérticos” que simulam a criagio de um €Spago Com Carac-
teristicas escultérico-arquitecturais. Em redor desta espacialidade minimalista encontramos
mais de uma dezena de Oliveiras, cuja plantacio & tradicionalmente conotada com a paz, mas
aqui foram usadas para homenagear o profundo respeito pela natureza revelado pela ordem
de Franciscanos, antigos proprietarios dos terrenos onde a escultura foi implantada® (Fic. 3).

{16} Em 2003 Charters de Almeida elabora diversas {17} 30 Anos da EPUL. Homem Magazine. Ano XII, n.° 146
propostas de esculturas piblicas implantadas em {Maio 2001}, p.17
espelhos de dgua.
{18) PROTESTOS de moradores estragam a festa da EPUL
Publico. (7 Maio 2001) 67.
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FIG. 3 . Telheiras, 2001

Na base de cada elemento escultérico observa-se um conjunto de faixas ortogonais orientadas
radialmente em direc¢do 3 periferia da rotunda, este sistema para além de sugerir alguns trajec-
tos fisicos, cria uma certa continuidade visual que ajuda a definir o espago escultorico. Se é verda-
de que a pega foi projectada para ser apreciada  distincia, através de uma linguagem sintética e
depurada, facilitando a sua apreensio para quem se desloca de automével, nio € menos verdade
que apela a uma experiéncia estética de proximidade. E uma escultura para ser descoberta e
explorada pelo fruidor, como a maior parte da obra de Charters de Almeida, na medida em que
propde um jogo de volumes gerando diversas ambiguidades visuais & medida que o observador
se desloca. Neste sentido, se dirigem as palavras do artista quando afirma: “O que desejo € que o
Homem habite a minha Cidade Imagindria™,

E certo que essa experiéncia estética encontra-se, em parte, comprometida pelas caracteris-
ticas formais da rotunda situada numa zona de intenso trifego automoével, que dificulta e des-
motiva o atravessamento dos pedes pelo facto de ndo existir qualquer passadeira para esse efeito,
Obviamente, essa questdo teré sido aflorada pelo escultor quando determinou a escala da inter-
vengio, conferindo a monumentalidade necessaria para as formas serem percebidas i distincia.

Com efeito, trata-se de uma obra que se enquadra no espago circundante, quer pelas caracte-
risticas de abertura e leveza da sua estrutura formal, j4 relatada a propésito da intervengio criada
para a Ribeira das Naus, quer pelo modo como dialoga com as caracteristicas formais da arqui-
tectura. Porém, nfo deixa de assumir a sua centralidade na malha urbana da cidade reivindicando

(19} SYNEK, Manuela — Escultura: poética com marca (20} ALMEIDA, Charters de — Charters de Almeide: a
urbana. Arte of Construgdo. (Out. 2006), p. 70. arqueologia como medida do tempo: partas, possagens,
cidades imagindrias. {S.1): Camara Municipal de
Abrantes, 2007, p. 88.

L



ARTE TEORIA - José Pedro Regatio

0 seu préprio espago de representagio de modo equiparado A construgio arquitecténica. Assim
sendo, podemos afirmar que apesar da escultura de Charters de Almeida dialogar com o con-
texto arquitectonico, incorporando-o como parte integrante na estrutura visual do seu trabalho,
reivindica simultaneamente a sua autonomia formal ao recusar uma posicio secundaria face aos
edificios circundantes, De facto, propde uma perspectiva poética e alternativa plstica 3 prépria
l6gica da cidade enquanto construglio humana colectiva.

Consequentemente, nega o habitual sentido decorativo que se observa em grande parte das
intervengdes escultéricas colocadas em rotundas no nosso pais, apresentando uma viso mais
completa e eficaz das relagGes fisico-perceptivas com a paisagem urbana. Dir-se-iam “elementos
marcantes” na organizagio da cidade, porque apresentam caracteristicas mernoraveis que funcionam
como marcas territoriais, a partir das quais é possivel criar e definir a imagem de uma cidade?.

Em contraste com as pecas anteriores, consideremos agora a intervengio que realizou para o
terrago de um edificio projectado pelo Arq.” Troufa Real na Avenida Dom Jodo I1, no Parque das
Nagdes. Passagem numa Porta Habitdvel em Vermelho e Verde foi concretizada em 2002 para figu-
rar num dos exiremos do terrago de um edificio de habitacio, conhecido por Bandeira Habitdvel,
j4 que tinha sido projectado para ter as cores da bandeira nacional. A polémica inviabilizou a dis-
tribui¢iio cromdtica proposta para o edificio, e por isso, o arquitecto angolano optou pelo branco.

Porém, a escultura criada por Charters de Almeida assentou sobre o conceito inicial proposto
pelo arquitecto, tendo partido dessa relagio cromética para a elaboragao do projecto. A cor &, de
facto, um elemento essencial no trabalho deste escultor, para 2lém de ser entendida enquanto
parte da estrutura da obra, determina a sua organizacio interna, como refere:

“Parti assim ao encontro de uma soluglo em que a estrutura seria a forma procurada e na qual
a cor seria também e fundamentalmente estrutura, acrescendo a estes aspectos, a necessidade de
que persistisse um grande sentido espacial, naturalmente imposto pelas perspectivas definidas
pelas habitacdes™.

Dito isto, a escultura apresentou algumas novidades formais em relagao aos trabalhos pre-
cedentes, designadamente a substitui¢io da massa escultérica por uma estrutura tridimensional
linear, onde a parte interior se funde com a exterior, criando uma forma de transparéncia que
denota uma clara influéncia da estética construtivista. Ainda que a linha temética se mantenha,
a Passagem numa Porta Habitdvel em Vermelho e Verde consiste num composicio formal abstracta
com cerca de 15 metros de altura, formada a partir de uma grelha modular em ago pintado de re-
duzida materialidade que capta a esséncia do volume no espago. A transparéncia da pega confere-
-lhe uma integragao completa na paisagem, quer se observe da avenida em direcciio ao edificio,
quer a partir do préprio terraco tendo o céu como fundo. (FIG. 4)

Se observarmos com atengdo a composigio dos médulos, reforgados por tubos em formas
de X, produzem um estranho efeito visual no observador aparentando uma imagem desfocada
da peca. Este efeito, 56 se torna perceptivel quando o espectador se posiciona no terrago no
mesmo plano da obra. Contrariamente, 3 maior parte das intervengdes que realizou para o €spago

(21) Cfr. LYNCH, Kevin - A imagem da cidade. Lisboa: {22) ALMEIDA, Charters de - Ob. ¢it., p. 120
EdicBes 70, 2002. (Arte e Comunicagdo). p. 90-92.
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FIG. 4« Av. Dem Jodo I, 1992

publico, a escultura ndo foi concebida para ser habitada pelo espectador, mas imaginada em
funcio do edificio com o intuito de se tornar num elemento visual integrado. Para esse fim, é
importante notar que a base triangular que suporta a escultura, concretizada no mesmo material
e linguagem da composico vertical, coincide com a “geometria triangular do terraco™®. Se i
primeira vista, a conjugacio cromdtica entre o verde e vermelho poderia induzir um conjunto
escultérico pouco harmonioso, na realidade proporcionou um bom contraste visual sendo uma
das pecas que maior interesse desperta no decurso desta avenida®.

A obra de Charters de Almeida é um verdadeiro exemplo da forma como a escultura pablica
contemporanea encara o espago como matéria-prima para desenvolver um projecto, atendendo
as especificidades fisicas e culturais de cada lugar e captando as suas forcas invisiveis. Apela a
experiéncia perceptiva do espectador que é entendido nio s6 como elemento central da obra, mas
verdadeiro protagonista destas cidades imaginarias.

{23) IDEM, fhidem., p. 120. Center sediade no Parque das Nagdes. As pecas s3o
da autoria de alunos provenientes de virias escolas
{24} Nos terragos dos edificios que ladeiam a Avenida de artes pldsticas: Frederico Ferreira (FBAUP), Rita
Dom Jodio II, existern ainda quatro esculturas Cascais (FBAUL), Sllvio Matos (Universidade de Evora)
vencedoras do Concurso Nacionel de Escultura Art's e Teresa Pessanha (AR.CO).

organizado em 2005 pelo Art’s — Business f Hotel
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A Utopia na Escultura de
Charters de Almeida

Na escultura de Jodio Charters de Almeida (1935)' perpassam duas caracteristicas pouco co-
muns na histéria da escultura portuguesa: a dimensio e o cardcter utépico.

Um dos mais importantes escultores portugueses contemporaneos, pelo percurso artistico —
desde a medalhistica aos monumentos —, quantidade e qualidade de trabalhos com presenca na
paisagem artificial (cidades) e na natural (a prépria natureza), a sua obra é um constante apelo
aos problemas e aos universos da escala e, av sempre fascinante, mundo da(s) utopia(s}.

Com um percurso plistico que o fez caminhar por quase todos os materiais da escultura, des-
de o ciclo do barro e do bronze, passando pelo ciclo do metal e da pedra, até ao ciclo do betio ar-
mado e das cidades imaginirias, o seu itinerario confunde-se com o da prépria histéria e esséncia
da escultura. O barro é o primeiro material da escultura. Deus foi escultor, ao moldar o homem 2
Sua imagem, com o pd da terra’. O mito da criagdo biblica, que vem da mitologia suméria e que
surge na histéria de Gilgamesh, quando a divindade mergulhou as suas mios na igua e, entre os
dedos, apertou a argila®, revela a perfeicdo deste material. Quando o fundador da Histéria da Arte,

{1} A bibliografa sobre Charters de Almeida ¢ Municipal de Abrantes, Centro Nacional de Cultura.
considerdvel; de todo o seu conjunto destacamos: 2007; DUARTE, Eduardo — Conversas com Escultores...
SYNEK, Manuela Branco = Os desénhos ¢ riscos no Charters de Almeida. Arte Teoria, n.° 11 (2008),
espago do escultor Charters de Almeida poetizam as pp. 268-273. BANCO de PORTUGAL — Charters de
Cidades. Lishboa: ACD Editores, 2000; MONTEIRD, Almeida. Medalha, medalha-objecto, cunhos, estudos
José Charters (A cura di} — Charters de Almeida. La e provas de ensaio. Lisboa: Banco de Portugal, 2010;
construzione della formo tra architettura e scultura. CHAVES, Mdrio {Coordenagio) — Lugares para um
Alcune opere 1983-2004. Bologna: Editrice Compositori, nove Jugar. Lisboa: Universidade Lusiada Editora, 2011,
2004; BAHIA, Maria Jodo ; CUNHA, Rodrigo = Charters Colecgdo Ensaios.
de Almeida visto por Maria jodio Bahia & Rodngo
Cunha, Lisboa: Temas e Debates, Clrculo de Leitores, (2) Génesis2,7.

IADE, 2006; ALMEIDA, Lourengo de (Comissdrio) =

Charters de Almeida. A arqueologia como medida do {3} Gilgamesh. Versdo de Pedro Tamen do texto inglés de
tempo. Portas, passagens, cidades imagindrias. Lisboa M. K. Sandars. Lisboa- Vega, 1989, p. 14. O texto de
Ministério da Cultura, instituto Portugués dos Gilgarnesh data de ¢. 2600 a.C.

Museus, Museu Nacional de Arqueoclogia, Cdmara
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Johann Jeachim Winckelmann (1717-1768), na sua Histdria da Arte da Antiguidade (1764), descre-
ve 0 aparecimento da arte, salienta que, muito provavelmente, ela comegou como uma espécie
de escultura, porque até uma crian¢a pode dar formas distintas a uma massa mole. Ao invés, a
crianga nao conseguiri desenhar t3o facilmente sobre uma superficie plana. Para Winckelmann,
a mais simples e imediata acgio era suficiente para a escultura, enquanto o desenho necessitava
de muitos outros conhecimentos ¢ de vérios instrumentos*.

Apesar de os argumentos serem muito parciais, vindos de alguém que manifestamente se
apaixonara pela escultura, nio deixa de ser interessante e muito eficaz, em termos de racionalida-
de, que Winckelmann avance com uma explicagdo antropolégica- diriamos hoje quase préxima
da arte infantil, que seria em tudo semelhante ac nascimento da arte -, e n3o com a habitual
evocagdo biblica.

O bronze e a pedra $30 os dois materiais escultéricos por exceléncia dos antigos Gregos e,
por extensdo, do classicismo na historia da escultura. Ao bronze, deve ser acrescentado, princi-
palmente no século XX, o ferro e outros materiais, como os plisticos, que deram o seu contributo
como matéria para a escultura. Finalmente, o betdio, espécie de descendente do notével opus
cimenticium dos Romanos, converteu-se no material por exceléncia da arquitectura do século XX
e do Modernismo, mas também surgiu na escultura contemporinea, tendo side amplamente
experimentado na escultura de Charters de Almeida. Curiosamente, barro e betdo s3o, na sua es-
séncia, muito semelhantes. O nosso betdo do século XX & parecido, de certo modo, com o célebre
opus caementicium dos romanos®, Este material revolucionou toda a arquitectura romana, com as
suas caracteristicas abobadas, conferindo-Ihe uma espacialidade absolutamente original. O opus
caementicium era barato, ficil de obter e de aplicar, adaptava-se a todas as construgGes, revelava-se
bastante plastico e apresentava uma solidez a toda a prova®.

Deste modo, o percurso escultérico e plastico de Charters de Almeida, além de explorar,
praticamente, todos os materiais da escultura, une-se, no inicio e no fim, nos ciclos do barro e do
betio, formando-se uma imprevista circularidade entre 0 comeco que também é o fim. Na vasta
produgdo artistica deste escultor, analisaremos algumas das caracteristicas que pensamos ser
possivel detectar na sua obra mais recente: a série das Cidades Imagindrias e as Cidades do Siléncio.
Além das pecas construidas, julgamos absolutamente fundamental explorar algumas das simula-
¢Bes em computador, de que o autor é, pensamos, no nosso pais, pioneire no campo da escultura.

Na verdade, a produgio de Charters de Almeida nio se limita s esculturas efectivamente
construidas, mas também a todas aquelas pegas desenhadas, maquetizadas e virtualmente cons-
truidas’. Num tempo em que as fronteiras entre o natural e o virtual sio cada vez mais ténues e

(4} WINCKELMANN, Johann Joachin — History of {6) ibid., p. 49.
the Art of Antiquity. Introduction by Alex Potts.
Translation by Harry Francis Mallgrave. Los {7} Algumas das maquetas de Charters de Almeida
Angeles: Getty Publications, 2006, p. 111 estiveram expostas na exposicio Charters de Almeida.
A arqueologia como medida do tempo. Portas, passagens,
{5) GARCYAY BELLIDO, Anténio — Arte Romano, cidades imagindrias. Lisboa: Ministério da Cultura,
Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Institute Portugués dos Museus, Museu Nacional de
Cientificas, 1990, p. 50, Arqueclogia, Cdmara Municipal de Abrantes, Centro

Nacional de Culwra, 2007
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em que vivemos ou somos obrigados a viver, cada vez mais, na virtualidade do mundo, as Cidades
deste escultor s3o, a diversos niveis, quase proféticas.

Desde logo, a primeira cidade é sempre imaginéria. Todas as cidades utdpicas que conhece-
mos da histéria do urbanismo e da arquitectura possuem a enorme capacidade de nos fascinar e
de nos suscitar a estranheza da sua nio construgio. Mesmo nio tendo sido construidas, continu-
am a existir ¢ s3o absolutamente reais nos desenhos e nos projectos daqueles que as imaginaram
e na nossa imaginagdo. De facto, as maquetas sdo para Charters de Almeida os seus esbacetos,
pois nio usa desenhos técnicos na sua fase criativa, dai o controlo € 0 acompanhamento que faz
do trabalho do maquetista®.

O escultor chegou s simulagdes e computador como uma forma de transmitir a sua men-
sagem e de se relacionar com raciocinios e equipas de trabalho actuais cada vez numerosas.
Consequentemente, Charters de Almeida considera importante que, nos dias de hoje, os estu-
dantes tenham contacto com os processos digitais das simulagBes e com todas as novas formas
de realizacio material’. Nas suas proprias palavras, considera que as simulagbes sio enquadra-
mentos ideais™. As formas, a escala, a paisagem e, sobretudo, o absoluto siléncio dessas enormes
estruturas que se prolongam para os céus € se rasgam, por vezes, na ferra, recordam-nos, quase
de imediato, os desenhos e a imaginagio de um dos mais espantosos arquitectos de todos os
tempos: Etienne-Louis Boullée (1728-1799)".

Racionalista e romantico ac mesmo tempo™?, um dos trés arquitectos revolucionarios, com
Ledoux e Lequeu, Boullée nunca teve oportunidade de realizar nenhum dos grandiosos interiores
que concebeu™. Actualmente, é sobretudo conhecido pelos seus extraordinarios desenhos, a tinta e
aguada, de edificios gigantescos e utépicos, notéveis interiores e céus magnificamente nublados™.

Formado em pintura e aluno de arquitectura de Jacques-Frangois Blondel, foi membro de
primeira classe da Académie d’Architecture, o que lhe permitiu retirar-se da pratica arquitecténica
em 1781 e enveredar por projectos que dificilmente podiam ser realizades”. Além dos seus
projectos desenhados, é conhecido o seu Essai sur YArt (1781-1793), que permaneceu manuscrito

{8) DUARTE, Eduardo - op. cit.. p. 176, {12} KAUFMANN, Emil - La Arquitectura de la Hustracion:

barroce y Posbarroca en Inglaterra, tdlia y Francia.

(9) Ibid, Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1974, p. 175.

{10} 1bid. (13} ibid., p. 240,

{11} Sobretudo o Monumento Funerdrio do Género de {14) A maioria dos desenhos de Boullée encontram-se on
Arquitectura de Sombras, Momumento Funerdrio do line no site da Bibliothéque nationale de France:
Génera de Arquitecture Enterrada, a Entrada de um http:/ fwww.bnf.fr
Cemitério, a Capela dos Mortes e alguns cenotéfios,
como o Cenotdfio Redondo, datados de 17811793, A {15} KRUFT, Hanno-Walter — A History of Architectual
bibliografia sobre Boullée é vasta, contudo destacamos Theary fram Vitruvius to the Present. New York:
KAUFMANN, Emil — Etienne-Lowis Boullée. The Art Princeton Architectural Press, 2007, P. 158

Bulletin, val. 21, n.° 3 (Set. 1939), pp. 213-227 & Trois
architectes révolutionnaires: Boullde, Ledoux, Lequeu.
Paris: SADG, 1978.
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FIG. 1 . Boullée, Monumento funerdrio
do género de arquitectura enterrada,
1781-93, BnF

FIG. 1 - Boullée, Entrada de um
cemitério, 1781-93, BnF

até ao século XX, Nesse tratado, Boullée comeca por afirmar que também é pintor”. Ledoux
também escreveu que alguém que queira ser arquitecto deve cornegar por ser pintor'. Aliis,
poucas vezes, como nos desenhos-projectos de Boullée, estivernos diante de arquitectura que &
pura pintura e desenho. Alids, nio por acaso, o arquitecto refere-se, infimeras vezes, a “tableaux”
e a “images”."” O tratado ocupa-se mais da estética e da arte- discutindo problemas, como, por
exemplo, aqueles ligados & Poesia, 2 poética do “caractére” da arquitectura e ao sublime -, que de
questdes ligadas i construgio®.

Boullée critica, logo no inicio do Essai, Vitrivio e a sua obsessio pela arte da construgio®. O
pensamento vitruviano, que privilegiava apenas o lado técnico da arquitectura, é substituido por
uma perspectiva mais vilida da arte que consistia no arranjo e na composicio dos volumes.

O arquitecto, como Ledoux, pensou que uma nova arquitectura seria realizada com formas
naturais e que as figuras geométricas elementares permitiriam resolver os grandes problemas da
arquitectura no futuro®.

A imagem da arquitectura em Boullée é impossivel de se concretizar sem um profundo
conhecimento da natureza, porquanto a poesia da arquitectura reside nos efeitos naturais. Era
precisamente isso que fazia da arquitectura uma arte e uma arte sublime®. Como na natureza, a

{(16) BOULLEE, Etienne-Louis — Essay sur [/Art. Présentation {19} Ibid.
par J.-M. Pérouse de Montclos. Paris: Hermann,
1968 e ainda a tradugfo inglesa Architecture, Essay on {20) 1bid., pp. 158-161.
Art, inclulda no liveo de ROSENAU, Helen - Boulfée
of Visionary Architecture. London: Academy Editions {21) BOULLEE, Etienne-Louis ~ Architecture, Essay on Art, p. 53
/ New York: Harmony Books, 1976, pp. 82116,
Utilizémos neste artigo esta ultima edigdo. {22) KAUFMANN, Emit - Etienne-Louis Boullée, p. 216.
{17} KRUFT, Hanno-Walter - op. cit., p. 158. {23} BOULLEE, Etienne-Louis - Architecture, Essay on Art, p. 88
{18} Ibid.
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FIG. 3 . Charters de Almeida, Cidode
Imagindria, Cidade do Siléncio, 1999

maneira de dar a impressio de grandiosidade na arquitectura residia na disposi¢ao dos volumes,
que formavam um todo, cujas massas possuiam um movimento nobre e majestoso™. Esse tipo
de arquitectura era possivel também com a utilizagio de imagens grandiosas e, sobretudo, com
aquilo que Boullée diz ter descoberto: um tipo de arquitectura baseado nas sombras®.

O tamanho, segundo o arquitecto, era um poderoso aliado da beleza, revelando as suas supe-
ricres qualidades estéticas®. Mas a poética impressio da grandiosidade pode fazer-nos confundir
com o conceito de imensidio, como, por exemplo, quando estamos no mar, rodeados por dgua
e pelo céu, numa situacio em que tudo estd para além do nosso entendimento?. Na verdade,
Boullée defende que o arquitecte deve sempre incorporar a Poesia no seu trabalho, sobretudo em
encomendas para monumentos ptiblicos®.

Entre os projectos de Boullée, destacam-se, como se sabe, os monumentos funeririos ou
cenotifios e, entre estes, o conhecido Cenotdfio de Isaac Newton (1784).

No Essai, 0 arquitecto afirma que as pirimides egipcias conjugavam imagens de melancolia,
de aridas montanhas e de imutabilidade®. Eram precisamente esses monumentos, mais do que
quaisquer outros edificios*, que exigiam a Poesia na arquitectura®. Profundamente roméntica é

(24) 1bid., p. 89. {29) Ibid., p. 105.
{25) Ibid., p. 90. {30} Bolullée no Essai refere basllicas, teatro, paldcio do
soberano, paldcio da justiga, palacio nacional, palacio
6) lbid., p. 91. rrunicipal, coliseu, biblioteca piblica, arquitectura
p
militar (entradas de cidades, portas de cidades
{27} ibid. fortificadas, fortalezas} e pontes,
P
{28) tbid,, p. 99. (31) tbid,
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a referéncia 3 melancolia, 3s montanhas, um dos elementos centrais da iconografia do romantis-
mo, e 3 imutabilidade. Também a criacio de Boullée de uma arquitectura enterrada, sobretudo
nos monumentos funerarios, ¢ uma das suas inovagdes para a poesia na arquitectura®. Qs edi-
ficios parcialmente dentro da terra, com as suas paredes enormes e completamente vazias ¢ os
materiais que absorviam a luz, permitiam a criagZo de sombras ainda mais negras, conseguindo-
-se, desta maneira, uma imagem escura de uma arquitectura de sombras reforcada por sombras
ainda mais densas e obscuras®.

De facto, os edificios de Boullée superam 2 prépria ideia de arquitectura e transformam-se
em verdadeiras “visdes estéticas”, com uma arquitectura “de caricter enfitico” que “pde em
cena a natureza.”™ E, na verdade, os seus desenhos impressionam pela escala, pela envolvente
natural, pelas nuvens de aspecto dramdtico e roméntico, pelo sol nascente ou pelos magnificos
luares. Evidenternente, como escrevia o pintor Caspar David Friedrich {1774-1840), 0 artista nio
devia pintar apenas o que via diante de si, mas também aquilo que via dentro dele* e isso parece
perpassar por toda a obra grifica de Boullée,

Mas voltemos a escultura da Charters de Almeida e 2 sua fase das Cidade Imagindrias e das
Cidades do Siléncio. Neste caso em particular, devemos prestar a maior atenc3o a algumas das
simulagSes em computador que estio na origem de algumas pegas de escultura e monumentos
que foram realizados.

Nessas simulaces, dir-se-ia, como em Boullée, que Charters de Almeida é também pintor,
além de, naturalmente, escuitor.

E também na observagic das simulagdes em computador que melhor comnpreendemos o
caricter profundamente utépico da obra de Charters de Almeida. Nas palavras deste escultor:

“A nossa vida é sempre utopia. Se ndo houver utopia o Homem morre. A utopia megald-
mana ndo, a utopia por utopia, atengdo; mas a utopia que nos obriga a tentar alcangd-la
£ fundamental. A minha obra ¢, toda ela, uma utopia. Quando crio as minhas Cidades
Imagindrias e quando crio as simulagdes, sdo as simulagdes utdpicas versus aquelas aonde
eu desejaria ver a minha pega, como um encontro final. Sei que ndo vai ser possivel, mas
deixo esse recado™.

As formas, a escala, a escultura que se dirige para o alto ou que se enterra no sclo, as esca-
darias, as portas, as colunas, as paredes vazias, a luz que entra dentro das pecas de escultura,
algumas das quais habitéveis, a natureza, com os seus horizontes planos infinitos e as nuvens do
céu constituem cendrios escultéricos e monumentais avassaladores. Além destas caracteristicas,

{32) Ibid., pp. 105-106 e KAUFMANN, Emil — Etignne-Louis {35) FREIGANG, Christian ~ Marc-Antoine Laugier (1713-
Boullée, p. 224. 1769). In Teoria da Arquitectura. Colénia: Taschen,
2003, p. 311,
{33) BOULLEE, Etienne-Louis - Architecture, Essay on Art, p, 90
(36) HARRISON, Charles; WOOD, Paulo (Ed.) Art in
Theory. 1815.1900. An Aathology of Changing fdeas.
(34) RUHL, Carsten — Robert Marris (1701-1754). In Teoria Oxford: Blackwell Publishers, 1998, p, 54.
da Arquitectura, Colbnia: Taschen, 2003, p. 432.
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impressiona sobretudo o profundo siléncio solene, que também encontramos, permanentemen-
te, em Boullée e que, de resto, dd nome a esta série de trabalhos. De todo ¢ conjunto das Cidades
Imagindrias de Charters de Almeida, destacamos a Cidade do Siléncio I (1998) e Cidade do Siléncio
11 (1999), Cidade do Siléncio 111 (2000} e Cidade do Siléncio IV, 2.° estudo®’, as quais parecem, mis-
teriosamente, mais antigas e primordiais que as imagens de Boullée. Podemos ainda afirmar que
essas esculturas em computador sio t3o ou mais utdpicas que as do arquitecto francés.

Nesta perspectiva da utopia, (de ou-tépos, nio-lugar, lugar que nio existe, mas, por isso, do
lugar da nossa imaginagio e de todos os lugares...) pensamos ser interessante fazer o exercicio
que consiste em detectar o classicismo e o romantismo nas imagens de Boullée e de Charters
de Almeida. Os dois sio, concomitantemente, clissicos e roméinticos. Alguém duvidari de que o
classicismo nasceu como Etienne-Louis Boullée e Charters de Almeida o representam? Estrutu-
ras e formas ancestrais, muito mais antigas que a prépria Antiguidade; mais arqueoldgicas que
a Arqueologia; de geometria pura e perfeita, feitas somente espago; enterradas, por vezes; com
pilares-colunas, pérticos, entradas, escadarias; tudo, absolutamente tudo, dentro de uma nature-
za que é, ela propria, a Natureza.

Nesses dois universos formais, como que a arquitectura e a escultura se superam a si pro-
prias. Parecem-nos estranhas, mas também familiares. Como se soubéssemos, desde sempre,
que a Arquitectura era como os desenhos de Boulée e a Escultura como as cidades e o siléncio de
Charters de Almeida. E que o siléncio, dir-se-ia utépico, é ainda msica que ndo se escuta, mas
que claramente ecoa pelas imagens da arquitectura e da escultura dos dois artistas®.

Por essas imagens surge ainda, de forma inequivoca, a ideia de monumento, do Monumento,
no sentido de Giulio Carlo Argan, com o seu sentide de representagio da autoridade baseada no
passado histérico, com um espago préximo e distante, com passado, presente e futuro, onde a
histéria tem o seu préprio espago, como a natureza®.

Por fim, na debatida questao entre classicismo e romantismo, também Boullée e Charters
de Almeida parecem negar completamente qualquer separagio. Como Marcel Proust escreveu, a
questiio é, no fim de contas, falsa, porque “[...] os mais ‘romanticos’ nio liam sengo clssicos.™* Para
o escritor francés sio “[...] os publicos (os publicos inteligentes, entenda-se} que sio romanticos,
enquanto que os mestres {mesmo os mestres preferidos dos publicos roméanticos) s3o cldssicos.”

Por outras palavras, toda esta questdo parece resumir-se, muito simplesmente, ao seguinte:
Boullée e Charters de Almeida sio classicos e os publicos romantcos.

Classicisno e romantismo fundem-se, naturalmente, na utopia. S3o eles préprios, afinal,

(37} Vd. simulagBes em ALMEIDA, Lourengo de (Comissério) {39) ARGAN, Grulio Carlo — t'Age Baroque. Genéve:

- Charters de Aimeida, A arqueologia come medida do Editions d'Art Albert Skira, 1989, pp. 41, 45 e 55. [ed.

tempo. Portas, passagens, cidades imagindrias, pp. 94-111, original UEurope des Capitales, 1564),

116-119. As esculturas tém aproximadamente 170 e

200 metros de comprimento, 13 metros de altura e 225 (40) PROUST, Marcel — Sobre a leitura. Tradugio e prefacio de

metros de altura e 45 metros de altura. José Augusto Mourdo. 3.2 ed. Lisbea: Vega, 2009, p. 61.
{38} Sobre musica e arquitectura vd. STEINER, George (47} Ibid.

~ Condiges escolares. In Os livros que ndo escrevi.
Lisboa: Gradiva, 2008, pp. 228-229.

191



Eduardo Duarte - A Utopia na escultura de Charters de Almeida

FIG. 4 - Charters de Almeida, Cidade
Imagindria, Cidade do Siléncio, 1999

FIG. 5 - Charters de Almeida, Cidade
Imagindria, Cidade do Siléncio, 1999

também puras utopias. Se o traco fundamental da arte classica ¢ a ideia, no romantismo é a
imagem®. Nesses dois universos formais, nos edificios de Boullée e nas cidades de Charters de
Almeida, estamos diante das ideias mais claras e das mais puras imagens, platénicas, dir-se-ia.

Ao contrdrio daquilo que se poderia supor, essas imagens miticas e utépicas tiveram passado,
tém presente e terfio todo o future, pois, como nos recorda George Steiner, € certo que “[...] ha
tempos de crise em que s6 a utopia é realista™®.

{42) PINTO, Julio Lourenco - Estétice Noturalista. Estudos {43) STEINER, George - op. ¢it, p. 221.
erfticos. Introducdo de Guilherme de Castitho. Lisboa:
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1996, p. 170.




Art. 5. O Corpo Academico é composto :
1.° De um Inspector Geral, um Vice-Inspector, um Director Geral, e um Se-
cretario.
2.° Dos Professores Proprietarios das differenres Aulas, ¢ dos Professores Subs-
titutos.
2 Dos Academicos Honorarios, e dos Academicos de merito.
4.° Dos Empregados subalternos.

Do Inspector Geral.

Art, 6. O Inspector Geral da Academia seri sempre o Ministro e Secretario
d’ Estado dos Negocios do Reino.

Art. 7. Incumbe ao Inspector Geral :

1.° Proceder 4 primeira nomeacio dos Membros, que julgar indispensaveis para
constituir a Academia.

2.° Exercitar o governo superior da Academia, e¢ fazer executar os seus Esta-
tutos.

3.° Promover por si, e perante o Governo, o adiantamento de todas as Artes.

4.° Presidir a todos os actos a que estiver presente, com voto em quaesquer de-
liberagdes.

Do Vice-Inspector.

Art. 8. O Vice-Inspector da Academia serd nomeado pelo Governo.

Art. 9. As suas atribuigdes sio:

1.° Fazer as vezes do Inspector Geral, quando elle estiver ausente.

2. Assistir 4s Conferencias com voto, e ser ouvido nos objectos do governos eco-
nomico da Academia.

3.° Resolver os casos, que lhe forem propostos pelo Director Geral, quando a
sua gravidade nfo exigir que sejam decididos em Conferencia, ou que subam ao co-
nhecimento do Governo para sua decisao.
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