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Todas las obras hechas por Dios que se pueden ver en la naturaleza, en el cie-
lo y en la tierra, son esculturas (...). Lo mas admirable que se ve en esta bella
maquina de la tierra es el hombre, que fue hecho, como puede verse, de bulto
redondo, o sea, de escultura; asi son también todos los animales, plantas y otras
cosas infinitas, como las flores, hierbas e frutos. La naturaleza nos muestra que
hizo asi estas bellas obras y, después, para mostrarlas con mds belleza y variedad,
les dio colores, de tal modo que son esculturas coloreadas.

Conviene no olvidar que el nombre que ha tomado la escultura quiere decir,
verdaderamente, esculpir, y esta palabra no quiere demostrar otra cosa sino que

las obras sean redondas, palpables y visibles.'

Corpo vivo € corpo esculpido mantém entre si relagoes de proximidade mais vastas que
as da mera fisicalidade ou semelhanga fisiolégica. E por aquilo que a identifica e pela sua
prépria identidade tridimensional que a escultura se torna mais proxima do homem e ve-
iculo de conhecimento essencial ao desenvolvimento humano. A escultura é aquilo que
se vé, é aquilo que existe, a verdade feita matéria e, inversamente, a matéria feita verdade.

Se, de uma forma mais abrangente, encontramos estreitas relagdes entre 0 homem
e a forma escultérica, essas relacoes adensam-se na medida de uma maior proximidade a
um referente, que ¢ simultaneamente veiculo e contentor de conhecimento: o corpo hu-
mano. Como escultores, revemo-nos sempre naquele que representamos, projetamo-nos
no modelo que temos a nossa frente. Utilizamo-lo para nos idealizarmos fisicamente,
por um lado, e para nos revelarmos psiquicamente, voluntdria ou involuntariamente. Na
representagio a partir de um corpo humano, somos sempre nés e, esse modelo que tenta-
mos mimetizar, evoca as memorias de tudo o que trazemos connosco, de tudo o que que-
remos vir a fazer de nés préprios?. Fazer um corpo, mesmo a partir de outro,de um modelo,
remete-nos sempre para nds préprios. E o processo pessoal de construgio, que se esforga
no sentido da isengio, ou seja, do afastamento em relagdo as construgoes mentais pessoais
para uma proximidade ao modelo. E é, curiosamente, a impossibilidade real da reprodu-
¢do igual, mimética, absolutamente fiel, que torna este ato um ato criador, apesar de, na
sua génese, ser outro o objetivo que conduz a representagio — a proximidade ao modelo.

A maneira de dispor os virios elementos de uma escultura, de posicionar os
diversos componentes de uma cena em relevo, ou de formar um todo homogéneo com
virias figuras de vulto perfeito chamamos composi¢io. A composigio, obedece a regras
fundadas sobre conhecimentos especificos — édtica, morfologia, proporgoes, etc. —
que foram criados hd séculos atrds e que tém vindo a ser desenvolvidos e aprofundados
desde entdo. As normas compositivas, sendo de aplicagio pritica, assentam em bases de
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cariz mais ou menos tedrico-cientifico e funcionam como matriz para a representagio
da figura humana em escultura. Em termos conceptuais, a estrutura de uma escultura é
a sua composi¢ao. Estrutura nao somente em termos fisicos, de suporte e sustentagio,
mas estrutura enquanto conjunto de principios mentais esquematicos que se resumem
na objetivagdo de uma ideia. Assim, composigdo é aquilo que contextualiza uma
forma com um determinado conceito, tematica ou ideia, 20 mesmo tempo que integra
harmonicamente a obra com o seu entorno. Podemos pensar a composi¢io como
um esquema mental de construgio que se materializard em objetos tridimensionais.

A escultura de representagio do corpo humano s6 revela a sua estrutura composicional
indiretamente, como o esqueleto implicito que se assinala na superficie da pele. Fisica e
conceptual, a composi¢ao de uma escultura organiza a forma exterior ajustando-a a forma
interior, a0 contelido, tornando as duas harmonicas e unas. Acima de tudo, é ao conteido
que a composi¢ao se refere. A maneira como a forma se constitui estd diretamente relacio-
nada com a ideia inicial que o escultor concebeu para a representagio de um determinado
contetiido. Assim, enquanto seres humanos, assumimos naturalmente posigoes e atitudes
diversas para diferentes ocasides e estimulos, a escultura de representagio do corpo humano
aprende e adequa a sua forma dentro destas matrizes. Na escultura de representagio do
corpo humano, o0 homem ¢ utilizado como tema, como meio e como fim em si mesmo.

Quando falamos em escultura de representagio do corpo humano, o termo
composi¢ao inclui e associa teoricamente duas nogoes:

— por um lado temos a invengao, a ideia ou tema, que, consciente ou incons-
cientemente, passa pela escolha do sujeito, pela opgao por determinadas proporgoes €
anatomias, atitudes e expressoes, pela escolha e ajustamento dos panejamentos, quando
os hd, e pela elei¢io do material ou materiais e tipos de acabamento superficiais.

— por outro lado confrontamo-nos com a integragio da obra num local, a dis-
posi¢io e escolha de um espago ou superficie, a eventual distribui¢cao dos elementos € a
reparti¢io das figuras e dos objetos, as medidas, o estudo das sombras e luzes, a repre-
senta¢do do espago cenogréfico (se for caso disso) e a escolha dos pontos de vista prin-
cipais e secunddrios. Compilamos numa forma tridimensional todos estes fatores de
cardter concreto, objetivando e sintetizando em volumes a fluidez de um pensamento.

Uma observagao atenta e a consciéncia do nosso préprio corpo possibilitam 0
entendimento das formas que compoem o corpo humano, e leva-nos a perceber de que
maneiras sio geradas as compensagdes ao nivel estrutural para nos mantermos sempre
em equilibrio, de pé. A coluna vertebral flexivel e as suas duas transversais, o conjunto
claviculas/omoplatas e os ossos da pélvis criam um sistema de compensagio de forgas
contrdrias que, conjugadas, asseguram o peso do corpo sempre dentro de um eixo de
gravidade. A partir desta premissa poder-se-4, livremente, fazer esculturas de represen-
tagdo do corpo humano em qualquer posigio ji que elas estario sempre em equilibrio.
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Luz
Para a escultura, a luz marca uma diferenga crucial na aparéncia e contetido das for-
mas, a luz tem a fun¢io de caracterizar a forma e seus detalhes, de articular e ordenar
a obra. Luz e sombra tém uma importancia fundamental pois concorrem a criagio
das formas ou a sua destrui¢do. A luz, é um fator preponderante ndo sé em relagio a
concegdo e execugdo de uma representagdo do corpo humano como a sua posterior
visualiza¢do: uma distribuic¢do de luz criteriosa possibilita unidade e ordem a configu-
ragao das figuras. A distribuicdo de diversos graus luminicos numa mesma escultura,
através da acentuacio de texturas ou volumetrias, define orientagdes diversas dos virios
elementos no espago. Através de alteragoes luminicas percebemos de que maneira os
virios elementos que compdem uma figura se relacionam entre si: dreas de orientagao
espacial similar ou préxima correlacionam-se visualmente pela sua claridade idéntica.
Toda a forma determina os limites de um ser, essa forma pode ser identificada com
a sombra projetada produzida por um foco de luz. A sombra ¢ a regido escura formada pela
auséncia parcial da luz, o contorno bidimensional de um objeto formada por um ponto
de luz. O sélido e a sua sombra funcionam como objeto Gnico, as sombras projetadas sao
lan¢adas de um objeto sobre um outro ou de uma parte sobre uma outra do mesmo objeto. A
sombra prépria é parte integrante do objeto e define volumes. A sombra projetada, por outro
lado, é a interferéncia de um objeto sobre outro e a causa da faléncia de uma leitura clara.
O escultor cria com e a partir da luz. E o escultor que constrdi as suas sombras, proprias
e projetadas, e com elas compde a obra acabada. O modelado é um sistema de valores que
depende da diregiio da fonte luminosa e do tratamento das superficies. A distribui¢o das zonas
de luz e das zonas de sombra contribui para uma acentuagio do movimento das figuras bem
como para a diferenciagio de diversos tipos de superticie. Nos relevos, as sombras proprias
sublinham os volumes mas sdo as sombras projetadas que destacam as figuras do fundo.
A luz e a sombra servem para sublinhar as formas, fazé-las girar, anima-las e, por
vezes, acentuar o seu relevo ou sugerir o movimento. Uma escultura pode ser modulada
pela luz direta do sol, desde o seu nascimento ao seu ocaso, e do luar, quando se situa ao
ar livre; pode ser iluminada apenas pela claridade indireta, ou filtrada, do sol se debaixo
de uma cobertura ou dentro de um edificio; pode ainda ser apenas iluminada por luz
artificial. O dramatismo da luz artificial potencia uma teatralidade que a luz solar na
verdade nao tem. As fontes de luz artificial permitem também criar uma maior e melhor
integracdo da obra com o lugar onde se encontra, compatibilizando ou acentuando dife-
rengas de tonalidade e niveis de iluminag¢ao. Com este tipo de luzes podem ainda gerar-se
zonas de sombra projetada acentuando efeitos cenogrificos e enfatizando expressoes.
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Forma
A partir de processos mais racionais ou mais intuitivos, todas as esculturas que produ-
zimos referenciam uma realidade objetiva que apreendemos a2 medida que tomamos
consciéncia daquilo que nos rodeia. S6 conseguimos captar os objetos de conhecimento
de uma maneira antropomérfica, dentro das possibilidades humanas e em funcio delas,
quer dizer: uma representagao, uma descri¢io, um modelo, uma teoria, Conscientemen-
te ou ndo, passamos 0 NOsso tempo a representar, a imitar. Sejam modelos reais sejam
modelos teéricos nascidos da confrontacio com uma determinada realidade.

A forma pode ser entendida como estrutura ou como disposigio das partes.
Através dela observamos os elementos em relagiio a conceitos como simetria, ordem e
proporgao, aspetos racionais e objetivveis que podem ser expressos em termos aritmé-
ticos. Sao formas que resultam do desenvolvimento de cinones, a expressio matems-
tica de um conceito de figura humana.

A forma também pode ser tio somente aparéncia, a realidade que envolve o
conteddo. A forma torna-se entio sentido, significado e elemento expressivo. Estas sio
as formas de expressdo puramente formal, em que a fruigdo se obriga a ser quase tictil,

A forma ¢ ainda o limite ou fronteira que se define pela linha dos contornos exte-
riores. Limite também essencial e metafisico que procura encontrar uma forma universal
comum para um determinado conceito; limite ainda subjetivo, da projegdo do incons-
ciente do autor na matéria.

Na escultura de representagao do corpo humano, a forma é sempre um pouco
de cada uma destas abrangentes defini¢tes. Teremos sempre uma essencial métrica de
construgao, linhas estruturais de composi¢ao e desejo de encontrar o cinone perfeito,
expressdo universalizante do corpo humano. Estio ainda sempre presentes os valores
ticteis da sensualidade natural do corpo humano em que as formas se dao de per si, sem
outra necessidade de justificagio que a sua existéncia real. A forma é sempre, também,
a expressdo de uma mente, o limite que a interioridade do modelo e tema impoem,
sugerindo o conteddo da vida e a sua organizagio interior. E finalmente ideia, forma
inconsciente e incontroldvel, feita desenho, que o escultor destina a2 matéria.

Qualquer forma exterior ¢ reflexo do seu interior, essa verdade torna-se exponen-
cial quando falamos da representagio do corpo humano. Por um lado temos toda a estru-
tura dssea que nos suporta, forgas dinamicas que nos configuram e caracterizam a nossa
especificidade fisica. Por outro lado encontramos uma estrutura psiquica que se reflete
na nossa forma corporal e na maneira como nos apresentamos ao mundo. E da jungio
destas duas forgas internas que compelem a nossa exterioridade visivel que o nosso corpo
se compde e como ele toda e qualquer representagio escultérica. Conscientes do reflexo
que o interior subjetivo assume na exterioridade material e palpavel do corpo humano,
do ponto de vista da morfologia importa o reflexo que o interior objetivo, a estrutu-
ra osteoldgica, possui na forma exterior do corpo representado. O estudo da anatomia
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comporta em si uma necessidade para uma verosimil representagdo do corpo humano.

Os estudos de anatomia sdo fundamentais para o escultor pois permitem-lhe adqui-
rir o conhecimento cientifico das formas de que se compée o corpo humano. Do ponto de
vista fisico, 0 corpo humano define um exterior que revela configuragoes estruturais interio-
res. Ao representar um corpo humano hd que, previamente, estruturar a forma, que é decor-
rente do conhecimento adquirido sobre os 0ssos, s6 entio surgirao os tenddes, musculos e
adiposidades. EE da maneira como estes elementos se adaptam e comp&em uns com s outros
que a forma se compde. E com a imagem mneménica desta estrutura interna que o escul-
tor pode criar figuras que interpretem o exterior de acordo com o seu reflexo fisico interior.

O trabalho concepto/manual do escultor procede em sequéncia e aquilo que € visto
como um todo na obra final, é criado parte por parte, do interior para o exterior, da men-
te para o corpo e neste, da osteologia para a miologia. A imagem condutora na mente do
escultor ndo é tanto a antecipa¢io de como sera a escultura acabada, mas principalmente
o esqueleto estrutural, a configura¢io das forgas que determinam o cardter da obra final.

Proporcao

(...) mere de la sculpture, nourrice de tous les artistes, amie du genre humain, qui
a assuré tant de gloire aux anciens sculpteurs, peintres et architectes.’

Falar de composi¢io, escultura de representagio do corpo humano, é falar de propor-
cionalidade, de sistemas de construgio. Os cinones sdo a base de suporte para a repre-
sentacio objetiva da figura humana pois permitem perceber a forma essencial, ideal ou
esquemitica, facilitam a representag¢ao do modelo e asseguram a transmissio de certas
formas sintetizadas. Estas normas nio surgiram a partir de propor¢oes antropométri-
cas mas, acima de tudo, como forma de fixar relagoes objetivas e harmoniosas entre as
diferentes partes representadas e, a0 mesmo tempo, facilitar o trabalho de representa-
¢do, criando as linhas gerais de estruturagao do corpo humano.

O objetivo de um canone é alcangar a beleza. E a beleza concebeu-se na si-
metria, em sistemas de propor¢oes harmdnicas e equilibradas, num sistema inteiro e
global que relaciona o fisico e o psiquico, que possui o entendimento daquilo que é um
corpo humano na sua completude. O pensamento sobre a proporgao mensurével pode
ser entendido como uma espécie de religido que manifesta a sua fé na harmonia dos
nameros. “(...) la belleza consiste en la armonia de los miembros en la relacion del dedo
con el dedo, de los dedos con el metacarpo y el carpo, de estas partes con el cubito, del
ctibito con el brazo, y de todos estos miembros con el conjunto del cuerpo”.

Esta divisio mais ou menos sistematizada em grupos matemadtico cientificos

podera fazer-nos esquecer, no entanto, que de certa forma todo um cinone terd na sua
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raiz uma impregnacdo de fundo religioso, no sentido da procura de um corpo ideal
onde se pode rever a fisicalidade do Criador. A porfia de uma medida de identificagio
universal para o0 Homem ¢é sempre a procura da dimensdo primeira, representagio
transcendente de um ser que néo existe. O caréter cientifico mistura-se a uma propen-
sio metafisica, natural no homem, que é também o seu agente. Utiliza-se um corpo
que nos é préximo como forma de identificagao de um corpo que acreditamos existir
e de onde provimos. Redundantemente enleamo-nos sempre com a nossa realidade
mesmo quando queremos identificar um corpo assumidamente metafisico. Partimos
continua e inevitavelmente de uma objetividade conhecida para a procura de uma di-
mensio que ndo existe no nosso plano material. Os canones sdo entao a manifestagao
numérica de um conceito metafisico de corpo, a demanda de respostas para o0 nosso
estar aqui, a procura de uma significagio para o nosso ser. Todo entanto, todo o canone
revela a crenca num ser perfeito que, na verdade, existe apenas enquanto materializa-
cio de uma ideia, enquanto sintese do corpo humano. Talvez que a representagdo da
figura humana nio seja mais que a necessidade de acreditar numa ideia de perfeigdo
que estd para 14 do meramente fisico mas que nessa fisicalidade se reflete e materializa.

Todo o cinone é uma expressio adquirida e imposta pela agdo de uma so-
ciedade, nio é uma forma inata de representagio da figura humana ou uma tendéncia
natural de expressio pldstica. Neste sentido, um cinone pode ser visto como uma abs-
tracdo, ou sintese, de certas qualidades racionalizadas de forma original e distintiva. Os
estudos de observacio da composi¢io do ser humano podem ser analisados historica-
mente, ndo s6 do ponto de vista exclusivamente cientifico mas ainda, e anterior a este,
do ponto de vista religioso, na cultura popular, no pensamento médico, na literatura e
mitologia e, em geral, em quase todo o tipo de manifestagoes culturais. Do ponto de
vista canénico tampouco ¢ estritamente necessdria a formulagdo de uma auténtica ci-
éncia anatémica teorética, sistemdtica e metddica para que exista um cidnone humano
representativo. Deste ponto de vista, a observagao direta da realidade € a componente
mais essencial que existe para elaborar um cinone, ji que a sua informagio € funda-
mental para todo o restante processo de elaboragdo e sem a qual nada se poderia iniciar.

Servindo de suporte a representagio do corpo humano, segundo um esquema
geométrico grifico, permitindo perceber uma forma essencial bésica e facilitando a repre-
sentacio do modelo real, os variados sistemas de construgdo do corpo humano existentes,
encontram acima de tudo uma mesma finalidade que consiste na transmissio, através do
ensino, de certas formas fundamentais, que poderio, depois de percebidas, ser desenvol-
vidas individualmente pelos escultores. Entenda-se entdo a teoria das proporgdes como
uma espécie de cartilha sintética para a representa¢io do corpo humano em escultura.
Estes sistemas proporcionais surgem de um entendimento entre forma exterior e forma
interior e da comunhéo que existe entre ambas. Como determinadas atitudes provocam
em nés equiparadas posturas, ou como as posturas que tomamos sao afins aquilo que
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interiormente sentimos. Como se as proporgées métricas que os corpos auferem estives-
sem intrinsecamente ligadas aos nossos humores internos compondo um todo harmé-
nico, um discurso fisico coerente que revela percetivelmente um estado de inimo afim.
Mas mais do que uma regra estrita que se aplica cegamente, fusio de obser-
vagOes empiricas e tedricas sobre o corpo humano, os cinones sio uma ferramenta
obrigatoriamente complementada pela observagio direta de um modelo vivo.

Atitude
Representar o corpo humano ndo é uma simples reprodugio de volumes e formas
facilmente identificiveis com um corpo. Hia uma mais-valia intrinseca que é exata-
mente a de ser corpo, logo, a de permitir ser ‘individuo’. Esse facto incontornéavel que
contém em si uma outra linguagem, mais universal, fala de tudo aquilo que nos re-
presenta ¢/ou representamos. Base de toda representagio antropomérfica ocidental,
a representagdo do corpo humano ¢ a tradi¢io escultérica mais antiga, que enraiza a
imagem do homem junto do pensamento criador de uma forma profunda, que nos
remete para os primordios. Isto deve-se, acima de tudo, a singularidade do motivo
em si e 2 importancia que cada homem di ao seu préprio corpo e, simultaneamente, 2
importancia do corpo — a sua centralidade mesmo — como matéria e conhecimento.

Qualquer escultura reflete um pensamento, independentemente de este ser livre
ou coagido por uma razao qualquer extrinseca, ou nio, a obra. A eleicio cuidadosa de uma
determinada posigdo reflete a consonancia com um pressuposto dado a priori. Na escultura
de representagio do corpo humano a posi¢ao exprime uma atitude, e a atitude define uma
posigdo. Aos escultores pede-se-lhes que as suas esculturas “falem”, exprimam algo. Ainda
que emudecida uma escultura comunica, ¢ uma linguagem néo verbal mas a mesma que
reconhecemos uns nos outros, uma linguagem fisica. Ao encontrar no ser humano a sua
grande referéncia a escultura utiliza uma linguagem facilmente percecionada por todos.

Os conceitos do senso comum que se criam de determinados temperamentos
poderdo ser auxiliares na hora de os representar mas transformar a ideia que se tem
dessa atitude na realidade objetual que caracteriza a escultura é um passo mais além. A
capacidade de sintese, o rigor e a concisio sio requisitos fundamentais para o escultor,
mas também devemos ter sempre presente que a representagio do corpo humano é,
também, culturalmente construida através de escolhas ou imposi¢oes sociais e de um
conjunto de valores que configuram o que o homem deve ser. Olhar para o corpo é
sempre procurar decifrar uma outra linguagem que fale da sociedade e da sua dinimica.
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Espaco
O ambito da escultura ndo passa apenas pela criagio de formas isoladas mas pela po-
tencialidade de criar e articular espagos. Espaco € o lugar da escultura tratado segundo
as suas necessidades. Por ela definido e criado, o espago é matéria plistica e mutavel,
escultura é a forma que constrdi um espago.

Espago exterior e espago interior, massa interna e massa externa.

Mas o que € o exterior de uma natureza orginica sendo a aparigio que eternamen-
te se modifica do interior? Essa exterioridade, essa superficie estd adaptada de tal
maneira a uma estrutura interior miltipla, enredada e suave, que ela se torna, desse
modo, ela mesma algo de interior, na medida em que ambas as determinagdes, a
exterior e a interior, estao sempre na mais imediata rela¢ao, tanto na mais silencio-
sa existéncia quanto no mais forte movimento.®

Quando observamos uma escultura percebemos que o seu volume ocupa uma de-
terminada por¢do de espago, mas percebemos ainda que dentro desse volume existe
ignalmente um espago — limitado pela volumetria exterior — independentemente de
este ser macigo ou oco. Mas até que ponto é sempre a forma o que delimita o conteido
ou, pelo contririo, serd o contetido que di forma ao contentor? Espago como limite
e espago como meio. O primeiro, de certo modo, influi sobre a forma, limitando-lhe
severamente a expansdo livre, j4 que a forma se comprime contra ele. O segundo ¢
inteiramente disponivel a expansio dos volumes que nio contém, mas que nele se
instalam e desmultiplicam como todas as formas que o habitam.

Mas o espago nio existe apenas enquanto elemento fixo, ou relativamente 2
nossa imobilidade, o ser humano move-se e, com o movimento, o espago passa a ser
percecionado por quatro dimensoes — altura, largura, profundidade e tempo. A partir
do momento em que nos movimentamos o espago, anteriormente estitico e limitado,
passa a ser a0 mesmo tempo efémero e infinito. Efémero porque visto fragmenta-
riamente, com limites de principio e fim; infinito porque a mobilidade nos permite
chegar mais além, numa incomensurabilidade de locais e pontos de vista.

Ao contririo de uma pintura — representagio de objetos tridimensionais sobre
um plano —, em que o espago pictural, imutével, pode ser completamente induzido,
a escultura sobrevive por si s6 com as contingéncias espaciais que encontra, num am-
biente que se altera constantemente. A escultura adapta-se, ou adapta o espago em
que se integra. Em escultura, o espago € concebido, nio como uma condigio abstrata e
imutavel de formas materiais, mas como intrinseco ao processo configurativo. Pode-se
conceber o espago como anterior a forma, entendido assim como espago gerador; ou
podemos assumi-lo como posterior a forma, gerado por e a partir de uma escultura.
Do primeiro caso teremos os exemplos das esculturas que sao pensadas e executadas
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para um local dado @ priori. Do segundo exemplo temos toda a escultura que ¢ criada
livremente no espago oficinal do escultor, o aze/ier, e quando colocada em determinado
lugar se apropria inevitavelmente do espago que a envolve.

Dentro destes constrangimentos espaciais encontramos especificidades em lo-
cais como jardins®, pragas’, e determinados elementos arquiteténicos das mais variadas
formas®. Hd ainda a altura a que as obras serdo colocadas, e as deformagdes perspéticas
que estas sofrerdo aos olhos do observador. Temos também as sombras provocadas pela
sobreposi¢ao de elementos dificultando, ou anulando, a leitura da obra. Estas sio mui-
tas das questoes praticas que ao escultor ¢ pedido analisar e solucionar tendo sempre
em conta a necessiria adequagio a ideia inicial.

Identifica-se comummente uma escultura com a sua realidade concreta, com
uma volumetria que a concilia a uma ideia, com a massa matérica que a identifica en-
quanto forma. Mas uma escultura é mais do que a sua prépria identidade volumétrica,
em escultura os volumes sao trabalhados na sua mais completa totalidade. Por um lado
temos o volume, real, da matéria a modelar, a desbastar, a construir, por outro temos o
volume do espago a conformar. E desta dualidade que nasce a escultura, ¢ nesta dupla
relagdo que sdo realizadas as esculturas. Para um escultor, a escultura e o seu espaco
circundante sdo considerados como dois volumes conexos. Para uma escultura, o es-
pago que a circunda assume um papel ativo. Espago e obra interagem de uma maneira
formalmente dinimica.

Muitas vezes as esculturas surgem adossadas a elementos arquiteténicos que,
se nas duas dimensdes se apresenta como um espago imagindrio escapando s nossas
percegoes tateis e motrizes, na terceira dimensao assume um duplo papel. Ele pode, tal
como na pintura, ser um espago representado e trabalhado segundo esquemas mais ou
menos ilusionistas e picturais — o relevo — ou ser um espago fisico real e tridimen-
sional ganhando uma qualidade titil que o espago pictural nio tem. O espago repre-
sentado remete-nos para os baixos relevos, onde um enquadramento — trabalhado em
volumetria — € iludido como realidade. Este espago cenogrifico, imutavel, define os
limites de uma cena enquadrando e contextualizando determinada temdtica. O baixo
relevo, adequando-se ao plano, possibilita a ocupagio de espagos ligados a uma ex-
pressdo pldstica mais bidimensional através da exploragio dos efeitos dramaticos de
claro-escuro, linguagem do desenho. Sejam de expressio mais planimétrica ou mais
tridimensional, a integragdo de esculturas em paredes comportam em sim uma pro-
blematica especifica em que a representagio iluséria da realidade tem um papel mais
predominante que a representagdo do natural. Fatores como a perspetiva geométrica
e a exploragdo dos efeitos de luz, para uma percegio o mais préximo possivel da reali-
dade, entram mais em linha de conta na altura da concegio/execugio da obra do que
uma mimese mais literal dos modelos humanos a representar.

O espago arquiteténico ¢ um local preciso, fixo, influenciando consideravelmente
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a concecio e execugio das formas escultoricas. Sendo a0 mesmo tempo um espago li-
vremente aberto a expansio de volumetrias é também fechado dentro dos seus limites,
constrangendo a idiossincrasia do escultor. As relagoes de harmonia entre a escultura e a
arquitetura obrigam o escultor a certas escolhas formais para que as figuras se adaptem
aos locais que lhes estdo reservados sem, para isso, se deformarem ou perderem propor-
cionalidades em fungio dessa adaptagao. Os corpos esculpidos, tal como os corpos reais,
podem adquirir posi¢oes que lhes permitem adaptar-se aos lugares que lhes sdo reserva-
dos pela arquitetura. Temos o exemplo das figuras inclinadas, implantadas em frontées,
que obedientemente se fixam no espago a si reservadas sem, no entanto, se encontrarem
fisica e formalmente corrompidas em fun¢io do enquadramento arquiteténico.

Também podemos assistir a um conceito de escultura que entende a arquitetura
cOmMO um espago a conquistar, uma area aberta a livre propagagao de volumes. A escul-
tura, operando um jogo de cheios e vazios numa multiplicagio de planos e multitude
de formas tornando dificil uma apreensao clara das estruturas arquiteténicas. A riqueza
expressiva da escultura invade a fleumatica construgao, a fria planimetria arquitetonica.

A escultura tem volume e ocupa uma determinada area que pode ser cubi-
cada, no entanto, a0 tomarmos como limites de uma escultura as suas trés medidas
méximas — altura, largura e profundidade — nio tomamos em linha de conta que
o espaco por ela ocupado é normalmente superior a essas balizas. A escultura supera
os limites do seu corpo material pela quantidade de espago que consegue abarcar.
A apropriagio de massas de volume espacial, por uma escultura, estd diretamente
relacionado a forma final da obra. Uma volumetria condensada, compacta nos seus
limites matéricos de prisma encontra o seu espago reduzido a forma que representa.
As tensoes criadas na matéria criam uma sensagio de vicuo a sua volta que tudo
absorve, fica a escultura e a mudez do vazio; hieriticas, fechadas em si, adequando a
forma aos limites do bloco origindrio, resumem o seu espago ao da sua prépria volu-
metria e modelado da superficie. No outro extremo encontramos um tipo de escul-
tura que apresenta as suas massas volumétricas dispersas e afastadas entre si, figuras
que se apropriam do espago que as envolve. Volumes céncavos aprisionam enormes
quantidades de espago que se expandem a partir dos fulcros do objeto. A expansio
dos limites da escultura obtém-se através do confronto entre os espagos abertos € 0s
volumes fechados. A percegio que temos do volume da obra é, nestes casos, superior
aquele que ¢ ocupado realmente pela escultura. A criagdo de tensoes, concavidades €
convexidades, assimetrias, dispersdes de massas volumétricas e a abertura de vazios
na concretude do material possibilita a obten¢io de espagos ¢ uma melhor, e maior,
apropriagao do espago envolvente,

Se espago contém entdo a dimensdo tempo, quando nos movimentamos, pas-
saremos a considerar, também, as mudangas de localizacio e com estas as mudangas
de forma. O fator tempo, influi consideravelmente na forma como uma escultura se
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integra no espago. Quando nos deslocamos a volta de uma escultura a sua forma ad-
quire novas configuragdes que se vio revelando quase que ilimitadamente. Situados
num mesmo angulo de visio, consoante o nosso afastamento ou proximidade em rela-
¢do a escultura, observaremos detalhes e texturas, planos gerais e imagens difusas; sio
novas formas que vemos sempre que nos movemos.

Tempo
O conceito de espacialidade estd indissoluvelmente ligado ao conceito de tempo. E es-
tudar o tempo € estudar o espago e a matéria. Nao podemos conceber o espaco ou a ma-
téria sem a participagdo do tempo como configurador do universo a que pertencemos. O
movimento dos objetos, ou pessoas, oferece uma modificagio temporal j4 que o proprio
movimento e a sua representagao estd intimamente ligada com o tempo e a sua imagem,

O tempo existe sempre para l4, como se do espago se tratasse, para trds e para a
frente. E dificil entender o tempo do agora, entendemos o tempo como futuro, ou como
passado. E, na verdade, o presente € o momento que rapidamente se torna em passado.
A escultura de representagio do corpo humano fixa um momento, um instante, torna-o
atemporal pela permanéncia matérica que a constitui. Numa escultura estd presente o
tempo que foi. A obra explica e d4 contetido a um tempo, 0 seu e aquele em que se integra.

O tempo é um valor absoluto e sem variagoes circunstanciais. Tempo é trans-
formagdo, mudanga e metamorfose e pode ser quantificado por uma medida, o antes
e 0 depois, o passado e o futuro. Concebido como irreversivel, o tempo ¢ o lapso que
medeia entre duas situagGes e € nessa diferenga que o tempo se torna percetivel.

A suspensio do tempo na obra escultérica tradicional, essa atemporalidade que
marcava um territ6rio em torno dela, impunha também uma introspegio necessaria para
que a sua leitura adquirisse a solenidade adequada. Mas muito embora as obras de arte
sejam objetos tradicionalmente estaticos, s6 aparentemente sio iméveis e a introspe¢ao
requerida a sua leitura serd tudo menos fixa. As esculturas comportam em si uma di-
mensao temporal intrinseca, como se de uma paragem no tempo se tratasse, refletindo
uma fragdo do passado, desejo de fixagdo do tempo. Para ser integralmente fruida, a
escultura exige uma aproximagdo, um circular ao seu redor, a definigio de um trajeto e
de um sentido de dire¢io.

Dindmica
Um corpo a0 movimentar-se modifica a sua forma, nunca perdendo a sua identidade
de corpo metamorfoseia-se, adquire volumetrias diversas em fungio das agées que vai
praticando e da posicio relativa no espago, que vai preenchendo. Se considerarmos que
percecionamos um movimento na medida de uma alteracio de formas e volumetrias
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num determinado objeto ou corpo, fruto de uma mudanga de posicio, serd através dessa
assung¢ao que a representac¢io de uma agao se poderd fazer em escultura. A escultura tra-
balha com a criag¢io de objetos tridimensionais a partir da organizagio de volumes no es-
pago, a sugestao de movimento sera realizada através da mudanga de formas e ubiquagao
de volumes como consequéncia de determinada ag¢do. Do ponto de vista da linguagem
escultdrica, a representagio do movimento néo se efetua por meio de um movimento
real, mas através de uma particular organizagio e tratamento de volumes tridinfensionais.

A representagio escultorica de um corpo humano nio passa apenas pela similari-
dade a forma exterior, pela adequagio das massas volumétricas a um equilibrio harménico.
A mimese do corpo humano ¢ mais do que isso, 0 ser humano ¢ indivisivelmente corpo e
espirito numa entidade s6. “Esta admirdvel unido do espirito e do corpo (que é um conti-
nuo milagre) consiste na mutua e reciproca dependéncia das operagoes destas duas subs-
tincias unidas. E nesta unido (...) consiste também a razao formal do homem.”” As ex-
pressoes fisicas sio sempre reflexo de expressoes psiquicas. Estamos ou agimos motivados
por determinada sensagdo. Assim, e ultrapassadas as dificuldades técnicas na representa-
¢ao de um corpo em movimento, hd que ter presente que qualquer gesto ¢ reflexo de uma
sensagao ou estado de alma. Um movimento revela sempre uma intengio, desde a mera
deslocagio no espago, a expressio de um sentimento'’, A relagao de uma representagio es-
cultérica com o seu modelo humano pode ser tal que a matéria da escultura se acerca dessa
fisicalidade complexa, misto de corpo e espirito, fisico e psiquico de que nos compomos.

Na escultura de representag¢do do corpo humano € a vida o que se tenta repre-
sentar, € a vida ¢ dinamica, transitdria, passageira. I'ssa energia viva que se torna dificil
de apreender e fixar na matéria com os meios de representagio especificos e disponi-
veis € qualquer coisa que sempre fascinou os escultores. A escultura como sistema de
expressio de um movimento esbarra contra uma inelutivel realidade que se resume a
uma configuragio volumétrica atemporal, que nio varia com o transcurso do tempo.
Em escultura a descri¢io de uma agdo nao se pode realizar através de outra ag¢do, como
ocorre na danga ou no teatro. O suporte fisico da representagio da escultura define-se
através de uma matéria que se encontra estdtica no espago, 0 movimento nio faz parte
desta linguagem, e a representagio de uma agao ou movimento passa sempre por uma
interpretagdo estritamente volumétrica do fenémeno temporal.

A representagdo escultérica, na sua pendente espacial, pode apenas sugerir as
mudangas temporais e referir-se as a¢oes de forma puramente alusiva, a escultura de
representa¢do do corpo humano ¢ fixa, imével. Na caracterizagiao de uma agao ou movi-
mento, os escultores podem apenas reproduzir a forma que o corpo tomou numa unica
fra¢do de tempo: o encadeamento de imagens que se sucedem aos nossos olhos, quando
observamos alguma atividade que se desenvolve a nossa volta, é impossivel de representar
porque do ambito dos seres vivos. A escolha do momento que mais facilmente permita
a compreensio da totalidade da agdo € de crucial importincia para a caracterizagio de
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um determinado movimento ou agdo. O escultor tem de concentrar a a¢io representada
numa unica imagem imaével que apreende toda a sequéncia temporal e a projeta fora
dessa dimensdo temporal.

Quando se observa uma figura na qual se reconhece uma agio concreta, percebe-
mos que o seu autor encerrou nela uma série de dados que se referem ao tempo especi-
fico dessa mesma agao para que nds a pudéssemos reconstruir na sua totalidade. Para a
eficaz leitura de uma agfo € de suma importincia a elei¢io do instante mais adequado a
representar, ja que serd a partir dessa escolha que se construiri o sistema de relagoes que
nos permitem percecionar 0 movimento em toda a sua abrangéncia, dos momentos an-
teriores, que passaram, a0s posteriores, que se continuam apoés aquele instante. Qualquer
representagao pldstica de cariz estatico pode apenas tirar partido de um tinico momento
da agdo e este deve ser aquele que melhor permita o entendimento do tempo que o
precedeu e daquele que o seguird. S6 assim poder-se-4 reconstituir a temporalidade que
implicitamente estd contida no instante representado e que possibilita a reconstrugio
mental da totalidade do movimento. E esse momento, que atende a0 movimento das
formas e a dindmica que emana das linhas que configuram a sua estrutura, é a energia
intrinseca de uma forma que se encontrou numa matéria e se perceciona como viva.

Todos estes possiveis processos de plasmar o movimento articulam-se através
de uma sintese, mediante a qual o escultor resume numa imagem as mudangas que
comportam uma agao €, a0 mesmo tempo, respeita a unidade e integridade dessa mes-
ma a¢ao, evitando que a iImagem apare¢a apenas como um fragmﬂntn do movimento
completo e ndo como a continuidade da agdo que percecionamos. Podemos definir
o movimento como a variagdo de uma volumetria especifica ou a altera¢io de uma
posi¢do relativa no espago, mas sempre como mudanga e ndo como soma de distintas
fases. O movimento € uno, com inicio e fim, ndo um conjunto de fragmentos que se
associam segundo vetores de dire¢ao.

O escultor faz mais do que selecionar um s6 momento da agio, ele sintetiza
todo 0o movimento num tnico momento que valida a totalidade. A representa¢io do
movimento de um corpo humano pode nio ter qualquer relagao com a realidade, mas
no entanto, é perfeitamente verdadeiro e caracteriza exatamente uma a¢do humana.
A sintese ¢ um processo de abstragdo que elimina grande parte daquilo que obje-
tivamente conforma o movimento que se pretende representar. Aquilo que provoca
no observador a ilusao de que a agdo, efetivamente, se realiza é a ideia de movimento
como metamorfose, que o escultor transfere para a matéria. O excerto que se ob-
serva no espago mais nao € do que a transi¢io de uma atitude a outra e o que na
realidade se vé, ndo é um fragmento mas a totalidade. Mais do que a representagio
exata de uma fragio de segundo de um movimento o que se observa ¢ a ideia que
o autor faz de determinada agdo. E ¢ essa ideia, esse conceito de movimento que é
ao fim e ao cabo o conceito de vida, que torna o movimento representado verosimil.
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Angulos de visao
As estatuas de vulto perfeito podem ser observadas liviemente de todos os pontos
de vista, e normalmente a uma distincia proxima. Aquelas que se situam no topo
dos edificios ou sobre pedestais, distanciadas do observador, s6 poderio ser vistas de
longe, talvez apenas, de um ou dois locais. Para que as obras se tornem reconheciveis,
os escultores tém de adotar regras de execugao para prevenir possiveis deformagoes
oticas. Devido a longa distancia e dngulos de visao agudos, estas esculturas sdo muitas
vezes observadas em escor¢o, surgindo corrompidas, com exageros nas dimensoes
verticais se executadas segundo os mesmos padroes de uma escultura situada no nosso
plano de agdo. As medidas, proporgGes e acabamentos terdo de ser especificas, pensa-
das de maneira a corrigir as deformagoes perspéticas pela posi¢iao do observador face
a figura representada.

Baseadas nas regras da perspetiva e essencialmente empiricas, este tipo de de-
formagoes funcionam como uma anti-perspetiva e tentam anular os efeitos visuais
provocados pelo local onde o observador se encontra, nomeadamente, por baixo, a
virios metros de distancia. Na prética trata-se de aumentar o tamanho daquilo que
estd mais longe de nds e diminuir o que estd mais proximo, alterando as proporgoes.
Todos os elementos que se situarem mais longe, sofrendo demasiadamente os desaires
deformativos provocados pela perspetiva, terdo de ver o seu tamanho aumentado: a
cabega e os seus elementos e o tronco crescerdo para poderem ganhar as propor¢oes
reais quando observadas em escor¢o'’. Também poderdo ser utilizadas inclinag6es no
corpo da figura, projetando-a para a frente, simplificar ou acentuar a sua volumetria. A
prépria arquitetura de implantagao podera sofrer alteracoes, nomeadamente em planos
horizontais que passaram a ser inclinados, para que as esculturas ganhem uma visibili-
dade superior e ndo se vejam truncadas em algumas das suas secgoes.

A distincia da figura ao observador obriga ainda a acabamentos indispensavel-
mente mais sintetizados, com maior empenho no trabalho de grandes massas e poucas
anota¢des de pormenores que tornariam a leitura do todo pouco clara e a obra de apa-
réncia fatil. Uma escultura que se situe no alto de um edificio exige uma simplificagao
no tratamento das formas e uma acentuagio de volumetrias. Os detalhes desaparecem
e sio substituidos por grandes massas volumétricas; acentua-se o claro-escuro e anula-
-se parte dos cinzentos intercalares. Sintetiza-se a forma que ganha expressio pela vio-
léncia do trabalho e intensificagdo de expressoes e atitudes. O fino cinzel ndo cumpre a
finalidade de um trabalho de grandes dimensées, para ser visto ao longe. E no ponteiro
e na enxd, no esfor¢o neles empregue e na quantidade de material que se retira que a
forca da escultura se expressa, é também nas grandes massas de barro trabalhadas com
as maos que o trabalho se afirma.

A linguagem da escultura situa-se na tridimensionalidade, os planos de visio
sdo ilimitados. Por uma outra razdo, que se pode prender com questoes compositivas,
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de execugio, ou integragio, os escultores elegem um ponto de partida por onde iniciam
a sua obra, ddo énfase a um contorno estruturalmente pensado que se adequa ao que
se pretende dizer, descrever, realgar. A totalidade da obra nio é coagida por um plano,
ela surge naturalmente a partir dele. Assinalar um ponto de vista principal é dizer que
todos os outros sdo secunddrios e como tal executados subalternamente. Para os escul-
tores, a pe¢a ¢é trabalhada como um todo, o cuidado posto num contorno é o mesmo
revelado num outro. Capital é dotar uma forma que se vi revelando na medida de
uma procura, € para que essa procure se efetive, ndo cesse, é fundamental que todos os
angulos se componham e relacionem harmoniosamente.

As figuras de vulto-perfeito, independentes e/ou isoladas, podem ser, teorica-
mente, observadas por tantos lados quantos pontos existam no espago que as envolve.
Mas ja que é praticamente impossivel resolver esteticamente todos esses pontos de
vista, os escultores, pragmaticamente, subordinam os pontos de vista secundirios a
dois ou trés pontos de vista principais.

Ha de haver sempre planos de observagao principais e secunddrios, por vezes
a composi¢do da forma pode estar melhor resolvida em dado dngulo o que o torna
automaticamente o mais interessante passando a ser visto como o principal; o grau de
acabamento dos diferentes planos pode também diferir, criando dngulos de visdo plas-
ticamente mais, ou menos, ricos; a prépria temdtica induz a um determinado discurso
que poderd ndo permitir perder-se a uma ilimita¢do de pontos de vista; e, finalmente,
a fisica de um corpo humano — com um tronco, uma cabeca e quatro membros — e
as suas limitagGes orgédnicas poderd constranger composigdes mais arrojadas que pre-
tendam uma multitude de planos identicamente interessantes. Mas mais importante
que a procura de um dngulo de visio predominante, importa que a pega encontre na
forma final uma adequagio a ideia inicial do escultor e se encontre resolvida de forma
harmoniosa em todos os seus lados, com um tipo de linguagem coerente e adequada a
uma leitura que se pretende ilimitada de pontos de vista.

Independentemente da essencial tridimensionalidade da escultura e da efetiva
possibilidade de multiplos dngulos de visdo, encontram-se duas formas distintas de
interpretar a tridimensao e a unicidade da obra. Uma obra de escultura de representa-
¢ao do corpo humano ¢ constituida por vérios elementos que se compdem entre si. A
forma como se concebe essa composi¢do pode variar, mercé de conceitos interiorizados
ou consciente método de fazer. Por um lado teremos um entendimento das partes
como isoladas mas constituintes de um todo: cada forma isolada remete-nos imedia-
tamente ao conjunto, residindo na totalidade da obra uma for¢a capaz de despertar a
atencdo e de for¢d-la a uma visio da multiplicidade dos elementos. A unidade ¢ obtida
atribuindo as partes uma fungdo auténoma. Um elemento é assumido como uma parte
isolada, a escultura é uma fusio de formas belas num todo harménico, condicionado
pelas partes, em que os elementos continuam a ter vida prépria. Por outro lado, temos
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uma submissao das partes a um todo: deixa de existir uma independéncia uniforme
das partes, em fungdo de um motivo geral mais unificado. O detalhe é assumido como
parte indispensdvel ao conjunto e ndo como um elemento independente, ainda que
integrado ao todo. H4 uma submissdo das partes a um motivo geral predominante,
onde cada uma delas ganha sentido e significado na medida em que participam con-
juntamente do efeito global. Os contrastes absolutos, o isolamento e a delimitacio das
formas sdo suprimidos, o movimento propaga-se através das interligagoes das formas.

Cada um dos elementos que constituem um corpo, vivo ou representado, existe
em fungido de relagdes miituas e de um todo, e tal como ele, a leitura serd sempre global
com base nas afinidades dos elementos que o constituem. A partir do possivel plano
principal contorna-se a escultura e procuram-se outros pontos, provavelmente consi-
derados secundirios, que vio, inevitavelmente, contribuir para a percegio da totalidade
da figura. Se hd um ponto de vista principal este deveria ser aceite como um ponto de
partida, referéncia, e nao como o plano mais importante.

No caso de uma escultura tnica, a representa¢io de um s6 corpo, a tendéncia
serd tomar como ponto de vista principal aquele em que o corpo fica de frente para
nos, ou a dire¢do que o rosto toma, encarando-nos. Esta concec¢iio de frontalidade estd
ligada a2 maneira como nos relacionamos uns com os outros, naturalmente comunica-
mos face a face, observamos o mundo de frente. Numa escultura de representagio do
corpo humano, o olhar, como em nés, tem um aspecto fundamental.

Uma escultura de representagio é um corpo, prendemos o olhar onde mais nos
encantamos, como observadores somos todos diferentes nos nossos conteidos e agrados.
Da mesma maneira que observamos uma pessoa, adivinhamos perfis a partir de um pla-
no inicial, esse serd o principal, o principio. A partir dai € gerado um percurso compelido,
ou ndo, pela forma, a atitude, os gestos, os diferentes tipos de acabamento. Os olhos de
quem vé continuam a tocar a superficie da matéria para ld daquilo que, como escultores,
julgdmos ser possivel. O caminho do observador cessa apenas na medida de uma satis-
fagao que se acha saciada, um discurso que se julga compreendido. Mas um regresso a
escultura revelard sempre novos planos, perfis nunca vistos, novas andlises, novos gozos.

Limites
O escultor ¢ aquele que idealiza, transforma, constréi e faz nascer uma singular reali-
dade nova, segundo um reflexo milendrio, essencial. O escultor depende e estd cons-
trangido pela densidade e peso da matéria que utiliza, matérias antigas que conservam
alguns dos mesmos segredos. Matérias diversas que continuamos a tentar desvendar,
descobrir. Matérias multiplas para tentar encontrar, revelar sempre um pouco além
do mais complexo objeto que tentamos conhecer, o corpo humano. E com a matéria
que o escultor se confessa e revela, (se) procura e adensa, (se) investiga e desenvolve.
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Ligado ao pensamento, em estreita comunhdo com a alma, existe sempre a realiza-
¢do pritica, numa labuta com o concreto. E através da mio do escultor que a for-
ma encontra a sua materialidade, forma e matéria, sujeito e objeto, exterior e inte-
rior elaborando-se mutuamente. E se a forma € necessdrio um suporte para se cum-
prir, ndo podemos considerar a matéria como um agente mas como uma mediagéo.
A atividade escultérica é eminentemente ativa, distingue-se substancialmente de
outros processos criativos baseados unicamente no projeto e subsequente concretizagao
deste por maquinas ou operdrios especializados, em que a expressdo fisico/mental do
autor sobre a matéria € inexistente e a unica adequagio que existe ¢ a da fidelidade a ideia
inicial. Assenta numa rela¢do profunda que concede um valor de colaboragio criativa
a prépria matéria, possibilitando através dessa relagdo alteragoes profundas ndo sé na
expressdo mas inclusivamente no designio da obra final. A escultura € algo de pensivel/
possivel condicionado a sua concretizagao matérica. E a pratica que define os limites da
possibilidade, no movimento incessante da mio que a um tempo inventa e metamorfo-
seia: pensar e fazer, fazer e pensar. E a experiéncia técnica que permite ir mais além na
demanda da forma ideal, um infinito tempo de aprendizagem que reflete o nosso estar no
mundo. Com a matéria o escultor trava o didlogo entre o fisico e o psiquico, numa forma
que é sempre volume, espago, luz e tempo, onde a forma é sempre o elemento essencial
da procura e em que a mao nunca ¢ suficientemente agil para seguir o pensamento.
Voltar as necessidades mais essenciais do ser humano ¢ também como poderemos
entender a escultura: um didlogo entre os sentidos, e a natureza; o corpo em harmonia
com a alma; o consciente e o inconsciente, como um s6, na invengao de novas realidades.
A ancestral transmutagio da matéria num saber de experiéncias feito, aprendido ao lon-
go de séculos, aculturado, definitivamente integrado. Todos nés manipulamos matéria
para os mais diversos fins, alguns de nés conformamo-la segundo um pensamento. Os
escultores potenciam a beleza das formas, segundo nogoes de escala e de proporgio, na
realidade palpivel que nos é comum, na tridimensionalidade. Aos escultores € possivel
recriar o mundo como o aprendemos em esséncia ou, talvez, como o julgamos essencial.
Quando falamos de matéria o termo comporta um cardter universalizante nao
s6 como contetido de uma forma, sujeito, objeto, exterior e interior, mas também como
abrangéncia de todas as possibilidades fisicas e concretas que se conhecem. Ao falar
de materiais incorporamos o conceito de utilidade e da sua instrumentalizagdo. In-
tegramos a materialidade da escultura com as ferramentas e procedimentos técnicos
necessariamente utilizados na execugio da forma tridimensional. Distinguimos assim,
o material como elemento primdrio para a conformagdo de uma qualquer obra e os
recursos — instrumentos e saberes diversos — para a sua criagdo.
A matéria é sélida, inerte, pesada, resistente e duradoura face a leve evanescén-
cia das ideias, é o lugar de todas as possibilidades fisicas de concretiza¢ao. Hoje em
dia pode-se dizer que os materiais disponiveis sdo todos aqueles que permitem uma
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conformagio tridimensional. Mas materiais sdo ainda as sensagoes, os sentimentos, as
percegdes e as experiéncias em geral que perspiram do material tridimensional e do
seu potencial expressivo. A pedra ou a madeira revelam uma forma que ja possuiam
interiormente, o barro projeta a sua forma no espaco, o ferro desenvolve-se como um
desenho a trés dimensoes. Tecnicamente faz-se escultura através de varios processos:
por extragao, por adi¢do ou por construgdo. Mas, independentemente da técnica utili-
zada, a forma final é sempre o resultado de uma elaboragao do interior para o exterior,
seja do ponto de vista fisico como psiquico.

Nio podemos imaginar uma forma escultérica sem uma matéria que lhe dé
corpo ¢ a torne real. Uma forma imaterial nio se pode considerar, ¢ uma imagem
que habita o mundo das ideias. Uma forma sem uma matéria que a suporte que nio
¢ forma, a matéria ¢ intrinsecamente formal. Tudo o que reconhecemos como forma
situa-se dentro de algum conteddo material e, no entanto, quando se concebe uma
matéria automaticamente atribuimos-lhe forma. Matéria e forma consumam-se como
uma unidade. Tudo o que reconhecemos como forma situa-nos dentro de uma matéria
e, a0 revés, se alguém concebe uma matéria estd, de imediato, a atribuir-lhe uma forma.

A forma, enquanto ndo se materializa, se torna real, nio tem uma natureza
palpavel ou visual, habita somente o mundo das ideias. E na transferéncia do ilusério
imagindrio para a concretude da realidade que a forma passa a existir. E£ na comunhio
entre o objetivo da matéria e o subjetivo da ideia que a forma se encontra. A ideia toma
corpo na matéria e € ai que existe, num mundo que é concreto € 20 mesmo tempo
subjetivo. Mas a matéria propde-se também a ideia, impondo uma total simbiose entre
contetido e contentor, a matéria concede um sentido prévio a escultura que a alberga.
A matéria existe e apresenta-se @ priori como ideia e como forma, real e concreta, com
massa ¢ volume, surge-nos como um elemento relacional que ndo nos permite subjeti-
vismo algum ji que nos arroja a sua presenca racional como um freio. A forma ¢é ilus6-
ria antes de se afirmar na matéria como ag¢o. A matéria ¢ um componente construtivo
da forma e ambas condicionam e impoem os seus principios reguladores uma a outra.
Nao € possivel separar aquilo que, na verdade, se constitui como um todo, matéria e
espirito, forma e contetdo.

Nio podemos considerar a matéria somente como agente, mas também como
uma mediag¢do. Imagens mentais existem em todos nés, mas a capacidade de as concre-
tizar em formas tridimensionais, produto da relagao entre o pensamento e a matéria,
a mente ¢ a mio, somente os escultores a possuem. A escultura permite materializar
tudo aquilo que é imaginado, pensado. A ideia surge a priori como possibilidade de
concretizagio matérica, como relagio entre um material especifico e uma técnica de
abordagem prépria. A ideia s6 se converte em forma quando se encarna na matéria. E
no entanto a matéria nio é somente contentor, mas também conteido ji que constran-
ge a ideia e o seu surgimento. Em escultura, a matéria é o limite fisico em que esbarra
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a inefabilidade da ideia, e o término que impde uma linguagem prépria e com o qual
se pactua numa rela¢@o assertiva.

Um dos fatores fundamentais para que uma escultura se cumpra € a sua existén-
cia material. Ainda que se representem atitudes didfanas, formas etéreas, uma escultura
resulta sempre num objeto concreto, com dimensoes e peso bem definidos. Para se
concretizar, uma escultura requer a utilizagio de matérias com densidades especificas,
matérias que tém peso e sofrem a agdo da forga de atragao que a Terra exerce sobre os
corpos colocados sobre a sua superficie. Obrigatoriamente assente num plano ou fixa a
uma parede, pelas especificidades fisicas que lhe sdao constituintes, a escultura é limitada
pela gravidade da terra, essa forga que nos constrange e molda os corpos. A gravidade,um
dos maiores “inimigos” da escultura, ¢ afinal um dos elementos que lhe é mais intrinseco.

Pressuposto tdo natural 4 existéncia terrena, em escultura a gravidade é tomada
como um dado a priori que importa respeitar e vencer percecionalmente. Se em pegas
de pequenas dimensoes o fator gravidade podera nio ter grande expressao, em escul-
turas a escala natural, ou superior, o peso de uma escultura, ou dos virios elementos
que a constituem, é um fator essencial a ter em conta na hora de se escolher a pose a
representar. Quando pensamos em escultura de representa¢io do corpo humano, e dos
séculos de exemplos que podemos observar, pensamos obrigatoriamente em pessoas e
na forma como se movem, agem, estdo, sao. Somos fisicamente constituidos de ossos,
tendoes, musculos e sdo estes os elementos que nos permitem a locomogio e o movi-
mento. A nossa densidade nio é uniforme, e é através da contragio/distensio dos mus-
culos que podemos efetuar um sem niimero de movimentos sem cair ou partir os ele-
mentos mais rigidos do nosso corpo, os 0ssos. Se aquilo que nos estrutura sao os 0ssos,
é aos musculos e aos tenddes que devemos a sua resisténcia. Ao contrdrio de um corpo
humano, a escultura é normalmente realizada com materiais que mantém a mesma
densidade na totalidade da forma. A escultura nao pode escolher uma pose ou compor
uma figura com a mesma liberdade que se faz para um desenho ou uma pintura. E se
muito embora materiais como o bronze ou outras ligas metilicas permitam uma muito
maior liberdade na escolha das poses a representar, por muito aco que possa existir
numa estrutura interior, hd sempre constrangimentos fisicos, diretamente ligados a
gravidade que limitam as posi¢oes das figuras e os elementos que lhes sdo apostos.

A escultura contém em si o principio da frugalidade. E a frugalidade da escultura
tem um espelho na prépria frugalidade do corpo humano, em que todos os elementos
que o compdem tém uma fungio especifica: a sua existéncia define uma fungio, a sua
funcio justifica uma existéncia. A harmonia, a composi¢ao do nosso corpo, existe a partir
de uma funcionalidade prépria. Tudo funciona numa relagio de forma/efeito, em que as
diversas partes existem de maneira a melhor responder as variadas fung¢ées para as quais
devem a sua existéncia. Os olhos no topo do corpo para nos permitir ver mais longe, por
cima destes, as sobrancelhas, que fazem sombra e impedem que as gotas de suor salgado
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queimem as pupilas; a boca por baixo do nariz para podermos sentir a comida que sa-
boreamos; o aparelho digestivo tirando partido da for¢a gravitica para que, com légica, a
comida faga o seu trajeto no sentido do chao; os ossos da bacia, assim chamada pela sua
forma que serve para albergar grande parte dos 6rgaos internos e servir de aconchego as
criangas em gestacdo; a miologia como um sistema de alavancas que nos permite nio so
a locomogio mas o levantamento de pesos nas mais variadas posicoes. I um intermina-
vel nimero de relagées conceito/forma/fun¢io daquilo que se constitui como um corpo
humano. Em estreita relagao compositiva com o corpo humano, e independentemente
da forma, uma escultura assume naturalmente como principio, as mesmas razoes funda-
mentais que estao na base da nossa organizagao fisiolégica.

A escultura ndo trabalha com elementos que possam servir, simplesmente, como
forma de equilibrar a composigio. E a escultura em si, a forma, que se auto equilibra e
compde. Elementos que existam, estdo ld por razdes discursivas ou questdes priticas de
sustenta¢do. A escultura mantém sempre um comedimento e economia de formas. Todos
os elementos que compdem uma escultura existem por uma razao concreta, seja por ra-
zoes fisicas estruturais, seja por questoes discursivas e de entendimento tematico da obra:
refor¢os estruturais sabiamente transformados em elementos virios que contextualizam
conteidos. A escultura nio se pode perder em pormenores decorativos e disfuncionais, o
que estd a mais ndo pode existir sob pena do todo perder a sua eficicia num emaranhado
de apoios e contrapesos, contrafortes estruturais que pela sua presenga impediriam a lei-
tura da obra. E a forma em si que a0 mesmo tempo que se compde harmonicamente se
auto estrutura fisicamente. Sao duas proposi¢oes que se tornam numa s6 quando cabe ao
escultor idealizar a obra, sempre o confronto com a realidade bem presente a demarcar a

fronteira entre o possivel e o impossivel, entre o fazivel e o infazivel.

Por muito ostensiva que nos parega, obedecendo por vezes a regras estilisticas
ou discursos estéticos de gosto, o simples facto da necessidade de autossustentagao
dificulta, ou impede, toda a inser¢io de elementos nao obrigatoriamente fundamentais.
Definida pela sua real presenca corpérea, pode-se considerar a escultura como uma
arte feita de pragmatismo. Tudo o que néo seja absolutamente necessirio, do ponto
de vista conceptual, é preferivel que ndo exista. Sobrecarregar desnecessariamente a
estrutura de uma pega por questoes meramente decorativas é coisa que nunca passa na
cabega de um escultor. A escultura é como um corpo humano que nido consegue su-
portar mais do que um determinado peso sob o risco de colapso. A composi¢io de uma
obra de escultura tem de ser sempre essencial. As limitagoes impostas pela fisicalidade
da matéria sao grandes e a criatividade do escultor sempre esbarra contra as estreitas
baias da realidade que o constrange. A realidade sempre a impor-se face a0 mundo
etéreo das ideias. O escultor é necessariamente comedido, frugal. Dentro da volume-
tria que lhe cabe terd de dizer tudo, ser absoluto, aberto. A escultura apresenta-se-nos
despojada, é crua, nao tem como esconder-se, arroga-nos a sua presenga. A escultura é
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Nos jardins, para além da escala sempre presente,
temos o tipo de flora e a sua distribuigio, o tipo de
solo e a necessiria ancoragem das pegas, a luz e as
sombras projetadas.

O enquadramento com a arquitectura envolvente,
o mobilidrio urbano e a sinalética vidria sdo al-
guns dos factores a ter em conta relativamente a
integragao de uma escultura numa praga ou outra
qualquer paisagem urbana.
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clara e frontal, a realidade da sua forma impede-a de ser hermética, e se muito embora
se possam observar meandros mais ou menos obscuros, mais ou menos impenetraveis,
na sua esséncia formal uma escultura é sempre franca pela sua intrinseca materialidade.
E ¢ nessa mesma materialidade onde a escultura se assume ¢ que, 20 mesmo tempo,
a define como drea artistica, que mais a limita na sua possivel abrangéncia de forma.

Arcos, portais, capiteis, timpanos, nichos, balaus-
tradas, etc., sdo locais onde se poderio inscrever
pegas escultoricas dentro das limitagdes que espa-

clais que esses elementos contém.

FORTES, Manuel de Azevedo — Ldgica Racio-
nal, Lisboa: INCM, 2002, p. 80.

*(...) a unido de um espirito com um corpo con-
siste na reciproca ¢ mitua dependéncia das suas
operagoes. Em virtude desta soberana lei (...), de
certos pensamentos da alma seguem-se certos
movimentos do corpo a que se acha unida; e de
certos movimentos do corpo se excitam na alma

certas sensagoes.” Idem, p. 82.

“(...) cuando se colocan las figuras en sitios altos,
donde no hay espacio para contemplarlas y el
espectador tiene que situarse casi debajo de las
mismas, las estatuas deben tener una o dos ca-
bezas mds de alto que lo acostumbrado, para que
no pierdan la perspectiva y aparezcan deformes o
enanas. (...) Pero creo, sin embargo, que la mejor
medida la proporciona el juicio de la vista, pues,
muy por bien medidas que estén las figuras, el ojo
puede ofenderse en su apreciacion.” (VASARI,
Giorgio — Las widas de los mds excelentes arqui-
tectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a
nuestros tiempos. Edigao de Luciano Bellosi y Aldo
Rossi, Madrid: Cdtedra, 2004, p. 61).
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