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RESUMO

Neste estudo procuramos investigar sobre o valor da poética, dos métodos e dos
procedimentos, para o estudo da escultura em metal no século XX.

A morfologia da escultura desenvolveu-se inicialmente pelo processo de adigéo e
posteriormente pela construgdo. Por meio da modelagdo em barro prosseguia-se com a
passagem a bronze. Com a mudanca de paradigma no inicio do século XX, a escultura
fundida comecou a ser realizada atraves de novos materiais como o ferro, o chumbo e o
cimento. Com a utilizagdo das matérias ferrosas, o ferro e o0 ago, e através das técnicas a
frio e a quente, surgiu o procedimento carateristico da escultura modernista, a construcéo.
Deste modo a fundicdo e a construcdo contribuiram para a transicdo do Classicismo para
0 Modernismo e posteriormente para a Contemporaneidade.

O uso pelos escultores dos metais ferrosos, nomeadamente do ferro, ligou a
escultura e a tecnologia ao longo dos tempos servindo de crescimento e desenvolvimento,
bem como de criatividade cultural. Os autores contemporaneos continuam a usa-lo como
um meio para desenvolver técnicas que expressam e respondem a questdes actuais.

A partir da reflexdo para a préatica aplicada hoje, os escultores utilizam uma grande
variedade de processos no seu trabalho. Os autores contemporaneos que trabalham os
metais usam-no como um veiculo escultérico para a imaginacdo, com base nas suas
propriedades. Contudo, colocam-se algumas questfes: Sera que houve alteracbes
profundas da modernidade para a contemporaneidade no estudo dos metais? Na
contemporaneidade a escolha das formas continua igual como no século passado? Utiliza-
se a tecnologia dos metais, do mesmo modo?

Neste sentido estas questbes foram o ponto de partida da investigacdo, pois
tracamos um percurso na producdo escultérica do modernismo, nacional e internacional,
através da problematizacdo de alguns dos diferentes modos de abordagem do conceito de

escultura que foi desenvolvido durante o século XX.

Palavras-Chave

Escultura | Modelacédo | Construcao | Metais | Modernismo



ABSTRACT

In this studio we looked for the value of poetics, methods and procedures for
the study of metal sculpture in the 20th century.

Sculpture’s morphology was developed initially by the process of addition and
later by the construction. Through the modeling in clay proceeded with the passage to
bronze. With the paradigm shift in the early twentieth century, cast sculpture began to be
realized through new materials such as iron, lead and cement. With the use of ferrous
materials, iron and steel, and through cold and hot techniques, the procedure characteristic
of modernist sculpture, construction, emerged. In this way the foundry and the
construction contributed to the transition from Classicism to Modernism and later to
Contemporaneity.

The use by the sculptors of ferrous metals, especially of iron, has linked
sculpture and technology over the years, serving growth and development as well as
cultural creativity. Contemporary authors continue to use it as a means to develop
techniques that express and answer current questions.

From the reflection to the practice applied today, sculptors use a wide variety of
processes in their work. Contemporary authors who work metals use it as a sculptural
vehicle for the imagination, based on their properties. However, there are some questions:
Have there been profound changes from modernity to contemporaneity in the study of
metals? In contemporary times, the choice of forms remains the same as in the last
century? Is the technology of metals used in the same way?

In this sense these questions were the starting point of this investigation, since
we traced a course in the sculptural production of modernism, national and international,
through the problematization of some of the different ways of approaching the concept of

sculpture that was developed during the twentieth century.

Key Words

Sculpture | Modeling | Construction | Metals | Modernism
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INTRODUCAO

1. A Escolha do Tema

A presente investigacdo constitui a componente tedrica do projeto de
Doutoramento teorico-pratico em Escultura. Neste sentido, este documento tem como
referéncia a nossa pratica artistica, com o intuito de promover as capacidades de
investigacdo sistematizada que conduzam ao aprofundamento do conhecimento
disciplinar, propondo analises a variadas esculturas, como corpo de conhecimento
especifico e autdbnomo, que leve a investigar novas linguagens formais, tecnoldgicas e
compositivas no campo da escultura, em metais — ferrosos e ndo ferrosos - atraves da
informacdo e reflexdo adequadas as praticas modernas e contemporaneas da escultura.

Desta forma pretendemos aprofundar a importancia dos metais na pratica da
escultura durante o século XX, com o objetivo de indagar sobre as influéncias, as
alteracbes e o0 que pode ter surgido durante a transicdo do Classicismo para a
Modernidade. Assim sdo estudadas um conjunto de esculturas nacionais e internacionais
que, ao romper com tradicdes anteriores, afirmaram novas linguagens.

A escolha do tema resulta de um conjunto de propoésitos que se moldaram tanto
de forma consciente como inconsciente. As primeiras abordagens manifestaram-se
aquando da licenciatura. A escolha dos metais como opcdo da especialidade tecnoldgica
acabou por definir uma das linhas orientadoras do percurso pessoal. O tema da dissertacdo
de mestrado — O Ferro na Escultura Portuguesa do Século XX (2010) - e o facto de ser
assistente convidada nas unidades curriculares de metais na Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa, consubstanciam a importancia desta matéria na nossa
investigacéo.

O fascinio pela autonomia da matéria enquanto elemento estruturante, os atributos
morfologicos da escultura, bem como a matéria ligada a pratica artistica e a sua
materializacdo, associada aos valores e principios das manifestacbes modernas, foram

fatores que direcionaram o inicio deste estudo cientifico.
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2. Metodologia de Trabalho

A estrutura dos temas abordados organiza-se em quatro capitulos principais. Os
dois centrais subdividem-se em duas partes: a primeira refere-se aos procedimentos
técnicos e a segunda a morfologia e iconografia.

Num primeiro momento a nossa analise incide na necessidade de uma creditacao
para o ensino e para a criacdo artistica, mas acima de tudo para os artistas, os escultores.
Procurdmos entender o ensino artistico, as altera¢es que sofreu com a Republica, com a
reforma de 1974 até a entrada da Escola Superior de Belas Artes para 0 campo da
Universidade em 1992. Durante este periodo decorreram algumas reformas entre as quais
a de 1957, ano em que foi langado o primeiro programa curricular do ensino das
tecnologias da escultura, nomeadamente o dos metais pelo Prof. Joaquim Correia na
escola de Lisboa. De uma forma geral tentdmos perceber quais foram os conteddos
programaticos, os docentes responsaveis e 0s que lecionaram a disciplina.

O segundo momento foca-se no estudo ordenado e sistematizado em torno de um
conjunto de instrumentos que vao aprofundar as metodologias e os fundamentos da
criacdo artistica no dominio da escultura em metal fundida.

Iniciamos a investigacdo ao explorar as metodologias tecnoldgicas aplicadas na
escultura, sobretudo em bronze. A Fundicdo em bronze foi a técnica mais usada ao longo
da historia da escultura, pois a partir dos métodos de cera perdida e de areia, permitiu ao
escultor obter as formas complexas em metal. Os processos de fundi¢do sdo multiplos e
variados, possibilitando uma maior escolha, consoante as intencées e finalidades de cada
trabalho. A escolha entre os diferentes processos podera ter em conta variadissimos
aspetos. Podera depender da natureza do trabalho, da sua forma, dimens&o, do tipo de
metal em que se pretende fundir, da quantidade de pecas e do orcamento de que se dispde.

Neste sentido analisamos as novas matérias que surgiram no final do século XI1X,
o ferro e 0 aco, e se desenvolveram especialmente no século XX com a escultura moderna
até aos dias de hoje na arte contemporanea. Focamos a importancia da estrutura e das
novas ligas para os procedimentos e formalidades da escultura em metal.

A escultura nasce a partir do momento em que o homem cria, representando a
realidade ou exprimindo o seu mundo. E através dos elementos estruturais — o ponto, a

linha, o plano, entre outros - que o escultor tenta transferir para 0 mundo visivel um
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mundo invisivel, mas sensivel, 0 mundo das ideias e das emocGes, e um determinado
modo de ver. Neste processo ele tenta dar uma equivaléncia legivel atraves de uma
imagem passivel de ser experienciada por outros.

Para além de integrar um processo de comunicacdo a escultura ¢ um modo de
expressao, pois nela encontramos a conjugacao das ideias, das emocgdes e sentimentos do
escultor.

Os elementos estruturais da escultura séo alicerces préprios, onde a forma termina
em si, assumindo a semantica da matéria. Fazemos referéncia a arquitetura do ferro e a
importancia dos sistemas de construcdo para a escultura construida, e para este novo
moderno século. Desenvolveu-se uma andlise aos procedimentos tecnoldgicos a frio e a
quente da pratica da escultura em metal. Analisamos o potencial das novas formas, o
dinamismo e a resisténcia maleavel das novas ligas e a especificidade da matéria
promotora da nova linguagem.

O ultimo momento deste estudo foca-se em alguns conceitos sobre escultura
participativa, que achamos importante referir uma vez que sdo o foco da componente
pratica do Doutoramento.

O projeto de escultura participativa do qual resultou 0 Monumento a Cidadania
(2017), implantado em Proenca-a-Nova, a par da pesquisa tedrica baseou-se em trés
abordagens que consideramos fundamentais: o método racional, o método de
experimentacao plastica e o método didatico.

O facto de escolhermos a opcao de Doutoramento tedrico-pratico, demonstra que
necessitamos do contacto e do fazer da prética escultérica, para refletirmos e construirmos
0 Nnosso pensamento tedrico, pretendendo alargar e fortalecer 0os conhecimentos para a

investigacao teorica, plastica e didatica.
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3. Fontes Documentais e Bibliogréficas

A pesquisa bibliografica partiu, por norma, do geral para o particular pois para
podermos proceder a anélise que nos propomos, precisamos primeiro de compreender as
ideias.

Numa primeira fase fizemos um levantamento da documentacdo manuscrita nos
arquivos e bibliotecas, nomeadamente na Biblioteca da Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa, na Secretaria, nos Servicos Académicos e Pedagdgicos da
Faculdade, na tentativa de recuperar elementos que auxiliassem na realizacdo de uma
tabela dos docentes afetos aos metais. Apenas encontrdmos documentacao referente a
reforma curricular onde houve a introducao das tecnologias da escultura, dos metais, do
plano curricular e de alguns programas da disciplina a partir do ano letivo de 1989/1990.

A partir destas informagbes e com recurso a entrevistas e contactos com
escultores, antigos alunos e professores da Faculdade, conseguimos elaborar um
cronograma da disciplina que nos foi Gtil para a redacdo de um dos capitulos da presente
investigacgdo e servira para futuros trabalhos nesta area.

Os restantes temas que nos propusemos desenvolver fizeram-se com base em
periddicos, publicacdes, revistas, catalogos que de uma forma geral estdo bem
documentados na Biblioteca da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa ou
na Biblioteca da Fundacdo Calouste Gulbenkian. No entanto ndo podemos deixar de
referir o contributo indispensavel do Professor Doutor José Teixeira, que possui uma
vastissima biblioteca tematica.

Recorreu-se também a duas entrevistas com o Professor Escultor Alipio Pinto e o
Professor Escultor Anténio Trindade, ambas com o intuito de indagar 0s percursos
enquanto professores de metais e escultura na Faculdade e sobre os percursos pessoais
enguanto escultores, tomando em atencdo o contributo que cada um tem dado para a
escultura.

No que diz respeito a bibliografia referente as tematicas abordadas deve-se ter em
conta a disparidade de informacdo existente entre a escultura internacional e nacional.
Apesar de haver alguns catalogos de exposicOes, e recentemente a publicacdo das
Revistas de Arte e Teoria da dire¢do do Professor José Fernandes Pereira, existe uma

elevada caréncia de documentos sobre escultura portuguesa.
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OS METAIS E O ENSINO ARTISTICO NAS BELAS-ARTES

A obra mais paradigmatica no contexto da escultura fundida em bronze é sem
qualquer hesitacdo o Mercurio (1567) [Fig. 1] de Giovanni da Bologna (1529-1608). A
forma esta intimamente relacionada com as proprias qualidades de Mercurio, o veloz
mensageiro dos deuses romanos que desafia as leis da gravidade ao sugerir que esta a
voar em vez de correr. Sobre um singelo rosto que sugere ser uma rocha, embora na
realidade se trate de uma personificacdo singular do vento, o corpo apoia-se apenas sobre
o0s dedos do pé esquerdo da figura que, por sua vez, é empurrada por um forte sopro de
ar.

Para conseguir representar esta sensacdo de equilibrio instavel, mas fixo, o
escultor passou por enormes desafios técnicos e compositivos. Numa primeira analise, a
matéria escolhida teria de ser sem qualquer divida o bronze pelas suas propriedades, e
por a técnica da fundicdo se complementar com uma estrutura interior em aco. Como
iremos analisar posteriormente na nossa investigacdo. Por exemplo na execucdo da
estatua equestre do Rei D. Jose, de Machado de Castro, o bronze resulta numa fina parede
de milimetros que € apoiada por uma construcéo linear fixa, onde a estrutura se faz forma.

A figura do Mercdrio organiza-se a partir de uma composicao interna, através de
um eixo central, enquanto a perna direita, a cabeca e 0s bracos atuam como contrapesos
para manter o equilibrio. Os metais, os ferrosos e ndo ferrosos, sdo as Unicas matérias que
possibilitam a execucdo de composi¢Oes desta natureza.

Ao refletirmos sobre o processo classico que se define pela modelacdo da figura,
a passagem a gesso e posteriormente a pedra ou a bronze, verificamos que as estruturas
em aco estdo presentes de forma explicita e implicita em varios momentos da escultura.
E um legado muito representativo na estrutura das estatuas finais ou nas estruturas
interiores (na armacao, esqueleto) que se fazem para iniciar a modelacdo, onde o escultor,

pelo processo da adic&o, junta e trabalha o barro até chegar a forma desejada.t

! Podemos considerar como matéria principal para a modelagao, a argila, pela sua ductilidade e auséncia de
cheiro em relagdo a outras matérias como a cera e 0 gesso.
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1. O Ensino Artistico: da Republica até aos dias de hoje

A implantacdo da Republica 19112 trouxe consigo grandes mudangas. As
Academias de Belas-Artes foram extintas reaparecendo mais tarde em 1932, criando-se
conselhos de arte e arqueologia em sua substituicdo. Apesar destas reestruturacdes a
Escola de Belas Artes manteve-se ativa, embora com o estatuto de organismo auténomao.
A organizagéo interna passou a observar em tragos gerais a da Escola Académica datada
de 1881. O ensino repartiu-se por dez cadeiras constituidas por varios modulos e por
CUrsos especiais, arquitetura, pintura e escultura.

A este respeito o Prof. Mario de Albuguerque afirmou que “Todas as pessoas de
senso e que tém alguma luz e afeto para considerar as Artes do desenho na sua verdadeira
dimensao, sabem que as principais delas sdo trés: arquitetura, pintura e escultura, as quais,
entre si, mostram uma unido tdo intima que se chegam a chamar irmas, e que 0s seus
professores, de aplicacdo, empregando-se, mesmo em uma s6, ndo deixam de ter grandes
nogdes das outras, sendo notdrio que muitos as tém praticado todas com aplauso
universal...”

Este espirito de cruzar as varias préaticas das areas de ensino, vivido no inicio do
século, ndo se vai manter na seguinte reforma onde o ensino das Belas-Artes vai ficar
préximo do ensino universitario* da interdisciplinaridade, uma realidade que vivemos nos
dias de hoje.

Em 1932 houve uma nova reforma onde surgiram o0s cursos especiais de nivel
elementar para cada uma das trés praticas artisticas cuja frequéncia se seguia de um curso
superior. Passados uns anos, em 1950, a nova lei prop0s as bases para a reorganizacao do
ensino e as escolas passaram a denominar Escola Superior de Belas Artes de Lisboa e do
Porto, proporcionando 0s cursos gerais e complementares de Pintura, Escultura e
Arquitetura.®

A organizacao dos cursos foi renovada e passaram a ser considerados como cursos

superiores com a duracao de cinco anos e compostos por trés ciclos, os dois primeiros o0s

2 SOUSA, Rocha — Ensino Superior Artistico — derivas das reformas de papel ou as imagens convenientes
a impoténcia politica. In «Chiado», Lisboa: 2010, p.222.

3 Op cit, p. 227.

4 A reforma de 1957 enunciava a qualificacdo do estatuto da carreira docente que ndo se chegou a
concretizar.

5> Decreto n° 41 363 Regulamento das Escolas Superiores de Belas-Artes.
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cursos gerais e o terceiro curso complementar.® O escultor Leopoldo de Almeida (1898-
1975) representa o grupo de Escultura até 1963, ano em que se aposenta, e Antdnio Duarte
sera quem procede como professor titular do 6° grupo de Escultura.

Em termos curriculares o 1° ciclo de um ano comum aos dois cursos de indole
introdutoria, incluia o ensino amplo do desenho, o estudo da geometria aplicada (sombras
e perspetiva) e os trabalhos preparat6rios de cor e modelagéo.

O 2° ciclo de trés anos destinava-se a fornecer por meio de uma adequada
sistematizacdo de disciplinas e intensa atividade oficinal, a cultura e a técnica
correspondente a modalidade escolhida. As aulas de escultura do segundo ano deste ciclo
centravam-se na disciplina de escultura do natural, desenho de modelo vivo e tecnologia
da escultura, uma das novas disciplinas criadas com esta reforma. No terceiro e quarto
ano continuavam as disciplinas iniciadas no ano anterior acrescentando-se a composi¢do
de escultura e escultura decorativa.

O 3° ciclo de um ano com carécter de curso complementar de escultura, estava
reservado a alunos decididos a desenvolverem a vocacao artistica, revelada por bom
aproveitamento nos ciclos anteriores. Desta forma tinham estudos complementares de
escultura, estudos complementares de composicdo de escultura e especializacdo da
tecnologia de escultura.

As cadeiras passaram a estar distribuidas por onze grupos, repartidas pelas
técnicas e especificas. No entanto, consideramos como principal contributo desta reforma
(1957) a introducdo em termos curriculares das disciplinas tecnoldgicas de escultura,
garantidas pelos docentes da especialidade: madeira e plasticos lecionados no 1° ciclo, no
1° ano; ceramica e medalhistica no 2° ciclo do 2° ano e pedra e metais também dadas no
2° ciclo, mas no 4° ano.’

Os dois primeiros ciclos constituiam o Curso Geral de Escultura. Os diplomas
destes cursos a conceber depois de aprovacdo em exame final, habilitavam para o
exercicio profissional e designadamente para os lugares de professores adjuntos do 5°
grupo do ensino técnico profissional e de professores de desenho das escolas do

magistério primario.

® MATOS, Lucia Almeida, Escultura em Portugal no Século XX, 1910-1969, Lisboa: Fundagdo Calouste
Gulbenkian, 2007, pag. 389.

7 CALADO, Margarida, FERRAO, Hugo, Da Academia & Faculdade de Belas Artes. In «Universidade de
Lisboa Séculos XIX-XX.» vol.2, Lishoa: Universidade de Lishoa, 2003, pag. 1132-1133.
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Apobs o 25 de Abril de 1974 surgiram novos ideais socioldgicos e culturais e
verificou-se a reformulacdo de todos os cursos superiores. O conceito de
interdisciplinaridade ressalta desta estruturacdo dando ao aluno a possibilidade de fazer
as escolhas curriculares ndo perdendo de vista a especificidade das Belas-Artes. O curso
de escultura com a cria¢do da cadeira nuclear adquiriu a designacdo de “Artes Plasticas —
Escultura”, onde o desenho se torna universal a todos os cursos passando estes a suportar
disciplinas com novas denominacdes: praticas, tedricas, tedricas-praticas como
encontramos nos dias de hoje.

A coeréncia estrutural proxima do modelo da escola da Bauhaus instalou novas
praticas pedagdgicas e artisticas que tornaram visivel o pensamento plastico de cada
interveniente avancando para novas propostas artisticas. Estas novas geragdes tiveram em
Lisboa influéncias de Rocha de Sousa, Lagoa Henriques e Clara Menéres.

Nos anos 90 insiste-se na integracdo das escolas, de Lisboa e do Porto, nas
Universidades com o propdsito de avancar com a formacéo que contemple com o grau de
mestre e doutor, garantindo que os professores atingissem maior cultura e qualidade do
ensino universitario. A anexacdo da escola de Lisboa foi feita por Luis Filipe de Abreu e
Lima de Carvalho, presidente do conselho diretivo da ESBAL na altura (1986-1993).

As licenciaturas de artes plasticas e design foram reconhecidas oficialmente pelo
Ministério da Educacdo, e sdo integradas na Universidade passando a escola a designar-
se Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa e Faculdade de Belas-Artes da
Universidade do Porto, a partir de 1992. Os cursos em ambas as escolas e nos seus varios
ciclos eram e sdo como hoje constituidos e organizados pelos professores das areas.

O Processo de Bolonha® emerge em 2008 e introduz uma enorme alteracdo tanto
no plano curricular como nos ideais de Universidade vividos até entdo, constituindo-se
num meétodo com diversificados e varidveis interventores.

Carateriza-se na comparabilidade entre formacfes homdlogas adquiridas em
paises distintos; no sistema de unidades de crédito acumulaveis e transferiveis entre

estabelecimentos de ensino e paises (ECTS); na mobilidade de estudantes e professores;

8 O Processo de Bolonha teve origem em maio de 1998 aquando assinatura da declaracdo de Sorbonne
pelos ministros da educacdo da Alemanha, da Franca, da Italia e do Reino Unido. Estabeleceu-se uma série
de objetivos, com o propo6sito de criar um espaco europeu de ensino superior, em que os diferentes sistemas
nacionais partilhassem intrinsecamente muitos dos mesmos critérios e principios formais de educagdo.
Assim surgiu a Declaragdo de Bolonha (1999) que esta na génese do Espago Europeu do Ensino Superior
(EEES).
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na cooperacgéo, elaboragdo e integracdo de programas de ensino; na organizacdo do
percurso escolar em dois ciclos (graduacdo e pds-graduacgdo); na garantia de qualidade
mediante orientacbes comuns relativas a avaliagdo do ensino; na acreditacdo de
habilitacdes profissionais e na certificacdo de habilitacdes académicas.

Apesar de ter preservado sempre carateristicas essenciais dos sistemas de ensino
nacionais, este processo permitiu a qualquer estudante iniciar a sua formagao académica,
continuar os seus estudos, concluir a sua formacao superior, obter um diploma europeu
reconhecido em qualquer universidade de qualquer Estado-membro, e garantir um ensino
mais competitivo e de qualidade.

A nivel local procurou-se que as instituicdes de ensino superior se centrassem na
reorganizacdo dos graus e diplomas, e na implementacdo dos instrumentos que
facilitassem a mobilidade e a empregabilidade, tais como o sistema de créditos ECTS
(European Credit Transfer and Accumulation System) ou a escala europeia de
comparabilidade de classificagdes.

Outra das medidas que visaram a cria¢do de um ensino que se adequasse mais as
necessidades dos estudantes foi a organizacdo do ensino superior em trés ciclos de estudos
- a licenciatura, o0 mestrado e o doutoramento - mantendo as designagdes anteriores, mas
com duragfes mais curtas e flexiveis. Tal mudanca implicou alteragcbes nos planos
curriculares e nas disciplinas, com o intuito de moldar os diferentes ciclos aos anos agora
exigidos para completar cada um. Por exemplo, a licenciatura que era habitualmente de
quatro ou cinco anos passou para trés sob a organizacéo de semestres.®

Nesta reestruturacdo surge o mestrado de escultura sob coordenacdo do Prof.
Antonio Matos, e o doutoramento entra em funcionamento segundo o modelo de Bolonha

no ano seguinte.

® Despacho n°902/2004, Diario da Republica 2, série 152, 30 Junho 2004, pp.9790-93.
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2. Os Metais na ESBAL: Programas e Professores

Com o romper do modernismo surgiu uma intervengdo escultérica de acéo direta
sobre os metais fruto das linguagens desenvolvidas pelos professores das escolas e pelos
dominios tecnologicos que possuiam.

O conceito da escola da Bauhaus estimulava a livre produgdo, com o proposito de
salientar a personalidade do homem. Antes de instruir um profissional o mais importante
era formar pessoas ligadas as manifestacfes culturais e sociais, expressivas do mundo
moderno. Segundo este pensamento alcancava-se a liberdade de criacdo, mas dentro de
convicgdes filosoficas comuns, onde o ensino era suficientemente flexivel na
participacdo, na pesquisa conjunta de artistas, mestres de oficinas e alunos.°

As linhas orientadoras dos programas e das disciplinas da Bauhaus entre 1923 e
1928 passavam pela vivéncia com o material para poder recolher as diferentes formacoes
do mesmo (estrutura, textura, superficie)

Em Portugal a transformacao similar da Bauhaus e das vanguardas comegou muito
tarde e, por conseguinte, a escultura portuguesa careceu dos elementos mais modernos.

Em termos curriculares o ensino dos metais sempre teve uma componente tedrico-
pratica que permanece até aos dias de hoje, e andou sempre em torno da aprendizagem
da fundicdo, mas sobretudo da construcao. A fundicdo apesar de ser um processo classico,
sempre foi dado sobretudo a nivel tedrico pois ndo havia forno nas oficinas para
desenvolver a fundicdo de bronze. A grande revolugdo do ensino dos metais foi na
construcao e no recurso ao ago.

O ensino dos metais como ja referimos iniciou-se na reforma de 1957 onde o
primeiro programa curricular foi desenhado pelo Prof. Joaquim Correia (1920-2013), que
pertence a segunda geracao dos escultores modernistas portugueses e sempre demonstrou
preferéncia pelo barro e pela modelacédo dada a ductilidade expressiva do mesmo. Aluno
da Escola Superior de Belas-Artes do Porto durante um ano onde conheceu o escultor
Antonio Teixeira Lopes (1866-1942), veio terminar o curso de escultura a Lisboa onde
foi aluno de Simdes de Almeida sobrinho (1880-1950), determinante no ensino da

tecnologia e de Leopoldo de Almeida.

10 MOHOLY-NAGY, Laszl6 - Do Material a Arquitectura. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2005, ISBN.
84-252-2012-2, pag.249-251.
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Ingressa como professor de escultura na ESBAL, torna-se subdiretor (1965) e
sucede Leopoldo de Almeidal! ao assumir o cargo de diretor da escola em 1968.12 Os
valores classicos praticados sempre foram criticados predominante do ensino da Escola
de Lisboa, onde Leopoldo foi o tltimo professor com este cariz classico do século.

Ao aperfeicoar a tradicao tardo-naturalista presa a mimesis do modelo, Joaquim
Correia desenvolve representacdes expressivas que ganham um valor singular como se
verifica em alguns dos retratos que realizou desde os anos 50, no Orfeu que constituiu o
trabalho final de curso ou na Danca (1964) como prova para professor efetivo do 4° grupo
de Escultura. Fiel aos valores da modelacdo, da representacdo, da funcdo comemorativa
da escultura tradicional, o Icaro (1986) [Fig. 2] ja nos remete para um classicismo
modernizado que adquiriu junto de Francisco Franco, Barata Feyo e Antonio Duarte.

N&o conseguimos averiguar com clareza o0 nome do docente de metais que
prosseguiu com o trabalho de Joaquim Correia, pois ha falta de bibliografia e/ou de
registos concretos e objetivos.

Todavia, 0 ensino da escultura em metais continuou com o escultor Soares Branco
(1925-2013) onde existiu uma relacdo de mestre discipulo, pratica vivida também nos
ateliers dos escultores.’®> O programa baseava-se no ensino das técnicas a quente, no
repuxado com materiais ndo ferrosos, na construcdo, na assemblage e na fundigé&o.

Soares Branco ao ser pioneiro em Portugal da escultura repuxada e no trabalho
em aco inoxidavel teve um papel fundamental no ensino e difusao das técnicas dos metais.
Aluno de Leopoldo de Almeida em desenho e escultura, frequentou também os ateliers
de Barata Feyo, Alvaro de Brée, Simdes de Almeida (sobrinho), Anjos Teixeira e Lazaro
Lozano. Entra em 1958 como assistente para a ESBAL tendo lecionado as disciplinas de

desenho de estatua, desenho de modelo, escultura decorativa e metais.

11 Leopoldo de Almeida entrou para a Escola de Belas-Artes de Lisboa em 1934 para lecionar Desenho.
Mais tarde em 1950 além da disciplina de desenho comecou a dar escultura adaptando-se com naturalidade
ao contexto politico e cultural nacional, tendo como assistentes Euclides Vaz, Anténio Duarte e Jodo Sousa
Araljo. Acabou a sua atividade de docente em abril de 1963, sendo substituido pelo escultor Joaquim
Correia (1910-1999) que j4 era docente tal como Antonio Duarte. Durante 0s seus anos de docéncia teve
como alunos os escultores Joaquim Correia, Hélder Batista, Jorge Vieira, Antonio Trindade e Antdnio
Vidigal.

12 CALADO, Margarida - O Ensino do Desenho 1836-1987. In «O Caderno do Desenho», Lishoa: Escola
Superior de Belas-Artes de Lisboa, 1988, p. 109.

13 Informacéo cedida pelo Prof. Antdnio Trindade na entrevista realizada no dia 2 de fevereiro de 2016 em
Belém, Lisboa.
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No inicio da sua atividade enquanto escultor, apesar de desenvolver esculturas
inseridas na linguagem do Estado Novo recorre de imediato aos novos procedimentos dos
metais, como se verifica no Monumento ao Para-quedista [Fig. 3] em chapa de cobre e
soldadura ou 0 Monumento a Sa Carneiro (1980) em chapa de inox recortada a laser. E
indiscutivel a importancia que Soares Branco teve na escultura moderna portuguesa e no
ensino da escultura e dos metais na ESBAL.

Mais tarde, em 1972, Soares Branco terd o apoio de um assistente, hoje o escultor
Anténio Trindade, que fica na Escola durante muitos anos pois tem um grande dominio
nas varias tecnologias da escultura, pedra, dos polimeros e dos metais.

Antoénio Trindade licenciou-se na Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa e foi
bolseiro da Fundacdo Calouste Gulbenkian entre 1963 e 1968. Na sua atividade engquanto
escultor tem executado trabalhos em pedra, cobre, bronze, ferro e aco inox, contemplando
a medalhistica, a escultura decorativa monumental, a escultura integrada, o restauro e a
reconstituicdo de escultura antiga e moderna do patriménio nacional e particular. De entre
as suas obras destacam-se 0 Monumento ao Pescador no Seixal, 0 Monumento Evocativo
da Batalha de Ourique em Castro Verde [Fig.4], o Monumento a Zeca Afonso em
Grandola e o Monumento a lvone Silva em Lisboa.

Foi um professor marcante para varias geracfes. Rui Chafes (1965-) aluno de
Antonio Trindade descobriu a alquimia dos metais nessas aulas, uma das ferramentas
essenciais para o seu percurso enquanto escultor.’* A obra de Rui Chafes tem uma relagdo
de afinidade entre a tradi¢cdo especificamente ibérica de escultura em ferro e o ideario do
Romantismo alemao.

Alipio Pinto (1951-) aluno também de metais do escultor Soares Branco e do
escultor Anténio Trindade, conclui a licenciatura em Artes Plasticas - Escultura em 1982
pela Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa.

No fim da década de oitenta entrou como assistente para a ESBAL onde foi
assistente dos Professores Escultores Anténio Trindade, Antonio Vidigal (1936-) e
Hélder Batista. Durante o periodo em que permaneceu na escola lecionou escultura,
projeto, madeiras e metais, e foi professor associado até se reformar. Detentor de uma
obra multifacetada possui uma linguagem diferenciada no dominio dos materiais e dos

procedimentos, onde explora e utiliza diferentes metais. Ao longo do seu percurso

14 CARDOSO, Miguel Esteves - “Rui Chafes, Este Homem é um Génio”. Revista K, 1992,
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verificAmos que trabalha pelo processo construtivo de adicdo, caracteristica permissivel
pelas propriedades da matéria selecionada e da escultura modernista do século XX. Os
processos e as técnicas tradicionais na escultura e as novas tecnologias e materiais nas
areas dos metais foram as areas de atividade cientifica que desenvolveu enquanto docente
e sao até hoje objeto de estudo na sua obra escultérica.

Como iremos ver adiante tem desenvolvido nas suas obras tratamentos de
superficies, nomeadamente os procedimentos da eletrodeposi¢do. Podemos afirmar que o
escultor foi pioneiro ao recorrer ao recobrimento eletrolitico para executar ou finalizar as
suas obras escultdricas tornando-se uma referéncia na historia da escultura portuguesa.

O ensino dos metais tem-se ajustado ao longo dos anos fruto das linguagens e das
praticas propostas pelos professores. Os programas desenvolvidos até a integracdo da
escola na Universidade respeitam uma l6gica baseada na influéncia da escultura em metal
no século XX: a superficie, o volume, a construcdo, a assemblage, baseados nos

principios da composicdo da escultura escala, proporcao e dimensao.
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Figura 1: Mercurio, 1567, bronze, Giovanni da Bologna

Figura 2: icaro, 1986, bronze, Joaquim Correia

Figura 3: Monumento ao Paraquedista, 1970, cobre, Soares Branco

Figura 4: Monumento Evocativo da Batalha de Ourique, 1989, ferro e marmore, Anténio Trindade
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Il - AESCULTURA FUNDIDA
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PARTE 1 - FUNDICAO, A MODERNIDADE FORMAL DO
SISTEMA CLASSICO

A fundicdo no sistema classico iniciava com a modelacao do objeto em barro para
de seguida fazer a passagem a gesso. Este molde serviria para a execu¢do dos modelos
em cera utilizados na fundicdo em metal ou ainda para a producdo de modelos em gesso
utilizados na transposicdo, por pessoas especializadas para as estatuas em marmore.
Como a cera era produzida atraves dos moldes, estas obras em metal possuiam paredes
muito finas e regulares e eram executadas em partes, sendo remontadas ap0s a fusdo, com
soldadura da mesma liga.

A técnica desenvolvida e utilizada pelos gregos e depois aplicada pelos romanos
é em toda a sua extensdo, similar ao que ainda hoje se emprega na fundicao artistica
contemporanea.

O periodo subsequente, o inicio da Idade Média, foi de recomeco para a metalurgia
pois foi forcada a reinventar as técnicas de producao de objetos e armas em metal. O cobre
e 0 bronze, além dos metais preciosos, continuam a ser 0s metais mais utilizados na
producdo de objetos. Neste periodo os fornos nao ultrapassavam os 1000 °C, de modo
que o ferro que funde somente a partir de 1534 °C era retirado do forno em estado pastoso
e retrabalhado a forja.

Surge entdo a tradicdo dos grandes sinos medievais, dos canhdes de guerra e de
uma estatuaria, que apesar de realizada ainda de modo direto, com os modelos criados em
cera, apresentariam tamanhos significativos. E exemplo a Loba Capitolina, anteriormente
atribuida aos etruscos, mas que atualmente é referéncia sobre o processo de fundi¢&o por
cera perdida utilizado durante o periodo da Idade Média.

Contudo é com as estatuas equestres de Donatello (1386-1466) Condottiere
Gattamelata (1451), de Leonardo da Vinci (1452-1519) Giangiocomo Trivulzio, (1516 —
1519), ou a de Miguel Angelo (1475-1564) Marco Aurélio (1538) que se manifestam os
grandes desafios técnicos.

O bronze em paralelo ao marmore macico e pesado, sempre possibilitou aos
escultores a capacidade de desenvolver trabalhos de grande escala com composic¢oes
complexas. Por essa razdo € a matéria mais adequada na representacdo dos motivos

dindmicos e espaciais, pois 0 marmore na zona dos tornozelos do cavalo, por exemplo,
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ndo aguenta o peso do conjunto devido as propriedades da matéria. As figuras para
ficarem ocas possuem uma armacdo interior em ago que escora a parede de bronze
delgada, tornando-a mais leve.

No entanto € no Renascimento que este material renasce em larga escala
consagrando-se em grande parte ao culto da Antiguidade Classica. Perseu a Segurar a
Cabeca de Medusa (1545-1554) de Benvenuto Cellini (1500-1571) marca de certo modo
o fim de uma tradicdo medieval da fundicdo em metal. Apesar de estilisticamente ser uma
genuina obra-prima da Renascenca, Cellini procedeu a ela de um modo direto. A escultura
demonstra a morfologia classica do corpo masculino onde a tensdo e 0 movimento que o
conjunto apresenta, vai influenciar a obra emblematica em bronze, Mercdrio (1564) de
Giovanni da Bologna (1529-1608), como ja referida.

A partir do século XVII com a reconfiguracdo do poder politico, as pracas
ocuparam um lugar de destaque definindo a sua funcdo, estrutura e valor simboélico. O
renascimento do paradigma da sociedade ideal, ao procurar um enquadramento
sociocultural e religioso favoravel, torna a cidade como praca-forte ou centro politico e
comercial onde existe uma relacdo entre 0 monumento escultérico e 0 espaco
arquitetonico®®. Os séculos seguintes até meados de 1800 foram de recuperagdo e
consolidacdo dos conhecimentos da Antiguidade Cléassica. Nunca se podera afirmar
seguramente até onde se equivalem, mas podem-se apontar pontos em comum, desde as
técnicas que evoluem para obtencdo de cdpias em cera a partir de moldes em gesso, até
os feitos complexos e monumentais.

A escultura equestre de Luis XIV em Versalhes com oito metros de altura, fundida
a um soé jato em meados do século XVIII, é testemunha da capacidade técnica alcancada.
A obra modelada por Pierre Cartellier e por Louis Petitot teve como mestre fundidor
Charles Crozatier, cujos desenhos ilustram com perfeicdo todas as estratégias e
equipamentos desenvolvidos para a realizagdo desta obra que mais tarde vai servir de
modelo para a realizacio da estatua equestre do Rei D. José I, (1775).1 [Fig.5]

Em Portugal a tipologia das estatuas equestres € mais tardia em comparacao com

a escultura italiana renascentista, pois a fundicdo estava mais direcionada para a produgéo

15 CALADO, Margarida - Pracas Reais em Portugal: projetos, realizagdes e influéncias. In «Pragas
Reais». Lisboa: 2008, p. 229-238.

16 RIBEIRO, Luciano - Machado de Castro e a Estatua Equestre. Lisboa: Publicagdes Culturais da Camara
Municipal de Lisboa, 1939, p.8.
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de artilharia. O primeiro monumento publico portugués foi realizado por Machado de
Castro (1731-1822), pelo arquiteto civil e militar Capitdo Eugénio dos Santos (1711-
1760) e pelo fundidor Tenente General Bartolomeu da Costa (1731-1801) que fez a
fundicio da estatua a um sé jato na fundicdo da artilharia em Lisboa!’. Bartolomeu da
Costa baseou-se nos textos que descrevem todo o processo da fundi¢do dos monumentos

a D. Luis XIV e D. Luis XX, pois ambos foram executados pelo mesmo processo.

1" MELLO, José Branddo Pereira de - O Tenente General Bartolomeu da Costa - Artilheiro ilustre e
Engenheiro - Fundidor da Estatua Equestre. Lishoa: Publicagbes Culturais da Camara Municipal de
Lisboa, 1939, p.10.
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1. Os Metais e 0s Procedimentos

A fundicdo de esculturas passa por procedimentos que, apesar de variaveis,
obedecem a uma sequéncia relativamente constante e que se determina consoante a forma
pretendida e a sua complexidade. Desde a obra original até a conclusdo da escultura,
muitas horas se passam e varias competéncias sdo desenvolvidas, nomeadamente o
trabalho do escultor, do modelador, do moldador, do fundidor, do cinzelador e dos
acabamentos de superficie.

Ao longo da histdria a fundicao tem sido feita em bronze devido a sua resisténcia
estrutural, a ndo corrosao atmosférica e a capacidade que possui no acabamento, ao fazer-
se 0 polimento, ou na aplicacédo de patines.

As evolugbes dos processos de fundicdo tém vindo a ser graduais o que vai
determinar as diferentes maneiras de fazer a escultura. Independentemente da escolha
deve resultar maioritariamente um objeto oco'®, pois desta forma ha uma economia no
metal a ser fundido e o peso da escultura é menor.

Para iniciar o processo € necessario tirar os moldes ao modelo a reproduzir. Os
moldes podem-se realizar a partir de varias matérias como areia, gesso refratario,
materiais cerdmicos, metalicos, e segundo diferentes tipologias manuais, mecanicas,
descartaveis, entre outras. Simultaneamente é possivel adicionar aglutinantes para
conferir mais coesdo e moldabilidade aos moldes, assim como aditivos que vdo conceder
determinadas propriedades (como por exemplo melhor acabamento superficial, ou
aumento da permeabilidade da moldagem...) ao molde cuja aplicacdo varia consoante as
propriedades que se pretendem obter.

Apesar de existirem varia¢es nos processos de fundicdo o principio técnico é
igual para todos, tem de existir modelo, molde, vazamento da liga metélica, retificagdo e
acabamentos.

Os sistemas de fundicdo dividem-se pelo processo dos moldes perdidos e dos
moldes permanentes®®. Iremos abordar os métodos representativos da escultura, a areia e

a cera perdida.

18 Quando escolhemos reproduzir um objeto oco é porque este possui dimensdes de média ou grande escala,
ndo se trata de um objeto de pequeno formato.

19 FERREIRA, José, M. G. de Carvalho — Tecnologia da Fundic&o, Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian,
1999, p. 6.
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TIPO DE MOLDE VANTAGEM DESVANTAGEM

Molde Perdido Formas mais | As taxas de producdo sdo
(0 molde é partido para remover a | complexas possiveis. | muitas vezes limitadas pois o
peca) tempo de fazer o molde pode
1. Arela ser maior que o tempo de
2. Cera Perdida fundicdo.

- Pasta Ceramica

- Casca ou shell moulding
Molde Permanente Aumento das taxas | Asgeometriasséo limitadas,
(0 molde é feito em metal e pode ser | de produgao. pois ha a necessidade de abrir
usado para fazer varias pecas) o molde para retirar o positivo.

1.1 Moldes de Areia

A mais antiga fundicdo de areia consiste na mistura de uma areia de silica com
uma de argila que assume a funcdo de aglomerante; uma mais fina para conseguir chegar
aos detalhes do modelo e uma mais grossa para dar estrutura. Com estas duas matérias
faz-se 0 enchimento da caixa de fundicdo (de madeira, aco ou plastico) comprimindo bem
a mistura com uma maceta. [Fig.6] Se a fundicdo for de duas caixas ou houver a
necessidade de possuir varias sec¢oes, aplica-se carvdo ou pé de talco como desmoldante
para que as madres ndo se juntem. Molha-se a areia com agua de forma a ficar mais
consistente permitindo assim a gravacdo do molde de cera (ou em outra matéria rigida)
sob pressdo dos objetos e comecga-se a notar a forma pretendida. Repete-se 0 mesmo
processo no outro lado da caixa e quando ambos estiverem prontos, as duas secgdes sao
novamente divididas e, retirado o0 modelo fica a impressédo na areia.

De seguida fazem-se os gitos como no modelo de cera perdida, abrindo
diretamente os canais na areia. Desta forma a caixa esta pronta para ser fechada, e o molde
ser seco num forno para se proceder ao enchimento da liga metalica. [Fig.7] Depois da
matéria fundida, solidificada e arrefecida, abre-se 0 molde para se retirar o objeto. Limpa-
se 0 objeto da areia e verifica-se se a fundicdo foi bem-sucedida, para se poder fazer os

acabamentos e tratamentos de superficies, iguais ao método de cera perdida. [Fig.8]
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A fundicdo por areia exclui o recurso a equipamento especializado podendo ser
aplicavel a quase todos os metais na producdo de pecgas de pequeno e medio formato,
acabando por ser um processo de baixo custo. Hoje em dia é um dos sistemas mais usados
e mecanizados.

Joan Mird (1893-1983) no inicio dos anos setenta introduziu na escultura este
processo de fundicdo em bronze, onde realiza uma série de Bajorrelieves [Fig. 11 e 12],
baixos-relevos desenhados diretamente sobre a areia. [Fig. 9 e 10] Recorre-se de
instrumentos ocasionais como chaves, facas, colheres, objetos de aco, pequenos
instrumentos em madeira ou a sua propria mao. Da pintura trouxe para o0s relevos a
teméatica dos elementos graficos onde o escultor experimenta no momento as
carateristicas plasticas dos materiais e das formas, servindo de suporte para explorar o

universo dos signos e dos seres através da composicao tridimensional?.

1.2 Moldes de Cera Perdida

A fundicdo por cera perdida carateriza-se por ser um processo de fusdo com
precisdo, onde a cera € derretida, perdida, antes do vazamento do metal dando lugar a
peca vazada.

O processo comega com a producdo dos modelos de cera,?* que posteriormente
sdo ligados a um canal para formar uma arvore com canais, ramificac@es, os chamados
gitos. [Fig. 13] O conjunto de cera é revestido por uma fina camada de uma matéria que
pode ser de trés tipos de composi¢do: um material ceramico refratario (composto por trés
partes de chamote, uma de silica e uma de gesso); por gesso refratario préprio para
fundicdo ou por uma fina casca de ceramica.?? [Fig. 14]

Posteriormente depois do molde estar finalizado e seco é invertido e cozido para

a parede obter resisténcia (para quando for vazado o metal fundido) e permitir que a cera

2 JOUFFROY, Teixidor, Mir6 Sculptures, Paris, Maeght Editeur, D.L. : 1980, p.161.

21 A escolha da cera para 0 modelo é fundamental. Convém ser sélida a temperatura ambiente, suave quando
manuseada e flexivel. As mais recomendadas sdo as misturadas com ceras vegetais, de abelha, parafina e
resina de arvores. O modelo de cera e a camada de massa refrataria que protege o modelo sdo cozidos
durante oito horas aproximadamente a 800°C para enrijecer 0 molde e derreter a cera. Na primeira hora a
temperatura deve-se manter e ir gradualmente reduzindo. A secagem do molde deve ser feita num local
ventilado, caso ndo aconteca o molde pode partir.

22 A fundicio em casca de ceramica, shell moulding, é um processo de fundi¢do onde o molde é constituido
por uma fina casca de areia unida por uma resina termofixa. E utilizado na criacio de ferramentas e pegas,
onde resultam objetos com distinta precisdo dimensional e de acabamento. O processo € demorado pois
resulta de varias etapas, e também dispendioso.
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derreta e escorra para fora da cavidade. O molde é pré-aquecido para elevar a temperatura
e 0 metal é vertido até preencher a forma. Depois aguarda-se que solidifique. Arrefecido
0 metal, 0 molde é partido e as pecas sao separadas do canal.

As ligas utilizadas para este tipo de fundicdo podem ser néo ferrosas (bronze), ou
ferrosas (ferro, aco carbono) todavia o metal fundido deve atingir o seu ponto de fuséo
rapidamente para ser vertido de imediato no molde. Quando o metal estiver solidificado
destroi-se 0 molde refratario para libertar o objeto fundido e iniciar os acabamentos de
superficie, nomeadamente o corte do excesso de metal resultante do canal de enchimento,
pois a restante superficie ndo tera imperfeicdes e detalhes para serem trabalhados.

A principal vantagem deste método é a reproducéo fiel e detalhada do objeto,
sendo possivel produzir pecas complexas. A manufatura tem de ser aprendida para saber
fazer corretamente os moldes. A qualidade da fundicdo completa depende do éxito das
varias fases até chegar ao objeto final. Depende também da escolha da cera que pode ser
reutilizada, do barro, da liga do metal, da intensidade de calor para derreter a cera e da
boa injecdo do metal fundido no molde.

A fundicdo de bronze a cera perdida foi a técnica mais tardiamente usada, devido
ao seu elevado custo, e desenvolvida a par do bloco de marmore que foi durante séculos
0 material preferido dos escultores pelo seu baixo custo, pela imagem eterna transmitida
pela dureza da matéria e da cor, e pela técnica do talhe direto. Contudo o bronze torna-se
mais leve do que o marmore, permite certas espessuras em torno de uma escultura e
possibilita composi¢cdes mais complexas e detalhadas gracas a sua plasticidade.

Por conseguinte o bronze tornou-se o material de eleicdo na escultura
nomeadamente na execucao das estatuas equestres cuja principal funcéo era glorificar os
reis em pracas reais desenhadas para o efeito, e em simultdneo o escultor. A Estatua
Equestre do Rei D. José | de Machado de Castro € um monumento que resulta do processo
construtivo descrito - estrutura em aco e fundicdo a bronze através de molde perdido a
um so jato. Até 1774 foi sem ddvida a maior obra de bronze fundida em Portugal e uma
das mais importantes até ali em todo o mundo conhecido.

A capacidade que a técnica possui ao captar os pormenores faz com que Francisco
Franco e tantos outros escultores selecionem o bronze e a fundicgéo a cera perdida para a
execucao de esculturas como a de D. Miguel de Portugal, Bispo de Lamego (1950) [Fig.

15]. A figura destaca-se pela estrutura formal solida e austera e a rica ornamentacao da

33



superficie da veste do bispo. Apesar de ter sido a Ultima obra de estatuaria realizada por
Francisco Franco retoma os valores de dialogo equilibrado da composig&o.

Nos dias que correm esta tipologia de trabalho é desenvolvida com menor
quantidade de bronze. A parede superficial é mais fina de espessura e suportada
devidamente pelo esqueleto interior em ferro.

Todavia ao longo dos anos as tecnologias desenvolveram-se e hoje podemos
também entender por fundicéo a realizacdo de objetos em diversos metais e ligas como o
aluminio e outros metais aplicados a indGstria, mas que podem ser usadas na escultura.?®

Da mesma forma inovou-se nas matérias usadas para a realizacdo dos modelos
aplicados aos métodos de fundigdo. Em vez da cera ou do gesso comegou-se a usar
poliestireno expandido, e desta forma nédo é necessario retirar o modelo nem por extracdo
mecanica, nem por aquecimento.

O modelo de poliestireno é colocado na caixa de fundicdo, que é revestido por
areia refrataria compactada. [Fig. 16] O metal fundido, bronze ou aluminio, € vertido
sobre 0 modelo. Como o metal entra no molde, o poliestireno evapora-se a medida que o
liquido avanca, e desta forma a cavidade do molde resultante é preenchida.

Este processo torna-se inovador e diferenciador as teécnicas tradicionais de
fundigdo em areia ou em cera, pois o metal € vertido e 0 modelo encontra-se dentro do
molde. Desta forma uma série de operacGes vagarosas sdo anuladas, o que representa

maior rapidez de execucdo. [Fig. 17 a 19]

23 A microfusdo é um processo moderno que deriva do método da cera perdida, sendo de todos o mais
aplicado na escultura, na realizacdo de multiplos e de objetos de pequeno formato. O processo é idéntico,
faz-se os moldes e as ligagdes (gitos) em cera onde depois serdo revestidos por uma camada fina de material
refratario para o tornar rigido. Posteriormente 0 molde é invertido com o objetivo de aquecer a cera para
que se derreta e escorra para fora. Completa-se a caixa com areia e aquece-se 0 molde para elevar a
temperatura e 0 metal é vazado. Quando solidifica parte-se 0 molde e retira-se o objeto.

Os métodos utilizados sdo o de fundicdo sob pressdo e o de centrifugacdo. Na fundigdo sob pressao o metal
fundido é injetado na cavidade do molde sob alta pressao que é mantida até a solidificacdo. Depois 0 molde
é aberto e o objeto é retirado. Na fundicdo por centrifugacdo o molde gira em alta velocidade para que a
forga centrifuga distribua o metal fundido pelas paredes do molde, onde aquele se solidifica.

2 ALAV.V. Fundicdo com Modelo Perdido, Lisboa: Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lishoa:
Escola Superior de Tecnologia, Gestdo, Arte e Design, 2002.
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2. A Fundicgédo Artistica e a Era da Industrializacdo

No século XIX a industrializacdo foi responsavel por transformacgdes na
metalurgia, enquanto a ascensdo burguesa e as mudangas de conceitos sobre a arte
transformaram a relacdo da sociedade com a escultura em metal. O século XIX foi
sobretudo dos monumentos histdricos e nacionais, viu crescer o poder econdémico e a
influéncia das opinides, gostos e conceitos de uma classe.

A escultura tornou-se um género amplamente difundido no quotidiano da
sociedade, estava presente nos novos centros do poder republicano, nas avenidas das
cidades ou como parte essencial na fachada dos prédios. A Franca ao usar o ferro fundido
dedicou-se a reproducdo em série de esculturas e objetos de ornamentacdo publica,
assinalando o inicio de uma sociedade moderna baseada até hoje na industria.?

O ferro fundido é o mais antigo dos metais ferrosos moldados, vem substituir o
bronze - pois através dos moldes de cera perdida ndo é possivel produzir em série -, e 0
ferro fundido, por ser mais barato, mais resistente, mais forte (apesar de ser mais
quebradico), por permitir a moldagem e por possuir mais flexibilidade. Possibilita
também a uniformizacdo do processo produtivo, o que se tornou fundamental na
siderurgia praticada com a revolucao industrial devido a necessidade de se produzir em
larga escala.

O éxito das primeiras estatuas fundidas por Jean Pierre Victor André (1790-1851)
em Val d'Osne (1836) levou escultores a colaborarem com os fundidores, criando assim
modelos a serem reproduzidos em ferro fundido em série, para ornamentarem tanto
espacos exteriores (jardins publicos e privados) como espacos interiores de residéncias.
A burguesia triunfante e em plena ascenséo interessada no cultivo das artes e na
qualificacdo moderna comecou a utilizar o ferro fundido na edificacdo das colunas dos
edificios publicos, pois a matéria permite a construcdo de divisdes com um elevado pé-
direito, areas espacosas e claras. Como podemos ver na construcdo da Biblioteca de Santa
Genoveva e na Biblioteca Nacional de Paris.

A escultura das vanguardas do século XX afastou-se gradualmente dos velhos

canones e das linguagens plasticas. Dividiu-se em varias variantes atuais cujos principios

%5 ROBERT-DEHAULT, Elisabeth. Las Fundiciones Metaldrgicas Francesas, In «Saénz», 2005, pag. 15-
16.
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se assemelham aos tradicionais, mas cujas expressoes praticas, metodologicas e técnicas
se podem afastar delas, pois a evolugdo tecnoldgica obriga a utilizacdo de ferramentas
industriais.

As primeiras décadas do século XX ainda veriam nascer uma imensa quantidade
de monumentos de tradicdo académica, e mesmo 0s novos artistas envolvidos na difusao
do modernismo usariam em abundancia as técnicas tradicionais de fundicdo pelo método
de cera perdida e de areia a bronze. Este ndo € o caso apenas do Modernismo francés de
Rodin ou dos seus discipulos Antoine Bourdelle (1861-1929) e Aristide Maillol (1861-
1944), mas também de escultores como Pablo Picasso (1881-1973), Alberto Giacometti
(1901-1966), Henry Moore (1898-1986), Pablo Gargallo (1881-1934), Umberto Boccioni
(1882-1916), Joan Mir6 (1893-1983)%%, David Smith (1906-1965) e Antony Gormley
(1950). Entre os referidos e outros, os escultores fizeram uso de algum modo da fundicao
dos vérios metais e colaboraram para que essa técnica milenar migrasse como uma
referéncia aplicavel a figuragdo, para as novas experiéncias.

A partir da década de 1960 com o desenvolvimento de novas linguagens pléasticas,
a utilizacdo de novos materiais, do ferro e do cimento, e também devido ao progressivo
desuso de objetos em bronze nas artes sacras e funerarias, a fundigdo artistica entrou numa
crise gradual. As consequéncias foram de diversas ordens, da perda sistematica do
conhecimento artesanal, a execucdo sem regularidade em relacdo as novas aquisicoes
tecnoldgicas da indastria. A partir das décadas seguintes o cenario que se apresentou foi
por um lado de extin¢do de boa parte das fundi¢des e, por outro de concentracdo desta
atividade nos principais centros e em locais especializados.

A fundicdo artistica dispde na atualidade de amplos recursos técnicos, desde
fornos elétricos ou a gas com sistemas eficientes de controlo de temperatura, massas
refratarias de alto desempenho e recursos que facilitam o acabamento das superficies
metalicas. Essas sdo razfes suficientes para compreender como, mesmo apos 0
desenvolvimento de tecnologias tdo avancadas como a digitalizacdo em 3D e as suas
possibilidades, persiste a existéncia da producdo de obras por meio das técnicas

analisadas.

26 Joan Mir6 inovou a técnica de fundicédo de areia no sentido de trabalhar diretamente na areia, evitando
assim alguns trabalhos na preparacdo da caixa.
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3. Reprodutibilidade, Multiplos e Prova de Autor

Os artistas do Classicismo utilizaram os primeiros processos técnicos — cunhagem,
modelagdo e fundicdo — para obterem beneficio da reprodutibilidade na realizagdo da
escultura fundida em bronze, e de pequenos objetos. Tratava-se de um procedimento
intermédio tendo em atencdo a quantidade de reproducdes em bronze. Verificamos assim
que a reproducdo sempre esteve a par com o Classicismo e tem sido a principal
metodologia pedagogica aplicada desde o tempo da Grécia Classica.

S6 mais tarde no comeco do seculo X1X, a xilogravura deu inicio a reproducéo
das primeiras gravuras a qual se juntou a litografia. A gravura beneficiou da unido entre
a litografia e a impressa pois teve a oportunidade de propagar-se através das ilustracdes
do quotidiano.?’

No entanto a reproducdo de imagens teve um impacto nas producgdes artisticas,
pois a fotografia com as novas técnicas, ultrapassou 0s progressos atingidos até entdo. A
reproduc@o mecanica de imagens, das gravuras, comecou a chegar rapidamente a grande
parte das pessoas. Por um lado, esta acdo surgiu como beneficio e serviu para melhor
divulgacdo das obras, por outro gerou uma desvalorizacdo associada a questdo da
originalidade, enquanto obra tnica.?®

Nesse sentido refletimos em modelos que tiraram partido da reproducdo como
principal metodologia pedagdgica, nos quais dominava o exercicio da copia, da
representacdo e da mimesis, fosse a partir do real de modelos ou da prépria reproducao
mecénica das obras de arte.

A prética da realizacdo de modelos de barro e de copias em gesso foi comum no
século XIX e até mesmo no inicio do século XX, por instituicGes proprietarias
principalmente de obras consagradas da antiguidade cléassica e de outras culturas como a
egipcia. As representacdes além de divulgarem os objetos plasticos por meio das
exposicoes eram usadas nas escolas de belas artes como foi no Laboratdrio de Machado
Castro em Mafra, pois as estatuas, os bustos, as cabecas e os fragmentos de gesso das

esculturas eram absolutamente necessarias como modelos nas aulas de desenho e

27 BENJAMIN, Walter, A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica. In «A modernidade».
Lisboa: Assirio & Alvim, 2006, p. 207-241.
8 MUMFORD, Lewis, Arte e Técnica. Lisboa: Edigdes 70, 1986, p. 80-81.
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escultura, algo sistematicamente obrigatério no ensino académico, a questdo da
representacéo a partir da repeticao.

Através das marcas processuais que deixaram de ser escondidas para passarem a
ser evidenciadas, a reproducéo ganhou autonomia, tornando-se hum processo criativo e
percetivel na escultura fundida. Nessa continuidade e segundo a perspetiva moderna, a
reproducdo tornou-se numa metodologia auténoma que influenciou e contribuiu para a
difuséo da sociedade.

A reprodutibilidade fez com que a escultura adquirisse maior significado e
autenticidade, uma vez que a tridimensionalidade comegou a ser conhecida e observada
por mais pessoas, por se encontrar em Varios locais, 0 que ndo aconteceria se fosse apenas
Unica. As obras chegaram assim a um maior numero de pessoas, mais diversificado, e ndo

ficaram restritas a um determinado publico privado.

Maltiplo

Quer sejam em marmore ou em bronze os exemplares replicados a partir de um
modelo original eram limitados. Neste momento, o problema de edicGes e possiveis
falsificacOes ja ndo € tdo questionado, e consequentemente os modelos originais em gesso
e terracota além das obras fundidas passam a ser valorizados como obras acabadas.

O processo da escultura fundida € constituido por varias fases de execu¢do. No
papel através do desenho percecionamos a comunicacgdo que o escultor faz entre a cabeca
e a mao. Posteriormente o desenho transpde para o campo tridimensional através de
estudos formais onde ai h& espagco para aceitar e resolver aspetos mais ou menos
conseguidos. Sé depois a escultura comeca a ganhar corpo definitivo através da matéria
escolhida, barro ou gesso. Desde a fase inicial ao tratamento da superficie
independentemente do material escolhido o escultor acompanha o seu processo e por
vezes necessita do auxilio de outras pessoas especializadas na técnica escolhida.

Toda a escultura obtida por fundicdo independentemente da liga metélica utilizada
deve obrigatoriamente ter inscrita de forma visivel a espessura do metal, a assinatura do
escultor, a data da criacdo, o nimero de provas, a marca do fundidor ou a sua assinatura

e 0 numero em milésimas do ano da fundicéo da obra.
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A obra podera ser identificada pela nomenclatura de original, multiplo ou peca
Unica, sendo esta escolha do autor. Original é toda a obra produzida em liga metalica
fundida no maximo por doze exemplares. Entre as originais quatro, chamadas provas de
artista, deverdo ser numeradas em algarismos romanos enquanto as restantes oito sdo
numeradas em algarismos ardbicos. Multiplo é quando o escultor decide desde a primeira
fundigdo, editar as suas obras em forma de multiplo, elas s&o numeradas como as
originais. Como ocorre com 0s originais, uma vez alcancada a ultima tiragem da
quantidade predeterminada (100/100 ou 300/300), nenhuma outra tiragem sera possivel,
mesmo que a cor ou a composicao das ligas utilizadas ndo sejam as mesmas do conjunto
da serie.

No caso de tiragens de uma obra sobre a forma de maltiplos, ndo existirdo nem
original nem prova do artista. A peca unica (PU) é marcada quando uma obra for fundida
por um unico exemplar, como acontece com as ceras perdidas. Esta obra em particular
ndo podera ser objeto de nenhuma prova de artista ou multiplo.

A partir desta complexidade dos multiplos e da questdo da originalidade, uma
escultura para ser considerada Unica pode ser reproduzida no maximo até oito vezes,
como fez Pablo Picasso, no Copo de Absinto (1914) [Fig. 20].

O escultor explorou pela primeira vez a técnica da apropriacdo de objetos do
quotidiano e da assemblage a modelacdo. Cada reproducéo é constituida pelo copo, por
uma colher de absinto e por um cubo de aclcar que esta assente sobre a colher. Todas as
esculturas que integram a série dos seis exemplares possuem a forma igual, foram feitas
no mesmo molde. Contudo todas séo diferentes e singulares devido a escolha das cores,
aplicadas ap6s a fundicéo de bronze.?®

Por conseguinte comeca-se a aceitar o maltiplo, ou seja, edi¢bes entre as nove e
as setenta e cinco copias, que teriam de contemplar a assinatura do escultor, exibir a marca
do fundidor, o nimero de tiragem em cada modelo e uma série de aspetos técnicos como

as medidas, entre outros.*°

29 SPIES, Werner, Picasso Sculpteur — Catalogue Raisonné des Sculptures établi, Paris: Centre National
d’art et de Culture Georges Pompidou, 2000, p.48.

30 MEDINA, Jose-Marin, Espafia/Escultura Multiplicada, Madrid: Ministerio de Asuntos Exteriores, 1985,
pp.11-14.
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Na escultura portuguesa Martins Correia (1910-1999) desenvolveu a série
Demoiselles da Golega (1987) [Fig. 21] que resulta da reprodutibilidade de uma jovem
oriunda da Golega de chapéu e bilha na cabeca, em bronze policromado.

Podemos afirmar que Martins Correia modelou esta figura sob influéncia das
Mademoiselles d’ Avignon (1907) de Pablo Picasso, e igualar a reprodutibilidade da
figura feminina com os multiplos do Vaso de Absinto.3!

Nem todos o0s escultores aceitaram a nova tipologia do mdltiplo. Os que
aprovaram levaram o multiplo a producdo por vezes massificada e industrial, reduzindo

0s custos artisticos e os de producao.

SLTEIXEIRA, José, Mar e Cor — Cinco Sinais de Modernidade na obra de Martins Correia, In Mar e Cor:
escultura, desenho e pintura — Martins Correia, Lisboa: Camara Municipal de Lisboa, 2011.
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4. Apropriacao e Assemblage

No inicio do século XX na pintura de Picasso (1881-1973) e Braque (1882-1963)
verifica-se o recurso a collage, ou seja, a reunido e sobreposi¢do de objetos ou materiais
organicos ou inorganicos com o fim de obter formas mais ou menos completas. Na
escultura denominamos esse processo de assemblage.

A relagdo do cubismo com a existéncia do material & materializada na obra de
Picasso na ligacdo das vivéncias elementares da matéria com os valores tateis,
especialmente no inicio do periodo do movimento. A sua vivéncia transporta-se
conscientemente para a medida do conhecimento, tornando-se um fator construtivo da
nova educacao.

Objetos complexos, ricos na sua exteriorizagao eram reduzidos aos seus elementos
primordiais estereométricos. Picasso ndo resumia as formas a cubos, tirava partido da
decomposicdo do mundo dos objetos através dos seus elementos essenciais. Os objetos
livremente modelados em argila, cera, gesso ou de forma construida, através da juncéo
de objetos encontrados, permitem que o escultor tire partido das diferentes texturas de
cada elemento, sabendo a partida que o bronze adquire todos os pormenores da superficie
como se pode observar nas obras Mulher com Carrinho de Bebé (1950) [Fig. 22], La
Chévre (1950) [Fig. 23], La Guenon et son Petit, (1951) [Fig. 24], Mulher com Chave
(1957) [Fig. 25] ou Téte (1958).%?

Pablo Picasso marca na escultura fundida em bronze uma nova linguagem ao criar
um vocabulério estrutural e compositivo, original, que parte da juncdo de varios
elementos - bolas, cartdo canelado, cordas, madeira, metal e argila — onde posteriormente
tira os moldes em gesso para depois reproduzir por fundicdo. Em Mulher com Carrinho
de Bebé verifica-se que o escultor deixa nos objetos usados elementos, fragmentos de
modo que a escultura pareca uma figura humana constituida por vérias pecas. Por outro
lado, em La Chévre socorre-se de elementos3 que formam a reproducéo intencional
realista de uma cabra, mas que ndo aparentam o seu uso.

De forma semelhante foi criado La Guenon et son Petit cuja cabeca é formada por

dois carrinhos de brincar do seu filho Claude, ligados na parte inferior formando o rosto.

2 ALAV.V., Qu’est-ce que c’est la sculpture moderne. Paris: Ed C. G. Pompidou, 1986, p.27.
33 Nomeadamente de uma cesta de verga redonda para a barriga, folhas de palmeira, pedagos de cano,
cabagcas para as ubres, madeira para as pernas e para 0s pés, tiras de metal e gesso.
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Dois copos formam as orelhas, uma bola delimita a barriga, os ombros e as tetas. Uma
mola de automdvel delineia a cauda, e gesso modela as restantes partes incluindo o filho.
Na sequéncia da linguagem implantada por Picasso encontramos na obra de
Eduardo Paolozzi (1924-2005) e de César (1921-1998), esculturas que dao continuidade
a esta linguagem da uni&o de elementos para posteriormente serem soldados e fundidos.

Eduardo Paolozzi escultor da maquinaria moderna e da tecnologia, por um lado
criou esculturas abstratas que eram escuras e barbaras no material e na forma, retratando
a ideia do homem como um mero agrupamento de pe¢as numa maquina global. Por outro,
desenvolveu uma série de colagens que refletiam a influéncia da cultura contemporanea
e dos meios de comunicacdo em massa, sobre a identidade individual.

Paris Bird (1948-9) [Fig. 26], Cyclops (1957) ou Konsul (1962) [Fig. 27] sdo
figuras mecanizadas semelhantes a robds, a montagens de elementos industriais que
sugerem empilhamentos e evocam torres de edificios. O escultor utilizou porcas,
parafusos e pedacos de sucata em maneira figurativa, para criar novas representacoes
rudimentares. Embora os elementos estejam ligados ao corpo, demonstram as influéncias
do progresso e da tecnologia, impostas de certa forma a identidade de uma pessoa.

Algumas dessas esculturas possuem a sua apropriacdo, da aparéncia da
propaganda americana, que se refletem mais tarde em outros autores como César. O
escultor a partir de objetos semelhantes utiliza soldadura e dos contrastes dos metais
dispares provenientes do ferro velho, explora composi¢ées como o Centauro (1985) [Fig.
28]. Pelo recurso dos objetos de construcdo e pela cor escura, negra da patine do bronze,
a escultura sugere uma figura mecanica.

Além dos objetos do ferro velho, César também se apropria de fragmentos do
corpo humano, como o seu polegar. A escultura Le Pouce (1988) em bronze, resulta da
ampliacdo do seu dedo, que serviu para o escultor fazer estudos ndo de cor como Picasso
e Martins Correia como vimos no capitulo “Reprodutibilidade, Multiplos e Prova de

Autor”, mas de novas matérias como o poliuretano.
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5. Tratamentos de Superficie

O tratamento de superficie consiste na prote¢cdo dos metais do processo natural de
oxidacgéo que se forma pela exposi¢do aos elementos e ao clima, ou artificialmente com
a adicdo de produtos quimicos.

A patine é uma pelicula que se forma naturalmente pela exposicao aos elementos
e ao clima, ou artificialmente com a adi¢do de produtos quimicos. Nas esculturas em
bronze as patines por norma néo se soltam, desgastam-se com o tempo. O vert de gris por
exemplo é uma das coloragfes mais usuais que se forma com a oxidacdo do cobre puro
ou misturado em ligas como o bronze, onde a superficie fica esverdeada. O ferro por outro
lado, em contacto com o ar oxida e liberta-se da superficie, expondo-a novamente a
corrosao.

Os processos sdo realizados com o objetivo de remover da superficie impurezas
que ndo facilitem a acdo, e por sua vez prepara-lo para que os produtos aplicados tenham
uma boa aderéncia. Quando se iniciam os tratamentos de superficie os objetos devem
estar sem gordura e livres de restos de ferrugem que provocariam a sua deterioracdo e 0s
fariam soltar-se com o tempo.

Para aplicar a substancia de revestimento, independentemente da natureza, é
necessario proceder primeiro a limpeza da superficie de metal, pois a patine ndo tem como
funcdo esconder imperfei¢des do objeto.

Existem uma série de produtos quimicos que tém sido tradicionalmente aplicados
nas esculturas ou diluidos primeiro em agua. Os resultados podem depender de uma série
de fatores: da espessura do metal, do nimero de vezes de aplicacdo, da diluicdo dos
quimicos, da aplicacdo ou ndo de calor, entre outras.

Por norma todas as patines tém uma reacao lenta, deve-se aplicar varias camadas
e por vezes aguardar resultados de um dia para o outro. Estas solu¢des podem-se aplicar
em qualquer superficie metélica - apesar de na escultura ser mais comum no bronze,
cobre, latdo e aco - contudo obtemos resultados diferentes fruto da base metalica. Os
produtos mais usuais sdo o nitrato de ferro, sulfureto de potassio, 6xido de ferro, acidos

— muridtico, nitrico, sulfurico - sulfato de cobre. 3

3 HUGHES, Richard - The Colouring, Bronzing and Patination of Metals: a Manual for the Fine
Metalworker and Sculptor : cast bronze, cast brass, copper and copper-plate, gilding metal, sheet yellow
brass, silver and silver-plate. New York: Watson-Guotill Publications, 1991, p.10.
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Para evitar os efeitos das patines que o tempo oferece, o aclaramento do verde ou
a corrosao dos acos, pode-se optar pela aplicagdo de tintas e/ou vernizes apropriados para
a envolvéncia do objeto. Existe assim uma vasta gama de materiais que podem ser
aplicados sobre a superficie dos metais, criando efeitos de cor, textura e/ou brilho, como
Picasso fez nas esculturas que vieram influenciar o século que se seguia, como
verificamos na escultura de Mir6 ou de Martins Correia, que foi pioneiro da policromia
na escultura portuguesa.

Joan Mir0 introduz nas suas esculturas a cor no bronze, influéncia de Alexander
Calder, e amplia a escala das figuras, como as esculturas recortadas e pintadas de Pablo
Picasso. A Caricia de um Péassaro, Mulher e Péassaro e Menina que Escapa [Fig. 29] séo
trés exemplos onde Mir6 explora a escala, a cor e a construcdo. A partir da unido de varios
elementos — assemblage - cada um com sua cor, faz figuras dinamicas que sugerem
movimento e expressdo na escultura.

Para Mir¢ as patines sdo equivalentes a pintura, “o trabalho que fago com as varias
fundicdes da-me sempre ideias novas”*®. O escultor deu sempre importancia ao tato e ao
tratamento dos materiais e das texturas. Por isso escolhia criteriosamente o seu fundidor,
em funcéo do tipo de escultura que pretendia realizar.

Martins Correia, por sua vez, demarcou-se da linguagem moderna ao partir para
um imaginario ligado aos temas da mulher, da terra e do povo, numa linguagem singular
entre a figuracdo e a abstracdo, e da utilizacdo sistematica do bronze policromado -
vermelho, ocre, preto, verde, branco, azul e amarelo, pintados sobre as matérias
escultdricas.®® Ponoma (1994) [Fig. 30] em bronze policromado (Metro Picoas, Lisboa)
escultura com influéncias da arte grega, salienta o espirito moderno na solucao formal,
onde a figura representada de pé com frutos, sugere um tronco de arvore.

A cor na obra de Martins Correia tem um enorme simbolismo e surge como
referéncia a partir do trabalho do escultor italiano Marino Marini, que se dedicou
principalmente ao bronze policromado.

A cor difere consoante a aplicacdo nos metais - seja em bronze, cobre ou aco -
pois a coloracdo tem de ser considerada como uma parte integrante para completar a

escultura em metal, e cada metal reage de diferentes maneiras as patines.

35 SWEENEY, J.J. — Joan Miré, Ed. Poligrafa, Barcelona: 1970, p. 85.
3% CARVALHO, Gabriela, Martins Correia - Laureatus, o Mestre da Forma e da Cor, Althum, 2011, p.
10.
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Brancusi levou esta acdo ao limite, pois a limpeza tornou-se polimento e surgiu
uma superficie espelhada. Foi com a escultura La Muse Endormie (1910) em bronze
polido, que encontra a esfera alongada, a forma ovoide, essencial e original. A partir deste
periodo o escultor reflete o seu rosto na superficie das esculturas. Os bronzes como
observamos nas obras Maiastra (1911), Mademoiselle Pogany (1913) [Fig. 31] entre
outras, completam-se através de plintos de pedra calcaria ou de madeira.

Paralelamente alguns escultores futuristas, como Umberto Boccioni e Alexander
Archinpenko exploram em simultaneo as formas abertas, os vazios e o polimento do

bronze.

Todas as substancias — patines - inumeradas no nosso estudo sdo sempre aplicadas
diretamente sobre a matéria solida, pois apesar de estarmos a falar sobre fundicéo, as
mesmas ndo podem ser diluidas com os metais no seu estado liquido. A Unica excegédo é
com o cimento, contudo o mais vidvel é fazer a aplicacdo da substancia apos o
endurecimento do mesmo, ndo havendo sinais de humidade.

Em algumas situacOes deve-se aplicar cera ou verniz®’ sobre a superficie para
melhor conservacdo da escultura. Contudo com o tempo vao também precisar sempre de

manutencdo, ou seja, limpeza, remocdo e aplicacdo de novas deméaos.

Processos Metélicos

Embora o ferro fundido resista bem a corroséo, melhor que o ferro e o aco, nao é
invulneravel e precisa de uma fina camada de protecdo contra a corrosdo, aumentando
desta forma a sua durabilidade e condutividade. A galvanoplastia - um processo
eletroquimico - surge assim da necessidade de proteger as esculturas em ferro fundido

como acontece por exemplo na Praga Concorde em Paris.®®

37 Entende-se por verniz preparados transparentes que secam com rapidez formando uma pelicula fina que
dura sobre os objetos metélicos, dando um acabamento lustroso e brilhante ao mesmo tempo que unificam
os tons das superficies; Cera uma substancia de origem vegetal (como a carandal), animal (como a de
abelha), ou mineral (como a parafina), que permite dar brilho e harmonizar as superficies dos objetos tal
€omo 0s vernizes, mas tém a vantagem de se poder escolher o brilho desejado, consoante o nimero de vezes
que se aplica.

SAURAS, Javier, La Escultura y El Oficio de Escultor, Barcelona: Ediciones del Serbal, 2003, p. 185.

38 E praticada na Franca desde o inicio do século XIX. Nos catalogos das pecas artisticas em ferro fundido.
No seu tratado "De la fonderie” de 1847, Guettier cita os chafarizes da praca cujo revestimento de bronze
ndo sobreviveu ao inverno rigoroso de 1840.
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A galvanoplastia realiza-se a partir da eletrdlise, que permite uma cobertura
homogeénea, onde o metal a ser revestido serve de catodo, e 0 metal que ira revestir o
objeto funciona como o anodo. Neste processo de imersdo — a quente ou a frio - o controlo
da espessura do revestimento da-se pela velocidade com que o objeto passe por um ou
mais banhos metéalicos, pela temperatura do forno, pelo metal de revestimento, e pela
aplicacdo de um jato de nitrogénio ao final do processo.

Cada metal de revestimento pode conferir carateristicas diferentes ao material
galvanizado de acordo com suas propriedades, com maior ou menor condutividade, ou
ainda resisténcia a temperaturas extremas. Os revestimentos podem ser em qualquer
matéria metalica — zinco, estanho cobre, prata, dependem da coloracdo que se pretende

obter na escultura.
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PARTE 2 - MORFOLOGIA E ICONOGRAFIA

1.0 Cavalo e o0 Cavaleiro

Partindo da premissa que a cumplicidade entre o cavalo e o cavaleiro é o segredo
do hipismo, é notavel a forma de como os escultores ao longo dos tempos tém interpretado
e representado esta temética na escultura.

A estatua equestre constitui um conjunto escultérico formado por um cavaleiro
montado no seu cavalo, normalmente em bronze sobre um pedestal em pedra ou alvenaria,
alto e isolado para enfatizar simbolicamente o triunfo do homenageado em praca publica.
A figura masculina personifica uma pessoa importante da cidade ou pais, procurando
expressar os valores militares, politicos e éticos da personalidade do retratado. O cavalo
deverd ser representado com uma pata no ar, simulando um movimento como na
Antiguidade Classica. Contudo esta solucdo formal cria mais instabilidade na
estabilizacéo do cavalo pois faz mais forca nas restantes patas.

Embora visivel na Grécia desde o periodo romano, conhecem-se duas tipologias
de constru¢ao do retratado equestre que dominaram as composi¢des. O “dominator
invictus” onde o cavalo tem as patas dianteiras erguidas, conotando um dinamismo
expressivo do proposito vitorioso dos grandes chefes militares. E o “restitutor pacis ” onde
as quatro patas do animal assentam no chéo, ou se sente um ligeiro movimento numa das
patas dianteiras, ligeiramente levantada, associado aos herdis com personalidades

destacadas como pacificadores.*

O projeto da estatua Equestre do Rei D. José | inaugurada em 1775, edificada na
Praca do Comércio em Lisboa foi pioneiro em Portugal gracas aos resultados da sua
construcdo e especialmente da sua fundi¢do a um so jato. Todo o processo de execucdo
do conjunto foi atribulado, mas a fundicdo resultou a primeira sem ser preciso corrigir
conforme aconteceu em Franga com a do Rei D. Luis XV que nunca conseguiram fundir

as figuras a primeira.*

3 MONTERROSO TEIXEIRA, José de, A Estatua Equestre de D. Jo&o IV, o Restaurador, no Terreiro do
Paco de Vila Vigosa, no contexto das comemoragdes do duplo centendrio, 1940, In: «Pracas Reais». Lisboa:
2008, p. 255-269.

40 Boletim do Arquivo Histdrico Militar. Lisboa: MCMLXXV, p.279.
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Por ordem do Marqués de Pombal a estatua do rei representa hoje um raro
exemplo de monumento equestre do classicismo com o rei em traje da época coroado com
um elmo emplumado, onde o homenageado foi retratado ainda em vida. Representa o
culminar da construcdo da Baixa Pombalina e foi orientada segundo o modelo francés
conforme o periodo de Luis XIV, monumento no centro em didlogo com um arco triunfal
ao fundo.

O desenvolvimento técnico da maior obra de bronze a um so jato feita até entéo
em Portugal iniciou-se em 1773 e foi levada a cabo pelo engenheiro fundidor Bartolomeu
da Costa no arsenal do exército em Lisboa. Para se conseguir fundir um conjunto deste
tamanho a um s jato, foi necessario construir um muro que iria sustentar o tanque onde
o material ia ser fundido®!.

O conjunto media 21 palmos de altura desde o chdo até a cabeca do monarca, e
ficou com cerca de 500 quintaes de bronze e 100 quintaes de ferro, empregado na armacao
interior. Depois da pega cheia os moldes estiveram a arrefecer durante trés semanas para
poderem ser cinzelados pela equipa de operarios e posteriormente implantarem o

conjunto na praca.

Apenas no século seguinte foi realizada outra escultura desta tipologia desta vez
mandada construir pela Camara Municipal do Porto em 1862, onde o homenageado, D.
Pedro 1V, foi retratado por Anatole Calmels (1822-1906).

O conjunto inaugurado em 1866 possui dez metros de altura e cinco toneladas de
bronze. O rei representado com o traje habitual segura com a mao esquerda as rédeas do
cavalo e com a direita a Carta Constitucional de 1826. Esta estatua equestre € um modelo
emblematico do monumento oitocentista, ao ser constituida por elementos que compdem
uma narrativa global representada através do elevado plinto, da estatua equestre, dos
relevos narrativos, dos elementos de heraldica, das inscri¢gdes e do gradeamento.

No mesmo ano em 1866, com a implantacdo na Praca da Batalha, da estatua a D.
Pedro V* realizada por Teixeira Lopes pai (1837-1918) deu-se inicio & producéo da

estatuaria publica da cidade do Porto.

4L PEREIRA, Angelo, A Inauguragéo da Estatua Equestre de EI-Rei D. José I, Lishoa: Editorial Labor,
1938, p. 9.

42 Os proprietarios e artistas de duas importantes fabricas portuenses, a Fundicdo (1847) e a Estamparia
(1850), ambos do Bolhdo, tomaram a iniciativa de erguer um monumento de homenagem ao monarca, nas
proximidades das instalacfes dos seus estabelecimentos industriais.
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O monumento em meméria de D. Pedro V constituido por uma coluna monolitica
representou a primeira manifestagéo desta tipologia. O conjunto com sete metros e meio
de altura, desde a base de granito até ao extremo superior da figura do retratado em

bronze, assenta sobre dois degraus que estdo ladeados por uma grade em ferro fundido.

No século XX o classicismo impera na construgdo da estatua equestre, no entanto
do ponto de vista formal vai haver alteracGes associadas a iconografia.

Francisco Franco (1885-1955) em 1940 retoma a producdo desta tipologia ao
realizar para Vila Vicosa a estatua equestre a D. Jodo IV [Fig. 32] juntamente com o
arquiteto Porfirio Pardal Monteiro (1897-1957). Fundida em sete partes que
posteriormente foram soldadas, é uma estatua com seis metros de altura, onde a figura do
rei suporta na mao direita um bastdo Unico simbolo do poder real, com vestes militares
sobressaindo com evidéncia o chapéu seiscentista como se verifica nos retratos da época.
O cavalo tem a pata dianteira erguida e sugere algum movimento com a cauda a as patas
traseiras. A representacdo da figura respeita 0 gosto da época na caraterizacao historica,
e cumpre com 0s objetivos da encomenda quando o escultor trabalha em conjunto com o
arquiteto.

Do ponto de vista morfoldgico € um conjunto monumental mas a estatua equestre
de D. Jodo VI (1965) [Fig. 33] a de Vimara Peres (1968) ambas no Porto, de Barata Feyo,
a estatua equestre de D. Nuno Alvares Pereira (1961-1968) para a Batalha e a de D. Jodo
| (1968-1971) [Fig. 34] para a Praca da Figueira, em Lisboa, ambas de Leopoldo de
Almeida, apesar de recorrerem a linguagem classica do gosto da época Sdo mais
monumentais e modernas que a de Francisco Franco na representacdo do homenageado e
do cavalo que denotam dinamismo e movimento na tor¢&o dos elementos do corpo®®.

A analise comparativa dos dois monumentos de Barata Feyo revela a versatilidade
dos trabalhos do escultor, que condicionava as suas obras a solu¢Bes formais rigorosas.
A expresséo no ponto de vista do estilo do segundo monumento sugere o cubismo das
pinturas de Almada Negreiros, que Barata Feyo ndo ignorava.

Na estatua de D. Jodo | o homenageado esta representado com o loudel, veste

militar de defesa decorada com os escudos do rei, repetidos no arreio do cavalo, a cabeca

4 TEIXEIRA, José, Escultura Publica em Portugal: monumentos, herdis e mitos (séc. XX), Lisboa:
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 2008. [Tese de Doutoramento], p.402.
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protegida por um elmo a romana, na méo direita com vigor o ceptro real, mas o que
ressalta é a expressdo guerreira da figuracdo, de pe como era proprio da monta a brida, o
cavalo bem lancado para a frente, dirigindo-se agora para o Terreiro do Pago sugerindo o
ajuste de contas com o Andeiro.

A representacdo do cavalo desta estatua é muito semelhante a da estatua de Nuno
Alvares Pereira, na Batalha, da autoria do mesmo escultor. Apenas difere na colocagéo
dos membros posteriores e na flexdo do pesco¢o. Mas o conjunto da representacao destes
monumentos equestres é mais expressivo no ponto de vista épico na de D. Nuno com a
espada na mao. Certamente que a representacdo do rei e da sua montada seria diferente
se o trabalho n&o tivesse sido executado pelo mesmo escultor.**

Na estatua equestre da autoria de Leopoldo de Almeida néo esta representado um
palafrém*, mas um cavalo de combate. A retérica do discurso escultorico da estatua
equestre de D. Jodo | erigida na Praca da Figueira € a banal da época em que foi realizada.

No entanto, com o desenvolvimento da modernidade a representagdo desta
tipologia sofre algumas alterac6es, como se pode verificar na obra de Jodo Fragoso (1913-
2000) e Gustavo Bastos (1928-2014).

O Grupo com Cavalos (1960) [Fig. 35] desenvolvido por Jodo Fragoso para a
Praca D. Jodo | no Porto, é formado por dois elementos iguais, fazendo par, onde um
jovem rapaz que estd de pé ao lado do cavalo e ndo montado tenta dominar um cavalo
selvagem “¢. O conjunto integra-se na escultura modernista, sem se refugiar em
simplificacGes e evoca a beleza natural do cavalo e da sua relacdo com o homem. As
estatuas fundidas em bronze, de tamanho acima do natural, estdo colocadas em pedestais
de granito e colocadas a uma distancia proxima do observador, o que permite contemplar

a beleza da representacdo.

4 Francisco Franco fez um estudo para uma estatua equestre de Jo&o I, que ndo foi executada, e que Diogo
de Macedo na obra “Francisco Franco” reproduz na estampa n.° 23. Este estudo apresenta uma figuragio
muito proxima da imagem do Rei e da representacdo do palafrém da iluminura do século XIV existente no
Museu Britanico e em que se representa a Batalha de Aljubarrota; sob as armaduras vislumbram-se os bicos
dos loudéis.

45 Entende-se por palafrém um cavalo adestrado, habil, sobretudo destinado para as senhoras montarem.

4 O monumento pertence é a fase figurativa do escultor Jodo Fragoso, e resultou de um concurso aberto
pela Camara Municipal do Porto em 1954, a que foi atribuido o I° Prémio, e a que também concorreu o
escultor Barata Feyo. Este apresentou uma maquete representando um homem conduzindo um pénei, como
se podera ver no Museu Barata Feyo, existente nas Caldas da Rainha.
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O escultor ao introduzir na sua obra uma representacdo da arte equestre moderna
revela a sua atualidade na evolucdo da escultura equestre. Abandona ja em 1960 a
representacio de figuras histdricas e aproxima-se de uma realidade atual*’.

O conjunto 4 Cavaleiros do Apocalipse (1969) [Fig. 36] e a estatua equestre de D.
Afonso Henriques (1984), ambas de Gustavo Bastos pertencem sem qualquer ddvida a
escultura modernista. A estatua do rei surge com um pequeno plinto e uma simplifica¢éo
na modelacdo da figura e do cavalo. O escultor apesar de ter sido discipulo de Salvador
Barata Feyo, ndo se deixou influenciar pelos métodos escultoricos que serviram de
fundamento as estatuas equestres que este escultor realizou e que se encontram erigidas
na cidade do Porto.

No grupo escultérico que se encontra no passeio das Virtudes no Porto, os 4
Cavaleiros do Apocalipse, é clara a forte influéncia pela representacao do tema do cavalo
nas esculturas Cavalo e Cavaleiro (1936), Grande Cavalo (1951)* e Cavaleiro (1951)
[Fig. 37] ambas de Marino Marini (1901-1980). O recurso ao bronze, mas sobretudo a
tematica do cavalo sdo muito significativos na obra do escultor italiano, que ficou
impressionado com a estatua equestre medieval Cavaleiro de Bamberg implantada na
fachada da Catedral da mesma cidade na Alemanha®®. Em algumas esculturas como no
Grande Cavalo, é notéria a angustia causada pela Segunda Guerra Mundial, pois a
escultura ndo representa movimento, mas esta absorvida de energia interna e primitiva.
As patas afastadas e o pesco¢o estirado para o alto emanam forca e determinacdo de
confronto com o entorno. O despojamento de detalhes da figura converte-a numa

abstracéo.

Profundamente ligados a cultura portuguesa, tanto a erudita como a popular,
fascinados pela leziria ribatejana, o cavalo é um dos elementos primordiais nas esculturas
de Martins Correia (1910-1999) e de Soares Branco (1925-2013) que apesar de
pertencerem a segunda geracdo da escultura portuguesa possuem linguagens
diferenciadas.

Martins Correia desenvolve uma série de conjuntos de pequeno formato como o

Cavalo Branco que traz para a escultura fundida a cor, transportando para os bronzes

47 Catalogo Atelier-Museu Jo&o Fragoso
48 A escultura foi exibida e premiada na XX VI Bienal de Veneza em 1952,
4 MARINI, Marino, Sculptures & Dessins, Paris: 1995, p. 19.
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tonalidades fortes como o amarelo, o vermelho, o preto ou o branco. Assim realca-se a
ligagdo entre o imaginério, a forma e o mito, partes que se conjugam para nos devolver
uma imagem total da natureza e do homem.

Da policromia a expressdo classica do academismo, junta-se a estética do
fragmento que lhe confere a marca da modernidade, na relagdo com a arte primitiva. A
depuracdo e a sintese nem sempre atingem uma depuragdo geométrica, estilizam-se
através de formas organicas.

No Monumento ao Campino (1982) [Fig. 38], Soares Branco apesar das
influéncias classicas na representacéo da escultura, foi inovador no recurso as técnicas
modernas, a assemblage, ao recorrer a colagem das esporas e dos estribos. O conjunto
representa o trabalho do campino que vestido a rigor com o seu traje e montado no cavalo
empinado lida o toiro. A composicdo formal do conjunto carateriza a atividade do
retratado, onde o cavalo a fugir do touro é conduzido pelo campino que com a méao
esquerda segura as rédeas do cavalo, enquanto com a méao direita segura a vara que esta

direcionada para o touro.

A tipologia que se iniciou com o processo da fundigdo a cera perdida a um sé jato
sofre no decorrer do século XX alteracbes do ponto de vista metodoldgico e formal com
recurso a outras técnicas. O procedimento mais usado é a fundicdo de areia, onde a
escultura é fundida por partes. Depois de se ter todos os fragmentos em bronze, os
mesmos sdo montados e unidos com soldadura, para posteriormente a obra passar para a
fase dos tratamentos de superficie.

Por um lado, a fundicdo de areia ¢ um método que pode ser mais demorado, mas
por outro, ndo se corre o risco de termos fugas do metal fundido, pois a quantidade de
metal concentrada € muito grande. Do mesmo modo, o tempo da passagem do metal no
estado liquido para o sélido, € maior. Com o sistema de areia conseguimos controlar
melhor o vazamento do bronze para o interior de cada molde e a solidificacdo é mais
rapida.

Estamos perante um universo formal na interpretacéo e representacéo do tema do
cavalo e do cavaleiro onde a estrutura interior inicial da escultura, constituia nos tempos

de hoje, um objeto plastico tridimensional.
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Observamos que na tipologia das estatuas equestres o cavaleiro comegou por ser
representado de diversas possibilidades, em cima do cavalo, com ligagdes a iconografia
da época. Contudo durante o Modernismo os dois elementos que constituem o conjunto
sofreram algumas alteraces.

Como observdmos na escultura de Jodo Fragoso - Grupo com Cavalos (1960), - a
figura masculina perdeu o titulo de cavaleiro e aproximou-se da realidade, um jovem
rapaz tenta dominar um cavalo selvagem. Em Gustavo Bastos na obra os - 4 Cavaleiros
do Apocalipse (1969), - apesar dos cavaleiros estarem montados nos cavalos, a
representacdo foca-se nos equinos e no despojamento dos detalhes, ao converter a

configuragdo para uma abstragao.
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2. A Perda do Pedestal

O monumento enquanto elemento escultérico torna-se fundamental, pois a
monumentalidade define-se como algo que adquire propor¢des ou carateristicas do
monumento, de algo grandioso. Esta grandiosidade pode-se relacionar com a percecéo de
coluna® que atingiu um papel estruturante na arquitetura da antiga Grécia.>*

Assente no paradigma cléssico, a escultura monumental, perdura com uma
linguagem figurativa assente na mimésis de formas e referentes, procedendo-se a estética
idealizada que visa a ligacao do divino com o caracter humano. Os materiais eleitos para
a realizacdo da escultura serdo o bronze, pela promocdo da fundicao ja existente e a pedra,
facto que enuncia j& uma pretensdo escultorica assente na perpetuacdo da escultura no
tempo. E deste modo compreensivel a preferéncia pelo bronze que possui qualidades
diferentes da pedra, nomeadamente a capacidade de representar figuras em movimento e
a emanacdo luminosa das superficies polidas ou bagas. Todos estes fatores sdo tomados
em atencéo pelo escultor no momento em que prepara toda a estrutura do conjunto.

O monumento atinge uma importancia enquanto elemento dinamizador e
identitario do proprio espaco urbano, pois surge em simultaneo com a edificacdo
arquitetonica. Ira envolver, desde a sua génese, uma vertente histérica, relacional,
identitaria que se apresenta ao servi¢o do poder em vigor, com o objetivo de preservar a
memoria de algo para que esteja disponivel com o passar dos anos das cidades.

Articulando a vertente monumental, o pedestal assume-se como elemento
estruturante, identificativo e declamador da presenca escultorica no espaco arquitetonico
da cidade. A verticalidade estad intimamente relacionada com o pedestal que tem como
principal fungéo elevar o representado acima de qualquer pessoa, conforme influéncias
do classicismo. Este distanciamento simboliza, por um lado, o destaque da figura no
espaco publico, ou a proximidade que o mesmo pode ter com o céu, mas sobretudo
carateriza-se pela superioridade que o herdi possui perante a populacgéo, distinguindo os
respetivos lugares hierarquicos. O pedestal tem também como funcéo suster os relevos

ou as figuras alegoricas relacionadas com o tema em foco, aplicados em toda a sua volta.

50 Coluna no sentido de escala proporcdo e dimensdo na escultura e kolosso, referente assente no
monolitismo, antropomorfismo que associa uma presenca de duplo.

SL TEIXEIRA, José, Escultura Publica em Portugal: monumentos, herdis e mitos (séc. XX), Lisboa:
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 2008. [Tese de Doutoramento em Escultura], p. 139.
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Até entdo, 0 monumento assume uma ligacdo entre a vertente histérica e a sua
interpretacéo escultorica, demonstra a sua eficacia estruturante como marcador simbolico

do territorio.

Serd no século XX que se d& continuidade a uma compreensdo do monumento
enquanto marco histérico. Mas € também neste periodo que se toma consciéncia do
monumento autbnomo e ndo como historico, mas enquanto elemento evocativo de uma
realidade interpretativa permanente. Iniciada por Auguste Rodin (1840-1917) e
incentivada por outros escultores oriundos do génio artistico moderno, do qual articula o
conceito, o objeto pléstico e a permanéncia dos valores modernistas (a representacéo do
herdi, a presenca do material e 0s valores monumentais) surgem no monumento enguanto
retorica de autor.

O monumento estara ligado ao facto comemorativo, mas também & funcéo popular
e a distribuicdo espacial que organiza e delimita o espaco publico das cidades. Desta
maneira 0 objeto escultorico, o conceito e a permanéncia vém substituir valores como a
mimésis e a presenca monumental. E o monumento enquanto elemento memorial e
cultural que testemunhara a preferéncia temaética, o tratamento idealizado, a pose
representada e a composicédo escolhida.

A figura do heréi como elemento principal da representacdo entra em declinio
sendo necessario encontrar uma realidade ligada ao conceito. As preocupacdes modernas
assumem um formalismo na autonomia do discurso plastico que se liberta dos estudos da
representacdo, onde o escultor concilia os fatores politicos e culturais as exigéncias
normalmente ligadas a encomenda.

O monumento associado aos principios classicistas sera posto em causa pois surge
a necessidade de uma retérica formal assente em novos paradigmas que refletem uma
nova condicgéo afetiva. Encontramos uma nova definicdo de monumento nos Burgueses
de Calais (1895) [Fig. 39], e em Balzac (1891) de Auguste Rodin, ambos em bronze,
através dos processos que evidenciam o meio e a expressdo enguanto fatores
impulsionadores de uma nova monumentalidade. Procedentes de uma necessidade
comemorativa, estes dois monumentos vao questionar a monumentalidade herdica e criar
um novo caminho assente na interpretacdo emotiva, psicologica dos proprios herdis

enquanto seres humanos.
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Enquanto nos Burgueses de Calais verificamos uma libertacdo face ao
monumento, pois as seis figuras, um pouco maiores que a escala real, sdo implantadas
sobre uma pequena base no chao de forma a pertencerem ao espaco do observador. Ao
eliminar o pedestal — elemento estruturante e mediador entre o lugar e o caracter
representacional da obra — as figuras de Rodin concebidas em escala real equiparavam-se
a figura do observador®?. Ao mesmo tempo que ainda representam uma celebragéo
(restando algum indicio da heranca renascentista), as personagens do escultor indicam
ndo a referéncia a um passado distante, fazendo o elogio aos préprios caminhantes, 0s
quais se identificam social e culturalmente na escala humana dos burgueses. Além disso,
a celebracdo ja ndo é mediada pela base, mas pela projecdo de atuacdo diretamente no
chdo.>®

Em Balzac a antitese ao monumento foi realizada em torno da figuracdo onde a
representacdo do poeta assente num monolitico sintetizado, evidencia a proje¢do
psicoldgica do escritor demarcada apenas na reproducdo mimética do rosto e na anotagao
do robe. O tratamento dos herois enguanto realidade emotiva e psicoldgica vai conferir
ao monumento uma nova linguagem assente na emocao e na articulacdo da matéria
enquanto fator revelador de uma interpretacdo e expresséo pessoal.

Ja nas Portas do Inferno® Rodin, influenciado pelas Portas de S. Bernardo ou as
Portas do Paraiso de Ghiberti (1378-1455), liberta-se das preocupacdes arquitetonicas e
da autonomia as varias imagens representadas. Apesar de fazerem parte do conjunto, o

Pensador (1880), o Beijo e as Trés Sombras (1886), sdo figuras ampliadas assumidas

52 MADERUELDO, Javier - La Pérdida del Pedestal, Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1994, p. 63.

58 KRAUSS, Rosalind, “Echelle/monumentalité, Modernisme/postmodernisme, La ruse de Brancusi” in
«Qu’est-ce que c’est la sculpture moderne.» Paris: Ed C.G.Pompidou, 1986, p. 247.

5 Porta pode ser entendida como passagem, transicdo para um mundo de pés-morte. Partindo desta
premissa podemos relacionar as Portas do Inferno com as Portas de S. Bernardo da Catedral de Hidesheim
e as Portas do Paraiso em bronze, por se tratarem de conjuntos que representam temas religiosos, fazendo
a oposigdo a condenacdo e ao sofrimento que também se encontra representado nas Portas do Inferno de
Rodin.

As Portas de S. Bernardo da Catedral de Hidesheim na Alemanha, encomendadas pelo Bispo Bernward
em 1015 possuem 4,7metros de altura, sdo constituidas por dezasseis relevos que relatam a vida de Addo e
Cristo. No seguimento desta tipologia arquiteténica temos em bronze e ouro as Portas do Paraiso que se
encontra no Batistério de Florenca realizadas entre 1426 e 1452 por Lorenzo Ghiberti. A porta é constituida
por dez painéis retangulares dispostos por duas colunas verticais e cinco linhas, que descrevem as varias
cenas do Antigo Testamento, onde foi aplicado a nova técnica da perspetiva carateristica do Renascimento.
Os relevos sdo rodeados por um friso composto por quarenta e oito elementos que apresentam cabecas e
figuras inteiras de profetas e sibilas. O conjunto possui 5,20 metros de altura por 3,10 de largura e 11
centimetros de espessura. No topo encontramos um grupo de esculturas que reproduzem o Batismo de
Cristo.
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isoladamente do restante conjunto. O Pensador marca a democratizagdo do monumento
onde a figura representada reflete sobre os seus problemas, levantando questfes politicas
e sociais que até agora ndo tinham lugar na escultura. O monumento abre, assim, portas
a novos motes para além das tipicas apologias nacionais.

Auguste Rodin continua com a modelagéo em barro e com o desejo de eliminar a
distancia da escultura com o espetador, alterando o suporte do préprio monumento. O
plinto aproxima-se do chdo, da pessoa que observa, havendo uma absorcdo do pedestal
pela propria escultura, criando desta forma uma ligacdo para os futuros processos de
construcgéo.

O pedestal em Brancusi € na maioria das vezes parte integrante, porque faz a unido
do plinto ao bronze, constitui-se como forma, elemento da escultura. Na primeira obra
realizada a partir de animais - Maiastra (1911)° [Fig. 40] em bronze polido - o escultor
completou a forma com um paralelepipedo em calcério, que sugere a gravacdo de duas
cariatides. As figuras mal se libertam da pedra, pois a superficie do paralelepipedo revela
uma rudeza pesada e terrena para se contrastar com o simbolo mitolégico, passaro
imponente. Contudo, o plinto na obra de Brancusi tem também como funcéo, equilibrar
as formas ao nivel do olhar do observador.

A escultura como numa gradagdo “onde a escultura é polida, a base ¢é tosca;
quando a escultura ¢ firme e ordenada, a base ¢ livre e ‘vivaz’; onde a escultura ¢
concentrada, a base ¢ expansiva”,*® torna-se pura.

O escultor foi um pioneiro na escultura moderna, ndo por ter dado continuidade a
uma tradicdo formal, mas por ter introduzido através de uma linguagem pessoal a

escultura abstrata assente numa procura interiorizada da forma perfeita e pura.

2.1 Monumento Publico em Portugal
Apos a analise sob a origem e o significado de monumento e da sua relagdo com
0 espaco publico, vamos focar a nossa investigacdo sobre a mesma tipologia, mas em

Portugal e a partir do século XX, pois foi a partir deste periodo que surgiram alteragdes

%5 Maiastra é um passaro magico, faz alusdo a um conto do folclore romeno.
Maiastra (1911), bronze polido e calcério, 90.5x17.1x17.8cm, Tate Collection
% TUCKER, William, The Language of Sculpture, London: Thames and Hudson, 1977, p.57.
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sociais, politicas e econdémicas, que despontaram para uma série de questdes em torno do
monumento.

No inicio do século XX a tipologia do monumento®’ recorre a tradigdo classica,
na comemoracdo histérica de personalidades relevantes, onde hd a valorizacdo da
representacdo sob a figuragdo mimética naturalista/simbolica, e no recurso do elevado
pedestal. O monumento enquanto elemento escultdrico ird continuar na requalificacdo do
espaco publico com a retorica comemorativa, figurativa e herdica vivida até ao momento.

Um novo paradigma monumental surge com a homenagem as “figuras anénimas
do passado recente ainda vivo e presente, pelas memorias dos combatentes da Grande
Guerra™®8, Perde-se desta forma a celebragdo, e passa-se para um estado de estima e
guarda, comemoracdo civica, como testemunhou Henrique Moreira (1890-1979) no
Monumento aos Mortos da Grande Guerra do Porto com o Sentinela (1928).

O conjunto de monumentos aos Mortos da Grande Guerra®® implantado pelo pais
fora, constitui um novo género monumental pois é portador de simbolos patriéticos e
civicos, de signos pictdricos e compde as pracas publicas. Sdo de matriz académica na
escolha da técnica - do bronze ou da pedra -, e na primazia da figuracéo através do modelo
Vivo.

Contudo, Francisco Franco (1885-1955) no mesmo ano da inauguragdo do
Monumento aos Mortos da Grande Guerra do Porto apresenta Gongalves Zarco (1928)%°
[Fig. 41]. Com esta obra, o0 escultor assegura a nova identidade da escultura portuguesa
ao acrescentar uma iconografia de natureza humanista ao representar o navegador de pé,
numa atitude serena sem gestos ou alegorias aos feitos que o notabilizaram. O retratado
contrasta pela simplicidade e pelo despojamento comparativamente com o Monumento
ao Marqués de Pombal (1934) de Francisco dos Santos (1878-1930) iconograficamente
sobrecarregado. Ja a estatua de Goncalves Zarco revela uma figura historica portuguesa,

simbolo de uma realidade duradoura, austera e idealizada. Constitui uma espécie de

57 A requalificacdo do espaco através da escultura monumental é afirmada no final do século XIX, durante
a linguagem romantica que perdura até os finais da década de 1920.

% ABREU, José Guilherme, A Estatuaria Novecentista entre Dois Paradigmas de Monumentalidade, In
«Encontro de Escultura». Porto: 2005, p.143.

59 O tema da comemoracdo civica sera desenvolvido durante a escultura do século XX.

80 MACEDO, Diogo de, in Francisco Franco, Exposicdo Retrospectiva da Obra do Escultor (1885/1955),
Lisboa, 1966, p. 9.

A iniciativa de homenagear Gongalves Zarco (c.1390-1471) partira da Junta Geral do Distrito Auténomo
do Funchal logo em 1918, para comemorar a passagem dos 500 anos sobre a descoberta da Madeira, em
1420.
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esteredtipo que vai ser usado pelo Estado Novo, pois corresponde com o discurso do
regime inaugurado em 1926, a Colonizacao, a Conquista, a Cristianizacéo e a Sabedoria,
valores que estabelecem a unidade em que assenta 0 Estado Novo — Nacdo, Estado e
Histdria, apesar da tradicdo naturalista implementada® onde a escultura atribui a
expressao inovadora no papel do génio artistico.? Mas é com D. Miguel Bispo de Lamego
(1950) que Francisco Franco constitui 0 apogeu de uma estrutura construtiva associada a
configuracdo do padrdo. A figura de corpo inteiro suporta um manto gravado, que pelo
tratamento da forma sugere ser um monolitico. Jorge Vieira foi 0 autor dos desenhos que
0 manto suporta, sendo um caso paradigmatico da escultura fundida, pois o escultor
explorou a0 méaximo os acabamentos de superficie que a tecnologia permite. %

A nova tipologia monumental prosseguira através de um tratamento escultorico
assente na representacao figurativa e na presenca monolitica, onde o tratamento facial,
um dos elementos fulcrais na tipologia monumental, demonstra uma figura com um olhar
distante, ausente. O cardcter monolitico escultérico e o tratamento volumétrico, evocardo
uma realidade totémica® afirmando o monumento mais no &mbito da estatuaria do que
no da escultura. A figura demonstra uma forte verticalidade demonstrativa na
representacdo da figura através do traje, da face sintetica, afirmando desta forma, o

monumento enquanto marco vertical no espaco.

Implementado um novo estilo artistico portugués, a estatua ira aplicar durante
trinta anos uma expressdo escultorica e tematica portuguesa apoiada pelo Estado como

tipologia monumental, a qual serd seguida por toda uma geracdo de estatuarios como

61 Até a0 momento o que prevalecia era 0 monumento romantico assente no tardo-naturalismo mimético,
decorrente de uma linguagem classica como verificamos nos monumentos: a Marqués de Pombal, 1934 de
Francisco Santos (terminado por Simdes de Almeida (Sobrinho) e por Leopoldo de Almeida) e aos Herdis
da Guerra Peninsular, dos irmados Francisco de O. Ferreira (escultor) e José O. Ferreira (arquiteto), os dois
em Lisboa.

82 Francisco Franco fascinado pela escultura francesa na origem volumétrica e monumental de Rodin e na
solidez de Bourdelle viu-se obrigado a refletir sobre a escala, o tratamento volumétrico da composicao e da
temaética, enquanto elementos da prépria escultura.

PORTELA, Artur, Francisco Franco e o “Zarquismo”, Lisboa: Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 1997.
p.30.

83 Ibid. p. 67.

8 TEIXEIRA, José, Escultura Publica em Portugal: monumentos, herdis e mitos (séc. XX), Lisboa:
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 2008. [Tese de Doutoramento], p. 171.
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Leopoldo de Almeida (1898-1975) e Barata Feyo (1899-1990). A mesma ira atingir o seu
ponto culminante com a Exposicdo do Mundo Portugués em 1940. %°

A figura do Infante D. Henrique teve na escultura grande representatividade como
um dos herois nacionais tornando-se uma fonte iconogréafica recorrente na obra de alguns
escultores. Francisco Franco para a Exposi¢cdo Colonial de Paris em 1931 modelou uma
estatua representativa do seu carécter estatuario, figura em pé estruturada com uma
simplicidade formal, enquanto Leopoldo de Almeida o oficial escultor do regime
apresentou uma figura em pé estereotipada. Apesar do papel crucial de Francisco Franco,
que j& vimos, Leopoldo de Almeida apresenta um gosto classicista, mas é quem mais vai
marcar a estatuéria neste periodo devido a producao artistica que concretizou. No entanto,
Barata Feyo (1899-1990) em 1956 modela também uma figura que se destina ao terceiro
concurso para a edificacdo do Monumento ao Infante D. Henrique. A proposta do escultor
apresenta carateristicas da modelacdo de Garrett (1954)% [Fig. 42] para o Porto.®’

O poeta foi representado sentado com um ar sereno sob um plinto que emerge na
prépria modelacdo. Esta vestido a época e destaca-se pelo chapéu que suporta. Do ponto
de vista metodoldgico é classico pelo uso do bronze, e retrata figuras da historia, marca
do Estado Novo, mas enquanto dinamizador da nova linguagem escultdrica, faz uma
sintese acentuada da abstragdo na afirmacdo da capa enquanto elemento escultérico
carateristico da forma e da composicao, evidenciando uma dimensdo monolitica, macica
ja existente em Francisco Franco.

A figura do Infante resulta de um volume geometrizado, sentado, que transmite
um ar sereno a olhar para o oceano. O premiado do concurso foi Jodo Andresen, mas 0

monumento nunca chegou a ser executado.

Posteriormente, nos anos 60, foram edificadas mais duas estatuas uma por
Henrique Moreira (1890-1979) e outra por Martins Correia (1910-1999) ambas em

8 A escultura em bronze representou o exemplo da estatudria portuguesa na exposicdo internacional em
Espanha, Madrid (1929) e posteriormente em 1934 foi inaugurada no Funchal.

% O escultor no fim dos anos cinquenta pouco tempo depois de ter inaugurado a escultura de Almeida
Garrett (1945) para Lisboa em pedra, comegou o0s estudos para o poeta do Porto.

67 MATOS, Lucia Almeida, Escultura em Portugal no Século XX, 1910-1969, Lishoa: Ed. Fundagdo
Calouste Gulbenkian, Fundacdo para a Ciéncia e a Tecnologia, 2007, p.341.
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bronze, sendo a de Martins Correia a mais emblematica pela composicdo formal e
organizacao dos elementos iconograficos da figura®®.

Além da escultura do Infante, Martins Correia executou mais dois monumentos
na estatuaria pablica, que deixam passar alguma da sua identidade pessoal, Amatus
Lusitano (1956) em Castelo Branco e Garcia da Orta (1958) em Lisboa. Nestas duas
obras o escultor tenta evitar o canone e representa as figuras ilustres portuguesas do séc.
XVI, segurando livros e plantas medicinais que os carateriza como cientistas, para além
de lhes conferir uma expressao sonhadora.

Os monumentos iriam dar lugar a uma nova monumentalidade situada entre o
academismo e o modernismo. A tematica - as figuras do passado, sobretudo os
navegadores e descobridores e as suas carateristicas ou objetos - focou-se na iconografia
do Estado Novo que foi o grande encomendador de escultura, legitimando o regime e
difundindo as obras.

Seréd nos anos 70 com uma geracao motivada pelo contacto com outros paises, que
se ira proclamar a necessidade de uma gramatica escultérica atual onde se estimula uma
nova percecdo do espaco publico, e desta forma de obras que encontrem uma expressao
monumental diferente da que tem caraterizado a escultura portuguesa até entao.

Hélder Batista (1932-2015) assumiu uma linguagem simples e objetiva, diferente
da geracdo de estatuarios que trabalhavam para as encomendas do regime nas décadas de
quarenta e cinquenta. As suas esculturas em bronze resultam na sua maioria de
homenagens a figuras ilustres da nossa historia, como € o caso do Monumento a Pina
Manique [Fig. 43] situado na Casa Pia de Lisboa em 1992. Apesar da figura do retratado
sobressair do mural construido, a representacdo formal e a plasticidade do monumento é

diferenciadora e inovadora na escultura moderna portuguesa.

2.2 Nova Tipologia de Monumento: a escultura intimista

Uma nova gramatica escultérica estimulada pela percecdo do espago publico
portugués ird surgir com uma retérica monumental atraves da figuracdo estereotipada,
morfologia diferente daquela que carateriza o antigo regime. O her6i histérico é

substituido por temas ligados a revolucdo, aos direitos humanos, as classes sociais

8 TEIXEIRA, José, A Imagem do Infante, In «Arte e Teoria n°11». Lisboa: 2008, p. 179-197.
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desfavorecidas, aos valores democraticos, entre outros. Em alguns casos o abstracionismo
consegue romper com as regras da estatudria nacional e deixa a sua marca modernista no
espaco publico portugués. Assumindo de vez a mudanca, comeca-se a recorrer a paisagem
como suporte para as intervengdes, como meio de expressao da valorizacdo de materiais
e dos seus processos de producéo abstratos.

O Modernismo e as vanguardas vdo mudar os paradigmas da escultura e o
escultor, que encontra novas solucdes escultoricas fora e dentro do espaco publico, vai
progressivamente introduzi-las no ambito do monumento. E de salientar que dois
momentos importantes na histéria da escultura portuguesa, por ambicionarem a
modernidade num tempo carregado de tradicionalismo, correspondem a um projeto para
monumento e a uma escultura comemorativa de rua, onde a forma é reduzida a sua
estrutura e a escultura suporta-se por si mesmo em pequenos pontos de apoio.

O Monumento ao Prisioneiro Politico Desconhecido® (1952) [Fig. 44] de Jorge
Vieira (1922-1998) implantado em Beja, € o primeiro testemunho desta gramética
escultérica monumental. A solucéo apresentada a concurso substitui o discurso narrativo
pelo formal, onde a estrutura demonstra uma sequéncia, uma progressao sem principio
nem fim.

A configuracéo resulta de uma pesquisa e apreensdo da forma’® como estrutura
da escultura baseada nos seres antropomdrficos e abstratos onde se estabelece uma
analogia entre o peso e a leveza, a linearidade e verticalidade adquirindo forca e
libertacdo, tornando a escultura um monumento que correspondeu com as expetativas
propostas. O monumento linear desenvolve-se segundo um eixo vertical, onde duas
formas ovoides sobrepostas estdo assentes sobre trés pontos que invadem o ch&o, como
se a sequéncia se desenvolvesse nos dois sentidos. Definido por linhas estruturantes, a
sua forma é definida tanto pela estrutura que o compBe como pelos espagos vazios que
estas criam com a paisagem envolvente. O centro e 0 peso do material séo desta forma
retirados a escultura refletindo um ideédrio de modernidade. Estamos perante uma
repeticdo formada por um elemento tornado maédulo, conceito que se aproxima com o de

Brancusi na Coluna Sem Fim e no totem.

% Jorge Vieira em conjunto com cento e quarenta e seis escultores apresenta a proposta portuguesa no
concurso internacional promovido pelo Institute for Contemporary Art, intitulada Monumento ao
Prisioneiro Politico Desconhecido em 1952. O tema a concurso resulta da necessidade de homenagear 0s
soldados e vitimas da Segunda Grande Guerra Mundial (1939-1945).

0 GUIMARAES, Jorge, Monumento ao Prisioneiro Politico Desconhecido, Beja, 1994.
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Anos mais tarde, Arlindo Rocha® (1921-1999) apresenta Ritmo de Primavera
(1959) [Fig. 45] implantada no Posto Fronteirico de Valenga, uma escultura que
demonstra um dinamismo e equilibrio na composicdo dos varios elementos lineares
ascendentes encimados por uma esfera. O material de eleicdo, o bronze irradia essa luz
quente que entra em contraste com o elemento central que seria produzido em ceramica
vermelha. A importancia desta obra reside sobretudo na aprovacao do projeto pois trata-
se da primeira escultura abstrata adquirida pelo Estado para um espaco publico?.

Arlindo Rocha além de ser pioneiro de uma nova linguagem plastica na historia
da escultura portuguesa conquistou alguns valores pouco comuns no seu tempo, na
compreensdo e apropriacdo do espaco publico na introducdo de uma escultura para a
tipologia de monumento.

Influenciado pelo monumento de Arlindo Rocha, Aureliano Lima (1916-1984)
apesar da reduzida formacéo académica desenvolve para Nelas o Grito, (1982) [Fig. 46].
A sugestdo de uma figura antropomérfica transforma-se num conjunto de formas lineares
e ocas estilizadas, desenvolvidas também segundo um eixo vertical criando um dialogo e
dinamismo espacial. O abstracionismo foi o estilo com maior impacto numa clara fuga a
figuracdo sintetizada e estilizada que se fazia sentir no pais.

A estrutura vertical constitui um marco fundamental na viragem da escultura do
século XX. Dos plintos que eram encimados pelas figuras em bronze, passamos para
esculturas que adquirem uma escala, dimensdo e proporcdo a partir do chdo, no
desenvolvimento da sua prépria forma, estando mais préximas do observador.

Preocupado com o programa iconografico e comemorativo das gramaticas
escultéricas do Estado Novo Manuel Rosa (1953-) encontra entre o simbolismo do
classicismo e a sua desconstrucdo, sugestdes constantes a figuras primitivas e ancestrais.
O Monumento a D. Jo&o 1172 [Fig. 47] é fruto da persisténcia da sua l6gica desconstrutiva
e ambivalente. A forma metafdrica evoca a simplificacao da loba romana a amamentar os

dois irmaos.

L A encomenda desta escultura surge em 1958 apés Arlindo Rocha conquistar a medalha de Prata na
Exposi¢do Universal de Bruxelas com a escultura Ar e Mulher e Arvore. S&o esculturas marcantes para o
estudo do monumento, pois manifestam as formas organicas das obras de Henry Moore, onde existe uma
envolvéncia entre 0 espago vazio e o espago envolvente.

2 Arlindo Rocha, Esculturas de Arlindo, Portugalia, Porto, 1950, p. 25.

3 O monumento foi implantado em 1998 na Praca do Principe Perfeito, no Parque das Nagdes em Lishoa.
A escultura em bronze tem vinte e quatro metros de didmetro e sete de altura.
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Através de novas intervencdes no espaco publico, a abstracdo e a geometrizacdo
ganham lugar, assim como védo ser explorados novos materiais temas e conceitos.
Comeca-se a deixar de recorrer ao termo monumento e dar inicio a designacdo de
escultura publica, uma categoria escultorica propria, enquanto elemento demonstrativo
de uma realidade publica.

Em todos os monumentos o denominador comum é sem duvida o bronze, matéria
de eleicdo, e o ferro como elemento estrutural. E interessante analisar que o bronze
influencia a forma e a composic¢édo da escultura, da mesma maneira que a escolha pelo

processo de fundicéo e da patine a aplicar, determina a forma final.
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3. A Escultura de Autor

As esculturas de autor surgem como expressao pessoal da sensibilidade do artista,
implicito no Modernismo que se comeca a sentir vindo das influéncias inovadoras
europeias. Como a encomenda publica escasseia os escultores sentem a necessidade de
comegar a fazer escultura intimista, de autor, como novas tematicas e expressoes.’*

Este conceito surge como consequéncia do aparecimento de novos movimentos
plasticos, que refletem as imaginacgdes irrequietas e uma larga curiosidade na procura de
caminhos individuais de reflexdo e de experimentacdo, de novidades técnicas as quais
surgem, primeiramente na Europa para assim abrir novos horizontes mais proximos de
uma viséo poética individualizada.

A expansdo do modernismo em Portugal sedimentou-se ao longo das duas décadas
iniciais do século XX para dar lugar a uma segunda corrente ajustada as alteracdes
politicas emergentes: nos anos 30 e 40, a par do desenvolvimento dos programas artisticos
iniciado nas décadas anteriores. Assiste-se em Portugal a presenca neo-naturalista
correspondente a pressao do Estado Novo e encimada pela presenca de Anténio Ferro
(1895-1956) a frente do projeto cultural portugués de Estado.

Flora (1904) ™ de Teixeira Lopes (1866-1942) confirma a logica de uma
monumentalidade de transicdo ao se encontrar inserida nos jardins puablicos e ndo nas
pracas como é habitual, denotando assim um sinal intimista. Uma figura feminina segura
com a mao direita um ramo de flores, e apoia-se de pé sobre 0 ramo de uma arvore que
esta espetado sobre um elemento que sugere uma rocha, servindo de plinto.

Apesar da intencdo metaforica da escultura L’Adieu ou Le Pardon (1920) [Fig.
48] em bronze, Diogo de Macedo nédo procura ilustrar a ideia no formato convencional
do icone simbolista, pois as figuras exprimem e sugerem uma intimidade pessoal e
intransmissivel. O gesto protetor do corpo masculino amparando o feminino, que o
envolve com os bracos, com os olhos fechados e o0 pescoco esticado um contra o outro

sugere que o casal estd numa intima unido, despreocupados com o mundo exterior. A

4 TEIXEIRA, José, Escultura Publica em Portugal: monumentos, herdis e mitos (séc. XX), Lisboa:
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 2008. [Tese de Doutoramento em Escultura]. p. 369.
> Apesar de a escultura ter sido inaugurada depois da Verdade, foi executada por Teixeira Lopes antes de
ter concebido a escultura a Eca de Queiroz.
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modelacdo dos corpos em L ’Adieu teve influéncia na escultura grega arcaica, do
idealismo do corpo nu a decoragdo na cabega.

Como vimos no capitulo anterior fazia parte da formacao dos escultores irem para
Paris ou Roma, para terem contacto com outras realidades artisticas. Nesse sentido,
Leopoldo de Almeida concorreu a uma bolsa, foi estudar inicialmente para Paris (1926)
onde teve contacto com Bourdelle durante os quatro meses que permaneceu na cidade, e
depois seguiu para Roma (1926). E na capital italiana durante o periodo de bolseiro que
Leopoldo concebe a primeira prova de escultura Fauno (1927) [Fig. 49]. E pertinente a
escolha do tema mitolégico romano, onde os seres humanos apresentam carateristicas de
animais, aspetos bem demarcados na modelacdo de Leopoldo. As carateristicas de animal
contrastam com a anatomia masculina, mas o sentimento que transmite é de profundo
desalento e melancolia de um ser que se encontra perdido entre 0s dois mundos, o animal
e 0 humano.

No entanto, a escultura mais paradigmatica deste periodo e de influéncia francesa
é 0 Semeador (1936) [Fig. 50] em bronze de Francisco Franco, que impressiona pela forca
e expressividade do gesto. ’® O escultor influenciou-se em L’ Homme Qui Marche e Saint
Jean de Rodin, no modelo e na construcdo da figura segundo o eixo vertical tal como se
nota no estudo das figuras de Adao e Eva. Apesar da tradi¢do oitocentista francesa da
estatuaria, a monumentalidade da figura estd relacionada com a obra de Bourdelle na
simplificacdo dos planos da figura.

A simplificacdo formal da cabeca do Semeador demonstra o principio do processo
de simplificacdo formal aplicado na obra de Jodo Fragoso (1913-2000). Enquadrada numa
dimensdo de expressdo mais intima, o Pescador da Nazaré (1938) [Fig. 51], com clara
evidéncia ao mar, € 0 ponto de partida para a procura de um estilo proprio dentro da
tipologia da escultura de autor.

O escultor concebe uma representagdo figurativa, naturalista, utilizando a
tipologia tradicional da estatua para nela imprimir a figura de um homem a caminhar de

cabeca baixa, cujo corpo se encontra curvado pelo peso das redes que transporta.

" MATOS, Lucia Almeida, Escultura em Portugal no Século XX, 1910-1969. Ed. Fundacdo Calouste
Gulbenkian, Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia. - [S.1]: 2007, p. 92.
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A semelhanca de Rodin, Jodo Fragoso explora 0 movimento e a tensdo em
consequéncia de um trabalho muito presente na modelagéo capaz de captar o que define
essencialmente esse movimento, bem como a incorporacdo do acaso dos erros de
modelacéo e de fundicdo a par das marcas das ferramentas usadas.

Estruturalmente a escultura parte do mondlito vertical estavel e sélido, tendendo
neste sentido para uma imobilidade que é simultaneamente contrariada pelas formas
tensas do pescador, evocativas de inquietacdo dentro de uma renovada vontade de
despertar e seguir caminho em frente. A figura e a rede de pesca traduzem uma narrativa

pela representacéo solitaria do pescador, e misturam-se numa amalgama de sugestoes.

Sem o mecenato do SPN/SNI a escultura pablica nos anos cinquenta era sobretudo
fruto de encomendas. A escultura intimista de Lagoa Henriques (1923-2009) em bronze
é claramente inspirada em sugestdes poéticas. Desde a escultura Varinas’’ ao Segredo
(1961) [Fig. 52] que sugere um episodio do quotidiano, o escultor discipulo de Barata
Feyo, possui um rigoroso equilibrio compositivo na representacdo de figuras classicas
evocativas de um realismo poético como se denota nestes conjuntos onde as obras sdo
marcadas pela procura da esséncia.

A concretizagdo da escultura de autor surge da necessidade do proprio executar
obras que resultem das suas experiéncias intimas ou das tematicas que o estimulam,
definindo-se como expressdo livre de pensamentos. Por norma estes periodos decorrem

no inicio ou no fim das carreiras quando ja ndo possuem encomendas.

7 Bronze apresentado em 1957 na 12 Exposicdo de Artes Plasticas da Fundagéo Calouste Gulbenkian.

67



4. A Forma, o Movimento e o Vazio

Na tridimensionalidade a relacdo de equilibrio é facilmente percecionada pela
verticalidade, horizontalidade e pelo entendimento das formas simples. A estrutura é
entendida como elemento basico da forma. E a forma é na realidade intuitiva e emocional,
envolve o vazio que é a verdadeira esséncia da composicéo.

Constantin Brancusi (1876-1957) faz a transi¢do entre o modernismo ortodoxo e
0 modernismo de novas possibilidades onde tira partido do primitivo, das influéncias
africanas e da arte popular romena. Tenta romper com o que considera ser superficial,
para encontrar as formas essenciais atraves da reducao dos pormenores, da simplificacao
que chegasse as formas absolutas. Trabalha por meio da natureza dos materiais e com a
prépria mdo, de forma a alcangar uma superficie polida e limpa. Foi a partir da Musa a
Dormir que o escultor atingiu a clareza e a pureza formal, a forma ovoide até chegar a
cabeca com grandes olhos de Maidemoiselle Pogany, (1913).7®

A escultura Maiastra (1911) a verdadeira esséncia do voo condensada numa Unica
pena tornou-se percursora do ciclo Passaros em bronze polido que comegou com a
primeira versdo do Passaro no Espaco [Fig. 53] em 1923 e perdurou até 1940. ”° O voo
simbolo de rutura com a “transcendéncia” ¢ a “liberdade” obteve através da a¢do do voar,
passando assim a fixar-se na felicidade, na ascensdo, no ultrapassar da condi¢cdo humana.

A nova concec¢do do objeto pléstico deixa de ser perspetivo e torna-se cada vez
mais plano, valorizando a exploracdo dos elementos visuais — 0 ponto, a linha, a cor, a
forma, o volume e o espaco, — que passam a ser utilizados com menor preocupacao.
Através da representacdo do mundo visivel, 0 movimento € o principio de uma linguagem
visual que cria uma sensagéo dinamica.

Vamos verificar que a representacdo do movimento perante a linguagem
escultdrica pode ser entendida segundo um modo racional, organizado, ou emotivo que
se baseia nas emocdes e na espontaneidade.

A representacdo dindmica do movimento através da sintese das formas é a
esséncia da obra de Umberto Boccioni (1882-1916), pois o escultor acreditava numa

escultura caraterizada pela velocidade e pelo movimento da modernidade. Desenvolveu

8 POUND, Ezra, Brancusi, In «Modern Sculpteur Reader», Leeds: Henry Moore Institute, 2007, p.81.
" ELIADE, Mircea, A Provacdo do Labirinto, (didlogos com Claude-Henri Rocquet), Lisboa: Dom
Quixote, 1987, p. 143-150.
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uma série de ensaios — Garrafa no Espaco - em torno desta tematica, no entanto o estudo
mais bem-sucedido foi Formas Unicas da Continuidade no Espaco (1912) [Fig. 54], em
bronze polido.

Ao combinar de forma harmonica a integracdo entre o objeto, a estrutura e o
ambiente, o corpo faz ressaltar a tensdo dinamica do todo, tal como no Homem que
Caminha de Auguste Rodin. O efeito de um bloco regular e imovel, que sustenta cada pé,
parece acentuar as qualidades dindmicas e velozes da figura através do contraste visual.
A sensacdo de velocidade é dada nédo apenas pela postura do corpo, mas também pelo
tratamento plastico das pernas que desafiam a modelagédo do corpo. As formas perante os
olhos do observador transformam-se em outras, pois através das sombras sugerem outras
que na realidade ndo existem.

Boccioni desenvolveu assim a sua concecdo pessoal de modernidade que
ultrapassou os temas do avanco mecanico, cientifico e racional. O olhar do escultor sobre
a condicdo moderna orientou a sua teoria sobre o dinamismo plastico®, profundamente
voltado para a construcao futurista do ser. As figuras em movimento transformaram-se
em algo novo, no simbolo da energia do homem futurista.

Alexander Archipenko (1887-1964) incide preferencialmente nas relagdes
espaciais que se convertem em partes integrantes do objeto escultérico. Mulher a Andar
(1912) é considerada uma das primeiras esculturas modernas que origina espacos abertos,
vazios — a cabeca -, e que da origem a uma dinamica espacial. As formas ortogonais,
concavas sdo substituidas pelas formas convexas que constituem movimento.

A partir da utilizacdo destes novos elementos langados na escultura por
Archipenko — 0 cncavo e 0 convexo —, inicia-se uma dialética que poderia supor uma
enorme importancia para a total renovacdo formal e estrutural da producéo escultorica.

Mas serd Raymond Duchamp-Villon (1876-1918) e Jacques Lipchitz (1891-1973)
o0s escultores que conseguem atingir uma abstracdo de caracter extremamente pessoal e
um estilo que transcende todas as propostas formais do cubismo. Com o Cavalo (1914)
[Fig. 55], Duchamp-Villon apresenta uma escultura que apela ao essencial do cubismo,

uma simplificacdo e clara sintese estrutural. Por sua vez a obra de Jacques Lipchitz

80 O conceito de dinamismo baseou-se no estudo do corpo realizado em conjunto com a anélise das forcas
atuantes nesse corpo e no espaco, ou seja, o estudo da quantidade ou conhecimento (o que o artista chamou
de construcdo centripeta) e o estudo da qualidade ou aparicdo, a relagdo do objeto com o seu ambiente
(construcéo centrifuga).
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carateriza-se por ser experimental no dominio das transparéncias como se demonstra na
Grande Figura (1926-30) [Fig. 56], onde o escultor ao contrario de Archipenko inverte
0S espacos vazios e as transparéncias na relacdo com o todo. A sua linguagem formal e
plastica demarca-se por linhas e variacGes profundas que desmentem a influéncia do
cubismo, mas as acentuadas e colossais, € como se evocassem a magnitude dos horrores

da Segunda Guerra Mundial.

Paralelamente em Paris Pablo Gargallo (1881-1934) desenvolve uma linguagem
pessoal, derivada da interpretacdo do cubismo. No Grande Profeta (1933) [Fig. 57] existe
um contraste entre a figuragdo formal e a abstracao, tornando-se um trabalho que pretende
ser avant-garde e experimental, mas que conserva um espirito académico, porque
continua a trabalhar com modelo e com o bronze.®! Os diferentes elementos do corpo
desenvolvem-se segundo um eixo central, a partir de formas concavas e convexas, numa
combinagéo de planos e vazios acentuados pelo contraste entre a luz e a sombra. Os ocos
permitem a leitura clara dos elementos superficiais nomeadamente, a forma do cabelo e
as roupas, configurando um certo dinamismo e movimento.

Mas a oposicdo entre o cheio e o vazio verifica-se no modernismo de forma
pioneira nas esculturas de Henry Moore (1898-1986), que influenciado pela arte
primitiva, africana e oriental, ird desenvolver uma linguagem comum para se explorar a
organicidade na escultura, de forma a procurar formas e modos de desenvolvimento entre
0s elementos naturais préximos da l6gica da natureza. Durante o seu percurso de trabalho
descobriu que ao produzir uma forma céncava na matéria podia dar vida aos espagos
interiores da escultura e ressaltar o espaco vazio. Desta forma valoriza a forma, quebra a
simetria e acrescenta um elemento ao objeto escultdrico.®?

Na série Figuras Reclinadas o escultor propicia-nos a sua exploracdo formal, fruto
da sua sintaxe e exigéncia estrutural. As esculturas baseadas em figuras femininas
deitadas ou encostadas, sobre o plano horizontal, estdo apoiadas com os bragos. Os
espacos vazios sao usados de acordo com uma concecdo onde o corpo perdeu a
frontalidade, propondo a possibilidade de ser visto em varios angulos, incluindo os vazios

como observamos na Figura Reclinada: Festival (1951) [Fig. 60] em bronze patinado.

8 CONTENSOU, Bernadette, Pablo Gargallo, In «Pablo Gargallo», Lishoa: Fundacio Calouste
Gulbenkian, 1981, p.8.
8 READ, Herbert, Escultura Moderna, Uma Histdria Concisa, Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003.
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Na Figura Reclinada de Duas Pegas N°2 (1960) o corpo constitui-se por duas
partes autonomas e transfere um género de abstracdo e organicidade onde acentua as
formas naturais. Desta forma as duas pecas, embora fundidas a bronze, parecem querer
unir-se como se uma atracao magnética se estabelecesse entre elas. A matriz da escultura
ndo € obtida pela agregacdo da matéria - como frequentemente se faz com a argila, - mas
pela escavacgdo a partir de um bloco de gesso. O bloco da matéria original ainda é intuido
como se fosse possivel reconstitui-lo imaginando o vazio do material retirado.

De uma forma distinta Jodo Fragoso na escultura moderna portuguesa encontrou,
a partir do mar, uma relagédo com o universo exterior e interior. Deparamo-nos assim com
formas vazias do contetido naturalista, que possuem um poder de representacdo simbolico
e um sentido de plasticidade.

A obra do escultor dividiu-se por trés momentos onde - Mar 60, Mar de Cinco
Luas, Mar Espacial ou Onda [Fig. 58], sdo exemplos de esculturas que constituiram parte
do segundo periodo do seu trabalho - a Fase Mar 1954-58 — onde se recorreu aos vazios,
reforcando os contrastes entre os espacos preenchidos gerados entre o cheio e o vazio. O
vazio apesar de ndo ser constituido por matéria € algo que se mantém como elemento
delimitador do objeto escultérico.

Em funcdo das acOes violentas do mar numa relagdo com o espaco vivido pelo
homem enquanto individuo, o impacto dos volumes que integram e compdem as

esculturas, evocam a dimensao poética da obra.

A escultura do século XX tem-se caraterizado por uma necessidade de retorno ao
essencial, a forma, a estrutura, havendo precisdo no despojamento que se manteve.
Contudo a obra de Alberto Giacometti (1901-1966) surge no sentido oposto na passagem
da abstracdo para a figuracéo.

A escultura carateriza-se por figuras moldadas sobre um fio de arame até se
tornarem corpos verticais com uma postura retilinea. A perda da corporalidade torna-se

uma figura de estilo paradoxal que d& uma estabilidade visual a escultura de Giacometti.

Em Homme qui Marche | (1960) [Fig. 59], um homem solitario em meia marcha,

com os bracos estendidos ao lado do corpo, voltado para si mesmo sem comunicar. Ao
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representar um homem simplesmente a andar, o escultor simboliza a agitagdo de um
espaco.

O expressionismo na obra de Giacometti traduz-se numa essencialidade e numa
repeticdo dos meios e dos gestos formais, que imprimem a figura humana em bronze um
significado fundamental — uma linha vertical confronta com a horizontalidade do chéo,
do mundo. A deformacdo dramética das proporcdes, o alongamento das formas e a
manipulacdo da superficie e da textura acentuam a materialidade dos objetos e a
capacidade expressiva e poética da obra de arte.

O bronze contrasta entre as formas geomeétricas, depuradas e polidas das

esculturas de Brancusi as pecas lineares e texturadas de Giacometti.
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5. A Poética dos Novos Materiais

5.1 O Ferroe o Ago

O Ferro fundido® tornou-se presenca constante na construgdo, pois revelava
amplas possibilidades através do aperfeicoamento das técnicas de refundicdo que
permitiam experimentar novas aplica¢fes. De forma timida e muitas vezes oculta o ferro
fundido foi-se afirmando até se impor nos varios espacos. A partir dessa inddstria com o
objetivo de materializar simbolos para cidades em crescimento e para enriquecer
propriedades de pessoas nos meios urbanos e rurais, nasceram obras escultoricas
neoclassicas que retratam temas mitologicos da antiguidade greco-latina.

A partir de 1830 o ferro fundido torna-se presenca constante na construcdo. O
material faz concorréncia ao bronze e substitui o ferro forjado, a pedra e a madeira. Desse
modo a utilizacdo em colunas em ferro fundido nos prédios publicos permitem a
construcdo de espacos internos de elevado pé-direito, muito espacosos e claros. O ferro
fundido permite dar aos proprios elementos da estrutura um aspeto decorativo por meio
da qualidade das decoragfes moldadas, das quais 0os ornamentos das colunas foram muito
utilizados.

Na auséncia quase total de registos bibliograficos é dificil encontrar
documentacao alusiva aos primeiros tempos da fundicdo artistica. Contudo a producéo é
conhecida através do acervo da empresa Val d’Osne (1835)84, que na época era

constituido por inimeros modelos, e para mostrar aos clientes criou seis albuns.®

8 O ferro existindo sob a forma de dxido sobre a Terra e ndo em estado natural, é elaborado através da
redugdo do minério de ferro num alto-forno. Camadas alternadas de minério de ferro triturado e lavado,
elementos fundidores destinados a aglomerar as impurezas e combustivel (carvdo mineral) sdo enfornadas
permanentemente no alto-forno. O carvdo mineral desempenha um papel complexo: funde o minério
através do calor; reduz o carbono através da absor¢do do oxigénio contido no minério de ferro que se
transforma em ferro e alia-se através de particulas de carbono que se misturam ao ferro, modificando assim
a estrutura e 0s componentes mecanicos do metal, que se torna entdo ferro fundido, ou seja, ferro contendo
particulas de carbono sob a forma de lamelas.

8 A empresa Val d’Osne foi uma empresa de fundicio de ferro, fundada em 1835 por Jean Pierre Andre
Victor. As oficinas e a sede da empresa localizavam-se em Val d'Osne - Haute Marne, Franca. A galeria
situava-se no 58° Boulevard Voltaire, em Paris.

ALVES, José Francisco, Fontes d’art no Rio Grande do Sul, Porto Alegre: Artfolio, 2009. ISBN 978-85-
99012-03-1, p.10.

8 Qs albuns constituidos por inimeras estampas tém registados todos os modelos dos objetos produzidos
pela empresa. Deste modo prop6em ao comprador uma variedade na escolha entre as pecas industriais,
mecanicas, utilitarias e artisticas. Encontramos os elementos escultéricos no Album n°2 das Fontes de D’
Art juntamente com os postes de iluminagdo publica, porticos, candeeiros, bancos, balcGes, entre outros.
Ibid., p.20.

73



A utilizacdo do ferro comecou a ser feita de forma muito diversa sobre a paisagem
urbana, pois tornou-se utilizacdo frequente na construgdo de pontes e grandes prédios
publicos. Serviu também para harmonizar as fachadas dos imoveis com balcdes e apoios
de janela; iluminar as ruas com lamparinas; instalar chafarizes ou fontes nas ruas, entre
outros.

Em Paris o ferro fundido foi muito usado na cidade como na Torre Eiffel. Marcou
de modo intemporal a arquitetura e o urbanismo das cidades europeias e de todo o mundo,
como podemos ver nos dois cavalos da ponte Alexandre I11 (1900) sobre o Rio Sena, nos
candeeiros de iluminacdo da Avenue Champs-Elysées e na Place de la Concorde. As
primeiras pegas artisticas foram produzidas em ferro gusa elaborado nos altos-fornos, e
mais tarde foram fundidas com material de segunda fuséo refundido nos fornos de cupula,
como Jeune Eléphant pris au Piége (1878) de Emmanuel Fremiet (1824-1910).8

Outros exemplos podem ser vistos como Rhinocéros (1878) de Alfred Jacquemart
(1824-1896), uma escultura realizada para a Exposi¢do Universal de Paris para os jardins
do primeiro Palacio do Trocadero em Paris. Desde 1986 situa-se juntamente com outras
obras - Europe (1878) de A. Schoenewerk (1820-1885), Amérique du Nord (1878) de
Ernest Hiolle (1834-1886) e Afrique (1878) de Eugéne Delaplanche (1836-1891), - a porta
do Museu d’Orsay em Paris.

Os modelos das obras originais como uma das réplicas da Estatua da Liberdade
(1875) desenvolvido por Frédéric Auguste Bartholdi (1834-1905), eram feitos ou
vendidos as fundic6es por grupos de escultores atuantes do sistema de arte francés. Para
fundir esculturas de grandes dimensdes, a manipulacdo do modelo é complexa sendo
necessario dividir o objeto em partes distintas onde a modelacéo de cada parte é feita pelo
modo tradicional 8" em blocos comprimidos.

Os objetos da era industrial em ferro fundido originarios da Franca foram um

produto cultural de aceitacdo em Portugal, que se focou na urbanizagdo dos espagos

8 A estatua em ferro fundido realizada para a Exposicdo Universal de Paris 1878 pelas FundigGes Durenne
para a decoracdo dos jardins do primeiro Palacio do Trocadero.

87 Todas as pecas em ferro fundido sdo ocas por questdes de peso, mas principalmente para a uniformizacgio
do arrefecimento do metal. Para se conseguir o oco, a parte vazia do interior das estatuas, era necesséario
preencher a parte exterior com areia compactada, endurecida (fundicdo de areia). O molde era retirado e
lixado de modo a subtrair uma espessura uniforme de forma a deixar um espaco entre a impressao do molde
e 0 nucleo. Apo6s recolocar o nicleo, suspenso através do centro da impressdo, era vertido o metal que
preenchia assim o véo livre ja preparado.

HAUSER, Christian, La Fonte d’Art, Genéve: Bonvent, 1972,
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publicos: estatuas, chafarizes e ornamentacdes como candelabros, luminérias e postes de
iluminacéo.

O Palacio de Cristal constitui um testemunho vivo do interesse da cidade do Porto
em seguir os trilhos da modernizacdo, levando-a a seguir o que se fazia nas principais
capitais europeias: Londres e Paris. Se o Cristal Palace (1851) a paradigmética
construcdo em ferro fundido e vidro fora erguido no Hyde Park em Londres, para a
primeira Exposicdo Universal®, no Porto o Palacio de Cristal (1865-1951) foi concebido
para acolher a grande Exposicéo Internacional naquela cidade, a primeira a ser realizada
na Peninsula Ibérica.

As variadas esculturas que ainda hoje constituem estes espacos tém as marcas de
consagradas fundic@es artisticas francesas da época. As fontes d’art (termo francés para
as pecas artisticas em ferro fundido) espalham-se pelos jardins romanticos.%®

Ainda no Porto, em frente a Reitoria da Universidade do Porto, na Praga de Gomes
Teixeira encontramos a Fonte dos Ledes (1882) que foi encomendada pela Companhia
das Aguas do Porto, com o objetivo de fornecer 4gua para toda a cidade.

Em Lisboa, no largo do Rossio, também encontramos duas fontes (1889)%
semelhantes a do Porto, mas ndo possuem uma funcdo utilitaria uma vez que ajudam a
delimitar a estatua de D. Pedro V.

O processo da fundicdo em ferro fundido é semelhante ao do bronze e possui
também os procedimentos finais de acabamento nomeadamente, a protecdo contra a
oxidacdo.

Com o desenvolvimento das novas linguagens pléasticas, a utilizacdo de novos
materiais, como o ferro e o cimento e, também, devido ao progressivo desuso dos objetos
em bronze nas artes sacras e funeréarias, a fundicdo artistica entrou numa crise gradual.
As consequéncias foram de diversa ordem, desde a perda sistematica de conhecimento
artesanal a um desfasamento relativo a novas utilizagcdes tecnoldgicas. A partir das

décadas seguintes o cenario que se apresentou foi, por um lado de extin¢do de boa parte

8 As exposigdes universais pretendiam ser um retrato em miniatura do mundo moderno nos campos das
artes, da ciéncia e dos costumes, divulgando as novidades, os produtos, as novas tecnologias e 0s materiais
gue estavam no topo da industrializacéo.

8 Jornal O Comércio do Porto de 8 de Julho de 1865.

% As fontes vieram substituir dois pogos que existiam na praca desde 1837.

°1 O conjunto é constituido por quatro sereias que deitam agua para a taga mais elevada do modulo central
da fonte. Este elemento caracteriza-se por apresentar um grupo escultérico coroado por quatro peixes que
deitam agua para uma taca, a qual transborda para uma segunda localizada num nivel inferior.

75



das fundicOes de esculturas e, por outro, de concentracdo desta atividade nos principais
centros especializados.

No campo da escultura David Smith (1906-1965) desenvolveu alguns trabalhos
fundidos em aco Head (1938) [Fig. 61] Cabeca Natureza Morta Il (1942) e Mesa Torso
(1942), mas quem teve maior notoriedade foi sem duvida Richard Serra (1938-) e Antony
Gormley (1950-).

Richard Serra (1938-) foi pioneiro ao introduzir novas ligas na escultura fundida.
Criou especificamente Equal Parallel/Guernica-Bengase (1986) [Fig. 62], um conjunto
composto por quatro blocos de ago corten fundidos, para o0 Museu Rainha Sofia o qual
fez parte integrante da exposicao Referéncias. A obra possuiu cerca de 150 cm de altura®
e como € usual no seu percurso, dispGe as esculturas de maneira que o observador
deambule com as formas e o0 espaco. A especificidade do meio deu origem a hegemonia
do fazer intencional que tem de ser realizado in situ. A escultura centra-se no
desenvolvimento de estruturas concretas mediante as matérias e o tratamento dos
materiais. Deste modo a escultura de Richard Serra é situacional na especificidade do
lugar.

Mais contemporaneo temos Antony Gormley com Critical Mass Il (1995), uma
instalagdo composta por sessenta corpos de ferro fundido de dimensdes variadas.® O
objeto da escultura de Antony Gormley sempre foi sobre o corpo, o ser. A partir de figuras
solitarias - de cimento, aco, ferro ou chumbo fundido, figurativas ou abstratas, reais ou
imaginérias, - trata das antinomias, do uno e do mdltiplo, da vida e da morte, do peso e
da leveza, do alto e do baixo, da fragilidade e da forca, da opacidade e da transparéncia,
do pleno e do vazio, numa referéncia permanente e numa Unica forma, a humana.

Em Another Place (1997) os corpos (cem em ferro fundido) exploram a relacéo

do homem com a natureza, pois 0s préprios corpos ao estarem virados para 0 mar e

92 A escultura é constituida por quatro blocos todos com a mesma altura, mas com as restantes medidas
diferentes. Dois blocos possuem 150x150x25cm e 0s outros dois 150x500x25¢cm.

% As figuras resultam de cinco modelos (tirados do corpo do escultor) fruto do estudo de doze posicGes
corporais que estdo dispostas em linha. As figuras estdo numa atitude de repouso, siléncio onde evocam
diferentes leituras, poderia fornecer um diagrama da ascensdo do homem. A mesma postura corporal pode
transmitir diferentes estados emocionais - figuras isoladas ou penduradas no teto, despertam varios
sentimentos.
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distribuidos ao longo dos trés quilometros da area costeira das praias de Crosby em

Liverpool, aproveitam o fluxo e o refluxo da maré.

5.2 O Chumbo

A utilizacdo do chumbo é anterior ao século XX comeca a ser usado para as
esculturas colocadas nos jardins e nas fachadas dos edificios, numa altura em que estes
espacos ludicos e de lazer se adaptavam ao estilo francés. A semelhanca da maioria das
réplicas em pedra que se importaram para Portugal, os valores plasticos da escultura
classica terdo sido preservados em fundi¢cbes em chumbo importadas da Inglaterra e
Holanda.

Desta forma encontramos, fora do territorio inglés e reunido no mesmo espaco,
um conjunto de estatuas fundidas a chumbo distribuidas pelo jardim do Palacio de Queluz
do escultor John Cheere (1709-1787).%* O acervo, inspirado na mitologia classica, é
constituido por cerca de cento e cinquenta pecas entre grupos escultoricos, figuras
isoladas e vasos, que refletem o gosto erudito e europeu de meados do século XV111.%

As esculturas, por norma, concentram-se em torno das fontes ou dos lagos, como
0 Lago de Neptuno, onde podemos encontrar Marte, Minerva, Meleagro e Atalanta,
Vertumno e Ponoma, Primavera, Verdo e Outono.%

A féacil reproducdo, os baixos custos e a qualidade dos acabamentos que o chumbo
permite incentivaram a grande procura deste tipo de obras. Por vezes as estatuas eram
tratadas de modo a sugerir materiais nobres como o marmore, 0 ouro, ou 0 bronze, e

outras eram pintadas apenas com cores vivas aumentando deste modo o seu efeito teatral.

% A obra escultérica de John Cheere influenciada pelos Jardins de Versalhes e pelas obras de referéncia na
altura da Antiguidade e da Renascenca, recolhe tematicas provenientes de vérias fontes, da mitologia greco-
romana e de figuras retiradas da Commedia dell’arte, bem como de personagens pitorescas do quotidiano
rural, a par de animais exoticos.

% NETO, Maria Jodo Baptista, GRILO, Fernando — A Obra do Escultor Inglés John Cheere para os Jardins
do Palécio de Queluz, Revista Patriménio-Estudos, N.° 8 (2005), p. 81-92.

% Sabemos que no Jardim do Palécio da Fronteira em Lisboa existe um conjunto de estatuas fundidas em
chumbo. As doze figuras colocadas sob plintos junto aos canteiros representam também temas mitolégicos.
N&o temos conhecimento da autoria das esculturas, contudo como sugere Ana Duarte Rodrigues “tera
provavelmente sido adquirido junto de uma oficina Holandesa no tltimo quartel do século XVII”.
RODRIGUES, Ana Duarte, Elites, Estratégias e Especificidades da Encomenda de Escultura de Jardim
em Portugal (1670-1800), Lisboa: Instituto de Ciéncias Sociais da Universidade de Lisboa, 2013.
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Na escultura Henry Moore no fim dos anos trinta desenvolve esbocetos em
chumbo, um dos quais uma Figura Reclinada (1939) e faz estudos nomeadamente para a
Cabeca Capacete n°1 (1950) [Fig. 63]. Tal como na escultura fundida em bronze, o
escultor tem a preocupacdo de explorar os tratamentos de superficie, em particular as
patines sobre o chumbo. Desses estudos resultam cores escuras com o propdsito talvez,
de se parecerem com as tonalidades da pedra.

Na obra de Richard Serra encontramos uma tecténica que € praticavel pelo
entendimento que o escultor possuiu pelas matérias, como podemos observar em 2-2-1:
To Dickie and Tina (1969, 1994) [Fig. 64]. A escultura consiste em cinco grandes chapas
quadradas constituidas por uma liga de chumbo e antiménio, que estdo de pé e que
possuem uma longa barra cilindrica equilibrada sobre elas. Os planos, levemente
inclinados, sdo dispostos em duas linhas de dois, com a quinta placa posicionada
perpendicularmente a um dos pares de placas, inclinada em direcdo ao espaco deixado
entre elas. A barra de chumbo, que tem mais de dois metros de comprimento e cerca de
doze centimetros de diametro, encaixa-se no espaco entre as cinco chapas de metal.

O escultor desenvolveu uma série de esculturas em chumbo e aco, onde 0s
planos que as constituem se apoiam uns nos outros ou nas paredes das galerias, jA com o

proposito de desenvolver relagBes entre peso, equilibrio e gravidade.

5.3 O Cimento

A utilizacdo de materiais com propriedades semelhantes as do cimento sdo usados
ha muitos anos. Contudo a constituicdo deste material encontra-se associada aos
aglomerantes cujo conhecimento, por sua vez, tera tido origem na regido da
Mesopotamia.®’

Posteriormente, foi usado na mistura de uma cal ligante ou gesso para construcées
no Egipto, na vedacdo da piramide de Quéops (Khufu, datado de 2.700 a.C.), e na
piramide do Fara0 egipcio Tutankhamon (1.450 a.C.), onde se fez a porta com pedras
rebocadas que estavam ligadas através de argamassa. Estes saberes divulgaram-se e

chegaram a Grécia e a Roma, sendo sobretudo os Romanos os maiores utilizadores

% VISEU, Joaquim dos Santos, Historia do betdo armado em Portugal: (Incluindo a histdria do betdo pré-
esforcado): técnicos relevantes, obras conhecidas, regulamentos principais, Lisboa: ATIC, 1993, p.35.

78



primitivos do betdo, a par dos fenicios, egipcios, gregos e etruscos, pois esta civilizacdo
reconhecia as suas vantagens. No entanto, existe uma interrupcdo na utilizagdo desta
técnica que acaba por cair no esquecimento e so se retoma nos tratados renascentistas, de
Alberti, Palladio ou Philibert de I’Orme.

O cimento, é um po fino com propriedades aglomerantes, aglutinantes ou ligantes
que endurece sob a acdo de dgua em contacto com o ar. O cimento como recentemente
conhecemos, foi descoberto por John Smeaton em 1786, e € constituido por meio da
calcinacdo de calcarios moles e argilosos, nomeadamente pozolana.®® Esta argila vem
mais tarde dar nome & empresa de cimentos Portland (1824) criada por um fabricante
inglés de cal. Hoje é o cimento de uso mais frequente pois distingue-se pela resisténcia e
solidificacdo em curto tempo.

Com a Revolugio Francesa surge a técnica do pisé * - paredes construidas através
de uma massa de cal e aglomerados — e o francés Frangois Coignet (1814-1888) abre uma
empresa (1852) onde as paredes eram construidas através de uma massa de cal e
aglomerados, edificando-se assim a primeira constru¢io em bet&o.%

A primeira invencdo de betdo armado (estrutura de cimento e ferro) que se
conhece e a que mais se aproxima de uma “escultura”, materializou-se na forma
apresentada de uma “canoa de remos” que foi apresentada na Exposicdo Universal de
Paris em 1855, pelo francés engenheiro Joseph-Louis Lambot.?

Na arquitetura é também por esta altura (segunda metade do século XIX) que
surgem as primeiras obras de cimento utilizando um sistema de construcéo desenvolvido
por Frangois Hennebique em 1892.1%2 O cimento, comparativamente ao ferro, possuia
uma série de vantagens. E um material plastico que permite o fabrico em maquinas no
local e na hora, sendo depois utilizado em moldes. Apesar de ser também mais barato, é

resistente ao fogo, quando submetido a amplitudes térmicas ndo apresenta grandes

9 Pozolana € uma terra avermelhada que se mistura com a cal para fazer cimento.

9 Pisé ou Taipa (terra crua) é um método de construcio de parede de terra himida com base numa caixa
de madeira (cofragem). A parede pode ter uma espessura varidvel, mas tem de ser feita por camadas batendo
a argila com instrumentos de madeira de modo a torna-la compacta. Quando a terra estiver endurecida
prossegue-se a abertura da caixa de madeira. Este procedimento € repetido até que a altura desejada seja
alcancada.

100 COLLINS, Peter, Concrete - The Vision of a New Architecture, Quebéc, McGill-Queen’s Press - MQUP,
2004, p.27.

101 FERREIRA, Carlos Antero, Betdo: a Idade da Descoberta, Lisboa: Passado Presente, 1989, p.34.

192 HENNEBIQUE, Francois, Le Béton Armé, Lille: 1898-1939, ISSN: 1149-4913.
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mudangas de volume, ndo necessita de cuidados de manutencéo, ndo apodrece e pode ser
um bom isolante térmico. Por outro lado, tem como desvantagens o facto de ser pesado,
sendo necessario produzir no local, ou encarece 0s custos com o transporte.

No inicio do século XX a maior parte dos edificios arquitetonicos sdo projetados
e construidos em cimento. Nesta época a estrutura de betdo torna-se uma técnica
normativa que se apropriou como elemento expressivo da Dom-ino House (1914-1917)
de Le Corbusier (1887-1965). A Dom-ino House caraterizou-se num projeto de producédo
de casas em série, que através da padronizacao de elementos permitiu realizar em pouco
tempo toda a estrutura de betdo da casa. Constituiu-se também por um sistema modular a
partir de pilares que sustentam o piso, deixando a estrutura completamente independente
na distribuicdo dos modulos, permitindo assim uma planta livre. Mais tarde o arquiteto
Louis Kahn (1901-1974) elege o cimento como matéria nas suas obras, tornando-o de
eleicdo para o movimento brutalista em 192519

O recurso ao cimento na escultura foi uma descoberta inovadora. A matéria pode
ser trabalhada através da modelacdo/fundicdo, da moldagem ou do talhe direto. Na
modelacdo o processo é semelhante ao do barro, a diferenca é a estrutura, que se deve
adequar ao peso e a forma da escultura. Na fundicdo sdo realizados moldes de gesso,
madeira ou formas que recebem a massa homogeneizada e depois tém de ser molhados

até que a peca endureca.

Carl Nesjar (1920-2015) escultor noruegués foi pioneiro com o uso do cimento, e
em colaboracdo com Picasso desenvolveu muitas esculturas numa técnica que ficou
conhecida por bétograve, um método que deriva da técnica do pisé, formas bem
compactas de cascalho no interior do molde, sdo preenchidas com betdo. Apds a secagem
nota-se a textura do cascalho e para uniformizar a superficie aplica-se uma ou varias
camadas a jato.

Nesjar apresentou a técnica a Picasso e a partir dai, ambos desenvolveram uma

série de esculturas que o escultor espanhol tinha em cartdo ou em chapa de aco,

103 KAHN, Louis, Escritos, Conferencias y Entrevistas, Madrid: EI Croquis, 2003, ISBN: 9788488386281,
p.20-30.
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nomeadamente a Téte de Femme (1958)!% ou a Sylvette, que hoje se encontra nas ruas de
Roterdao.

Até a0 momento apenas era possivel fazer esculturas por modelacdo ou
moldagem, mas Carlo Sarrabezolles (1888-1971) iniciou a técnica do talhe direto
em cimento (1926).1% Executou juntamente com Georges Lucien Vacossin (1870-1942)
o tmulo do fotdgrafo Félix Martin-Sabon que se encontra no Cemitério de Montmartre.
E notéavel a solugéo estrutural da escultura cujo peso é suportado apenas em quatro pontos

de apoio que sao as patas dos ledes.

Na contemporaneidade encontramos o recurso ao cimento através do método de
fundicdo nas obras de Eduardo Chillida (1924-2002), Arman (1928-2005), Vostell (1932-
1998), Antony Gormley (1950-), entre outros escultores.

Eduardo Chillida iniciou esta nova fase com a escultura La Sirena Varada (1972)
[Fig. 65], onde o processo de producéo partia geralmente de um modelo & escala em
gesso. Com a colaboracdo de José Antonio Fernandez Ordofiez, dava inicio aos trabalhos
de producdo pelos estudos estruturais obtidos a partir da escala escolhida pelo escultor.
As esculturas eram executadas em empresas com maquinarias préprias e transportadas
para o local de implantagdo. Nesta escultura como em qualquer obra executada nesta
matéria, sdo notorias as marcas da cofragem do cimento. Chillida abordou o cimento de
forma semelhante ao aco corten, pois permitiu ao nivel formal das esculturas a mesma
liberdade de espaco e de escala como podemos observar no Elogio do Horizonte (1990)
com dez metros de altura que se encontra nas Asturias.

Arman trabalhou a forma monolitica a partir da estrutura de varios automoveis,
de como os organiza, empilha, para posteriormente verter o cimento e fixar o bloco. Toma
partido da verticalidade, da forma e da cor como vimos em Long Term Parcking (1982).
A escultura reside na criacdo de imagens destruidas, rasgadas, cortadas ou até mesmo
eliminadas a partir do empilhamento de objetos do quotidiano. S&o ideias de destruigdo
que representam a vida contemporanea, a realidade social e politica do tempo da Segunda
Guerra Mundial, mas que a0 mesmo tempo pretendem despertar a consciéncia da

sociedade.

104 Téte de Femme com trés metros de altura, atualmente encontra-se na cole¢do Raymond e Patsy Nasher,
Nasher Sculpture
195 H4 quem chame de “escultura a fresco”.
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Partindo também da estética do bloco Antony Gormley como vimos atrés,
desenvolve obras constituidas por conjuntos geométricos que percorrem o espaco entre o
corpo e uma nocdo prensada de arquitetura. Utilizando a técnica tradicional de fundicédo
a cera perdida, o cimento toma forma em torno de um modelo de cera - a escala real - que
foi derretido, deixando um corpo vazio no interior do bloco. Em Sense (1991) [Fig. 66]
embora ndo possamos ver o espago do corpo perdido as aberturas indicam-nos outros
vazios onde 0s Orgaos primarios dos sentidos — maos, cabeca, olhos, nariz e orelhas —
estdo livres. O unico sinal visivel sdo as méos embora esta obra possa ter conotacdes de
horror, castigo ou sacrificio, mas também transmite uma sensacdo de protecdo e
conservagdo.1%®

A estrutura destes espacos e a modelacdo sdo duas constantes que definem a sua
obra. As variadas pressdes que os dedos sdo capazes de exercer numa matéria ductil,
produzem certos efeitos formais. N&o se trata das intencdes a que os dedos obedecem,
mas de uma intencionalidade material, prépria dos dedos e das transformacGes que as
pressdes efetivam na matéria. Esta intencionalidade esta inscrita como tensao na série que
desenvolveu entre 1990-1993, Concrete Works (1991) composta por uma série de obras
entre as quais Sense.1%’

O trabalho de Antony Gormley centra-se na utilizagdo do seu proprio corpo como
sujeito, objeto e lugar, revitalizando a imagem humana na escultura através da sua
investigacdo do corpo como um lugar de memdria e de transformacdo. Tomando o corpo
como ponto de partida, explora a forma de como nos orientamos espacialmente como
reagimos quando estamos desorientados, e como nos relacionamos com 0 espaco

envolvente, espaco imaginativo e emocional do nosso ser.'%

Em Portugal a industria do cimento Portland inicia-se em 1894 com a fabrica de
cimento Tejo em Alhandra. Por se tratar de um material de caracter experimental era

utilizado somente em pontes e na arquitetura industrial.1%°

106 HUTCHINSON, John, Antony Gormley, London: Phaidon, 1995, p. 84.

107 Sense, Concret Works, 1991, cimento, 74.5 x 62.5 x 60 cm.

108 Mass and Empathy, Antony Gormley, Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2004, p. 52.

109 Antdnio de Araljo Rato (1854-1922) fundador da fabrica de cimento em Portugal. Este empresario
representava a segunda geracdo da empresa lisboeta “Antonio Moreira Rato & Filho”, que se dedicava a
importacdo e venda de materiais de construcdo, entre os quais o cimento.

FERREIRA, Carlos Antero, As Origens do Betdo Armado em Portugal e o Registo de Patente de Francois
Hennebique, Lisboa: [s.n.], 1991, p. 75.
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Da andlise que recolhemos a primeira utilizacdo de cimento na escultura
portuguesa foi feita por Diogo de Macedo (1889-1959) em 1914 para a execugdo dos
relevos a Dor, 0 Amor e o Odio para a fachada do Teatro Nacional de S. Jo&o no Porto e
de duas cariatides para o interior do mesmo. Paralelamente a primeira escultura publica
edificada foi o monumento de Ruy Gameiro (1906-1935) aos Mortos da Grande Guerra
(1914-1918) [Fig. 67] erigido no centro da Praca da Republica em Abrantes em 1930. O
conjunto escultdrico eleva-se num plinto de pedra, onde no centro se destaca a figura
feminina da Patria numa atitude imponente. Com a méo esquerda segura a coroa de louros
que ird colocar sobre a cabega de um herdi vencido que tombou e esté a seus pés, enquanto
do outro lado tem um soldado pronto para a guerra com a arma na méao.

Posterior a este conjunto puablico de Ruy Gameiro existem algumas esculturas de
pequeno formato, fruto da curiosidade da nova matéria e do baixo custo de producgédo, mas
sO passados uns anos é que voltamos a ter uma escultura publica.

Maximiano Alves (1888-1954) executou duas ciclopicas esculturas em betdo
(1940) destinadas a servirem de fontes, ambas colocadas nos extremos do Sifd0.11% As
figuras representam um aguadeiro com sete metros de altura, com um joelho assente no
chdo a esvaziar um céntaro de 4gua. A obra caraterizou-se pela sua monumentalidade e
robusteza, reverenciando o corpo e o esforco fisico, e destinava-se a representar
alegoricamente, o0 abastecimento de agua a capital.

Contudo as esculturas partiram-se, pois, as excessivas e desproporcionadas
dimensGes ndo se enquadraram na malha urbana devido a geografia do terreno
envolvente. Retirada e guardada do local, em 1998 no ambito da requalificacdo do Rio
Trancdo, uma das monumentais cabecas foi recuperada, sendo enquadrada no interior de
uma estrutura de arestas cubicas em metal pintado de vermelho. O conjunto foi colocado
nas imediacdes do seu local de origem junto a ponte sobre o Rio Trancdo, na confluéncia
da Praca da Republica com a Estrada Nacional 10.

Mais tarde Francisco Franco foi convidado pelo Patriarcado de Lisboa a
desenvolver a estatua para o Cristo Rei (1959) que é sem duvida uma das obras

paradigmaticas do século XX em Portugal. Até ao momento ainda néo se tinha feito uma

110 O Sifdo do Canal do Alviela (1880) em Sacavém destina-se a abastecer dgua a cidade de Lisboa. Durante
o Estado Novo a estrutura sofreu obras de melhoramento, projeto desenvolvido pela equipa de arquitetos
Carlos e Guilherme de Rebelo de Andrade, e pelo escultor Maximiano Alves.
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obra com tal dimens&o. O escultor contou com o0 apoio de uma vasta equipa de arquitetos
como Antonio Lino e engenheiros D. Francisco de Mello e Castro, entre outros, que
tomaram como exemplo a constru¢cdo do Cristo Redentor no Rio de Janeiro para
estruturarem a construcéo e as fundacbes do monumento nacional.

A obra foi realizada pela empresa Obras Publicas e Cimento Armado (OPCA)
através de um sistema adaptado a dimensao da escultura. O bloco principal foi construido
a partir de cofragens, onde os andaimes passaram a ser a propria estrutura do cimento. Ao
todo contabilizou-se cerca de quarenta mil toneladas de cimento. Depois da forma
construida foi esculpido a m&o num trabalho de mindcia, desenvolvido a mais de cem
metros do chdo.!! Foi um dos tltimos trabalhos de Francisco Franco que ndo corresponde
com 0 Sseu programa, mas como se tratava de uma encomenda nada pdde alterar. O

Monumento foi terminado por Leopoldo de Almeida.

Posteriormente e numa linguagem distinta, surge o Monumento ao General
Humberto Delgado (1975) da autoria de José Aurélio (1938-), uma das primeiras
esculturas a ser selecionada por concurso nacional, reunindo as premissas principais do
seu programa artistico ja nos pos 25 de Abril. A composi¢do formal instaura a dindmica
monumental e comemorativa dos novos herois, substituindo a estatuaria por uma
simbologia essencial, abstrata, fazendo com que se mantenha atual nos dias de hoje.

A realizacdo da escultura contou com os materiais e o financiamento da propria
populacdo da localidade. A escultura foi inovadora do ponto de vista metodologico uma
vez que 0 grupo de trabalho recorreu a tijolos e cimento para levantarem as paredes do
objeto escultérico, e de seguida e sob influéncia da técnica divulgada e utilizada por
Picasso e Nesjar — a bétograve - revestiram toda a superficie e escreveram algumas

9% ¢

palavras como “medo”, “repressdao” e “humilhagdo”.

Anos mais tarde Hélder Batista assumiu na escultura uma linguagem simples e
objetiva recorrendo a elementos plasticos e compositivos, a esséncia das formas, do
espaco, da cor, dos materiais reduzidos a geometrias. O percurso do escultor em torno do

tema dos Muros comeca com o bronze como ja referimos, e procede com o cimento

111 Monumento Nacional a Cristo Rei, Meméria Histdrica 1936/1959. Lishoa: Coord. e Editada pelo
Secretariado Nacional do Monumento. 1965.
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através de uma expressdo mais simplificada como podemos ver no Monumento a Paz
(1994) [Fig. 68] e no Monumento ao Resistente Anti Fascista Alentejano (1997). 112

Ambos séo constituidos por dois planos abertos, recortados em betéo, pintados de
branco e debruados cada um com sua cor. O primeiro a azul sugere o corpo de uma pomba
evocando a liberdade, enquanto no segundo a preto, o desenho sugere a silhueta de um
rosto humano. Em ambos os Muros ha uma relag&o intrinseca com a arquitetura a nivel
formal e tematico, onde a paisagem comeca a afirmar-se como tema, elemento essencial
na obra.

Em referéncia direta & Dom-ino House, sistema construtivo para betdo
desenvolvido por Le Coubusier entre 1914-1917, surge 0 Monumento a Azeredo Perdigao
(1996), de Pedro Cabrita-Reis (1959-). Implantado nos jardins da fundacéao, o escultor
representa nesta obra uma edificacdo arquitetonica, evidenciando a estrutura interna, de
trés pisos assente sobre 0s seus pilares, todos sem acesso, com excec¢do do primeiro. Deste
modo, a obra remete para uma percec¢do 6tica que permite a leitura entre o espago exterior
e o interior, devido a inexisténcia das paredes delimitadoras. Existe um despojamento
formal acentuado pelo cromatismo neutro do betdo, que demonstra as marcas
construtivas.

O Monumento aos Homens do Mar (1992) [Fig. 69] em Peniche de Jodo Duarte
(1952-) apresenta outra metodologia que nos parece oportuno referir, dentro da realizacado
do objeto escultorico em cimento.

Ha outro escultor que a semelhanca de Chillida desenvolve maquetas de trabalhos.
A magueta é um estudo em trés dimensfes que permite pensar uma ideia na sua forma
fisica, tornando-se um procedimento béasico intimamente ligado as tecnologias da
escultura. Tem carateristicas proprias de escala e acabamento que auxiliam o pensamento
para a realizacdo do objeto final.

Ampliar ou reduzir a partir de uma maqueta € uma operacdo complexa. Por isso
0s métodos mecanicos sdo um dos mais usuais na escultura, de forma a ndo perder a
fidelidade do original. Para executar este monumento o escultor recorreu a metodologias

classicas que consistem no sistema de réguas graduadas (consiste na criacdo de duas

112 Monumento a Paz, Seixal, betdo pintado, 365x395x135cm, Jardim da Amora, Seixal.

Monumento ao Resistente Anti Fascista Alentejano, betdo pintado, 400x1100x400cm, Montemor-o0-Novo.
TEIXEIRA, José, Muro — Site — Specific, In BATISTA, Hélder, «Muro Pildo — Hélder Batista». Oeiras :
Laboratorio de Estudos Farmacéuticos , Fabrica da Pélvora, 2006, p. 5-11.
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estruturas paralelepipédicas, uma para a maquete e outra para a ampliagdo) com escalas
diferentes: horizontal e vertical de forma que transmitam valores.

Resumindo, o escultor elaborou a maquete do monumento no seu atelier [Fig. 70],
preparou todo o material necessario para a realizacdo do mesmo e montou um atelier
provisorio em torno da rotunda onde o conjunto ficou implantado. De seguida comecou
por montar o sistema de réguas graduadas [Fig. 71], aplicar o barro e modelar a figura na
sua totalidade [Fig. 72]. Depois tirou os moldes por tasselos a gesso, retirou um e
comecou a extrair o barro deixando os tasselos de gesso unidos. Depois de retirado todo
o0 barro, limpou o gesso, molhou-o bem e comecou a aplicar cimento até completar a
figura. Depois da betonagem tratou a superficie através da aplicacdo de um verniz para
impermeabilizar. Uma vez que estd perto do mar existia grandes probabilidades de
degradacéo [Fig. 73 a 78].
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[5]

Figura 5: Estatua Equestre rei D. José I, 1775, bronze, Machado de Castro
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[71

(8]

Figura 6: Caixa de fundicédo - processo de areia
Figura 7: Vazamento do bronze para o interior da caixa
Figura 8: Abertura da caixa com objeto fundido
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Figura 9: Joan Mir6 a gravar na areia

Figura 10: Caixa de areia gravada e pronta a ser fechada

Figura 11: Bajorrelieves, 1971, bronze, 43 x 22 x 5 cm Joan Miro
Figura 12: Bajorrelieves, 1970, bronze, 35 x 22 x 3cm Joan Mir6
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Figura 13: Modelo de cera com gitos

Fiaura 14:; Modelo de cera a ser revestido por uma matéria refrataria
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Figura 16: Objeto de poliestireno expandido dentro da caixa a ser revestido por areia
Figura 17: Desenformar da caixa

Figura 18: Molde endurecido com objeto no interior

Figura 19: Caixa preparada para fundicdo
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Figura 20: Copo de Absinto, 1914, bronze policromado, Picasso
Figura 21: Demoiselles da Golega, 1987, bronze policromado, 56 x 30 x 16 cm (cada) Martins Correia

93



Figura 22:
Figura 23:
Figura 24:
Figura 25:
Figura 26:
Figura 27:
Figura 28:

[23] | [24] 251

Mulher com Carrinho de Bebe, 1950, bronze, Pablo Picasso
La Chevre, 1950, bronze, Pablo Picasso

La Guenon et son Petit, 1951, bronze, Pablo Picasso
Mulher com Chave, 1957, bronze, Pablo Picasso

Paris Bird, 1948-9, bronze Eduardo Paolozzi

Konsul, 1962, bronze, Eduardo Paolozzi

Centauro, 1985, bronze, Cesar
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Figura 29: Menina que Escapa, 1967, bronze pintado, 216x50x56¢cm, Joan Mird
Figura 30: Ponoma, 1994, bronze policromado, 243x55x47c¢m, Martins Correia
Figura 31: Mademoiselle Pogany, 1913, bronze polido com patine preta, 44x21.5x32cm, Brancusi
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Figura 32: Estatua Equestre rei D. Jodo 1V, 1943, bronze, Francisco Franco

Figura 33: Estatua Equestre rei D. Jodo VI, 1966, bronze, Barata Feyo

Figura 34: Estatua Equestre rei D Jodo |, 1971, bronze, Leopoldo de Almeida

Figura 35: Grupo com Cavalos, 1960, bronze, com cerca de 4 metros de altura, Jodo Fragoso
Figura 36: 4 Cavaleiros do Apocalipse, 1969, bronze, Gustavo Bastos

Figura 37: Cavaleiro, 1951, bronze, Marino Marini

Figura 38: Monumento ao Campino, 1982, cobre, Soares Branco
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Figura 39: Burgueses de Calais, 1895, bronze, Rodin

Figura 40: Maiastra, 1910, bronze polido, 73x20x20cm, Brancusi

Figura 41: Gongalves Zarco, 1928, bronze, Francisco Franco (52)

Figura 42: Almeida Garrett, 1954, bronze, Barata Feyo (54)

Figura 43: Monumento a Pina Munique, 1992, bronze, Hélder Batista
Figura 44: Monumento ao Prisioneiro Desconhecido, 1952, Jorge Vieira
Figura 45: Ritmo de Primavera, 1959, bronze, Arlindo Rocha

Figura 46: O Grito, 1982, bronze, Aureliano Lima

Figura 47: Monumento a D. Jodo Il, 1998, bronze patinado, Manuel Rosa
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Figura 48: L’ Adieu, 1920, bronze, Diogo de Macedo, Colecc¢do da Fundacao Calouste Gulbenkian
Figura 49: O Fauno, 1927, bronze, Leopoldo de Almeida, Colec¢do Museu Arte Contemporanea
Figura 50: Semeador, 1936, bronze, Francisco Franco

Figura 51: O Pescador da Nazaré, 1938, bronze, Jodo Fragoso

Figura 52: Segredo, 1961, bronze, Lagoa Henrigues
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Figura 53: Passaro no Espaco, 1928, bronze polido, 138x22x16.5cm, Brancusi

Figura 54: Formas Unicas da Continuidade no Espaco, 1912, bronze polido, 111x88.5x40cm, Umberto
Boccioni

Figura 55: O Cavalo, 1914, bronze, 102x100x57cm, Duchamp-Villon

Figura 56: Grande Figura, 1926-30, bronze, 217x98x50cm, Jacques Lipchitz

Figura 57: O Grande Profeta, 1933, bronze, 236x75x45cm, Pablo Gargallo

Figura 58: Onda, bronze, Jodo Fragoso

Figura 59: Homme qui Marche I, 1960, bronze, 180x27x97cm, Alberto Giacometti

Figura 60: Figura Reclinada, 1951, bronze, Henry Moore
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Figura 61: Head, 1938, ferro fundido, David Smith

Figura 62: Equal Parallel/Guernica-Bengase, 1986, ferro fundido, Antony Gormley

Figura 63: Cabeca com Capacete n°1, Henry Moore 1950, chumbo (fundida em 1960),
40x35x30cm

Fiaura 64: 2-2-1: To Dickie and Tina.1969. chumbo. Richard Serra.
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Figura 65: La Sirena Varada, 1972, cimento, Eduardo Chillida

Figura 66: Sense, 1991, cimento, Antony Gormley

Figura 67: Monumento aos Mortos da Grande Guerra,1914-1918, cimento, Ruy Gameiro
Figura 68: Monumento & Paz,1994, cimento, Hélder Batista

Figura 69: Monumento aos Homens do Mar, 1992, cimento, Jodo Duarte
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Execucdo do Monumento ao Homem do Mar, Jodo Duarte
Figura 70: Maquete de monumento

Figura 71: Sistema de réguas graduadas

Figura 72: Construcdo da estrutura interna e inicio da modelagao
Figura 73: Figura modelada a barro

Figura 74: Moldes de gesso por tasselos
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Execucdo do Monumento ao Homem do Mar, Jodo Duarte

Figura 75: Moldes concluidos. Retirou-se todo o barro e estrutura em madeira do interior dos
tasselos

Figura 76: Inicio da betonagem

Figura 77: Fim da aplicagdo do cimento

Figura 78: Monumento em cimento
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11l —- A ESCULTURA CONSTRUIDA
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PARTE 1 - OS PROCEDIMENTOS TECNOLOGICOS

A industrializacdo ocorreu durante o seculo XVIII onde o conceito de progresso
- sindbnimo de novo e bom, maior e melhor — foi aplicado sobretudo na arquitetura. O
advento de novos materiais e métodos de construcdo permitia novas solugdes, formas,
padrdes que viabilizaram o desenvolvimento de estruturas que assentavam na construcao
de vaos maiores, e na possibilidade de alcancar a verticalidade.

O ferro'!3 veio substituir a pedra e a madeira como elemento construtivo. Tratava-
se de um material que, pelo seu maior nivel de resisténcia, em relacdo aos materiais
tradicionais, permitia, ndo, sé diminuir o numero de suportes, como o de colunas ou
pilares, com a consequente obtencdo de grandes vaos. O que facilitava a instalacdo de
maquinaria de enormes proporcées, nas fabricas, ao mesmo tempo que reduzia o custo da
construcdo. O ferro permitiu também a diminuicdo do risco de incéndio, flagelo
(frequente nas fabricas na primeira fase da industrializacdo), ao mesmo tempo que resistia
melhor aos sismos. Possibilitava também a rapida montagem e desmontagem, 0 recurso
ao pré-fabricado, que se tornou decisivo para diminuir o tempo de edificacdo de grandes
estruturas.

Do ponto de vista técnico o ferro oferecia igualmente condicBes favoraveis a
aplicacdo de novos conhecimentos, no que concerne a resisténcia dos materiais. O uso do
metal torna-se sinénimo de calculabilidade, um conjunto de regras que as obras
tradicionais em alvenaria estavam longe de poder suportar. Além de ser a prova de fogo,
o ferro transmite estabilidade e a sua producdo desenvolveu-se em larga escala pois
comecaram a ser utilizados os altos-fornos e o conversor Bessener !4 iniciando a
producdo em grandes quantidades.

O processo de producdo e de refinacdo do ferro até chegar ao aco consistia em

diminuir o conteldo de carbono e de outras impurezas. Conforme a utilizacdo futura,

113 O ferro € um mineral com uma percentagem de carbono inferior a 0.05%. quando ligado na proporcgao
adequada com o carbono, sdo melhoradas algumas das suas carateristicas, como a dureza, a elasticidade,
sendo ainda possivel aplicar-lhe tratamentos técnicos como a témpera.

114 Conversor de Bessener foi 0 primeiro processo industrial de baixo custo para a produgdo em larga escala
de aco a partir de ferro de gusa fundido. O processo passa pela remocdo de impurezas do ferro pela oxidacdo
com ar soprado através do ferro fundido. A oxidagdo aumenta a temperatura do ferro e mantém-na no estado
fundido.
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eram adicionados outros elementos para fabricar diversos tipos de aco com carateristicas
especiais.

A evolucéo da tecnologia do ferro levou a proliferacéo de novos edificios, pontes,
estacOes de comboios, elevadores, pavilhdes, etc, onde a nogdo de arquitetura moderna
implicava uma serie de diferentes atitudes quanto a genese da forma. Estas serviam, ndo
s6 como demonstracdo das potencialidades da matéria, mas também como ex-libris de
certos locais como a Torre Eiffel em Paris, inaugurada aquando da Exposi¢do Mundial de
1889, comemorativa do 1° centenario da Revolugédo Francesa de (1789-1799) a qual apds
as reticéncias de alguns dos seus contemporaneos, viria a tornar-se a imagem de marca
da capital francesa.'?®

Dos varios projetos a concurso o selecionado foi o do engenheiro Gustave Eiffel
(1832-1923), conhecido construtor de pontes e estruturas metalicas que participou no
projeto da Estatua da Liberdade. A torre, com trezentos metros de altura, é construida em
ferro e aco fundido pelo sistema de trelica, ou seja, uma estrutura composta por cinco ou
mais unidades triangulares construidas através de elementos retilineos, cujas
extremidades sdo unidas em pontos, denominados nos. As forcas resultantes nos varios
elementos das estruturas sdo de tragdo ou compressao devido ao facto de todas as
articulacdes serem tratadas como rétulas (livre rotacdo) e pelo facto das forgas externas
serem aplicadas nos n6s. O conjunto resulta de quatro colunas de vigas em trelicas,
separadas na base que, se contrariam no topo, unidas umas as outras por mais vigas
colocadas a intervalos regulares.

Apesar do Monumento a Washington (1848 — 1885) constituido por marmore,
granito e arenito, possuir cento e sessenta e nove metros de altura, foi considerado a
estrutura mais alta construida pelo homem até a inauguracdo da Torre Eiffel. Todas as
construcdes possuiam logicas construtivas baseadas em alvenaria e pedra, pelo que a
limitag&o da sua altura radica essencialmente no seu sistema construtivo. Ao comparar a
altura da Torre Eiffel com a de Washington é sem divida uma obra emblemaética do século
XIX pois supera quase o dobro da elevacdo méaxima de qualquer das construcdes

realizadas até ao momento. Ultrapassar a altura da torre de Washington significou como

115 HAWORTH-MADEN, Clare, Art Nouveau, Archtecture and Furniture, London: 1998, Grange Books,
p.20.
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refere Michel du Moutier “a passagem da idade da pedra para a da construgdo
metalica”1e.

As dificuldades encontradas para a construcdo desta tipologia provam que a
alvenaria ndo esta vocacionada para a construcdo de grandes edificios e por isso ser
necessario a escolha de outros materiais. Gustave Eiffel depois de varios estudos escolhe
o ferro pudlado®?’, ferro e ago fundido, comprado a uma inddstria de Meurthe et Moselle
na zona de Nancy. Concluiu que é sobretudo nestas construgdes que a resisténcia dos
metais, do ferro, se mostra superior aos outros materiais, e que a leveza relativa das
construgcdes metalicas permite diminuir a importancia dos suportes e das fundagdes. Da
mesma forma é um material novo leve, e que ainda ninguém tinha usado porque a
metalurgial!® estava a dar os primeiros passos. Foi um processo que desapareceu ao longo
do tempo devido a descoberta de novos processos de tratamento do aco.

Dentro dos conceitos industriais 0s materiais e as pecas devem ser substituiveis,
combindveis e permutaveis. Existe uma preocupacao com as relacdes entre os elementos
proporcionando a construcdo de uma arquitetura melhor, mais rica, mais flexivel, capaz
de dar resposta a complexidade da vida social urbana contemporanea. No método de
coordenacdo modular tem-se a necessidade de estabelecer um acordo entre os elementos
de uma construgdo produzidos industrialmente. O objetivo é tirar o melhor partido
possivel no plano econémico, utilizando elementos normalizados. A estrutura metélica

da Torre Eiffel por exemplo é composta por cerca de dezoito mil pecas que foram

116 Dy Moutier, Michel L., L ’Aventure de la Tour Eiffel, Publications de la Sorbonne, Paris : 2009, p.12.
117 Ferro pudlado resulta de um processo siderdrgico obtido pela pudlagem. A pudlagem transforma o ferro
gusa em ferro forjavel pela separacéo do carbono do ferro. A técnica consiste em aquecer o ferro fundido a
uma temperatura muito alta e misturar as escdrias da forma mais homogénea possivel (50%, 50%).
Posteriormente o ferro fundido é vazado em moldes e depois pudlado, agitado ao ar por meio de barras para
a reduc&o do teor do carbono com consequente formagao do aco. E um processo de afinacéo que utiliza os
restos de residuos da indistria metallrgica, as escorias, utilizadas para absorver o carbono — aco carbono.
118 Com o dominio do fogo surgiu a possibilidade da metalurgia. Metalurgia € assim a ciéncia que estuda
0s metais desde a sua extragdo do subsolo até a sua transformagao em produtos adequados ao uso. Designa-
se por um conjunto de procedimentos e técnicas para extracdo, fabricacdo, fundicdo e tratamento
dos metais e das suas ligas. Com excegdo do ouro, todos 0s metais praticamente existem na natureza apenas
na forma de minérios, isto é combinados com outros elementos quimicos e na forma oxidada. Para extrai-
lo podemos ter como auxilio o processo de oxirreducgdo (eletrélise industrial).

Os primeiros altos-fornos apareceram no século Xl11, e a industria metaldrgica teve novo impulso no século
XVIII com o aparecimento da revolugédo industrial.

A industria metallrgica basica compreende cinco grupos de atividades: produgdo de ferro gusa e
de ferroligas; siderurgia; fabricacdo de tubos, exceto em siderdrgicas; metalurgia de metais ndo ferrosos
e fundicdo.

N&o devemos confundir o termo Metalurgia com Siderurgia. Entendemos por Siderurgia o ramo
da industria metallrgica que se dedica a fabricacdo e transformagdo do ferro. A obtengdo do ferro na
industria siderdrgica esta destinada ao aco.
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realizadas para serem encaixadas e receberem os rebites!!® garantindo um ajuste da

estrutura.

No dmbito nacional 0 agco como matéria de construcéo apareceu aplicada no Porto,
por ocasido da Exposi¢do Universal, dando origem ao Pal&cio de Cristal construido entre
1861 e 1865. O edificio todo coberto por uma clpula de aco vidragada de base ortogonal
organizada por trés niveis a 19 metros do chdo é exemplo do sistema total de
construcio.*?® Um pouco mais tarde, na Golega ¢ edificado a Casa-Esttdio de Carlos
Relvas (1876). Constitui outro monumento da arquitetura industrial do ferro e do
revivalismo de estilos, o gotico e 0 mourisco. A nave superior possui uma cobertura e
apoia-se sobre as paredes constituidas por inumeros ferros e vidros que deixam entrar
para o interior do edificio a luz natural.

Do ponto de vista formal e estilistico 0 ano de 1900 retine um conjunto de obras
exemplares em termos formais no &mbito da construgdo modular, como é o caso do
Elevador de Santa Justa'?* feito & semelhanca da Torre Eiffel.

Assinala assim a sua verticalidade como elemento inovador das técnicas
industriais de construir.??

Embora a arquitetura e a escultura sejam duas areas inteiramente distintas, podem
exercer uma funcdo perante alguns fatores que tornam a manifestagéo exterior de uma
configuracdo espacial, semelhante a uma configuracdo de volume. As areas sdo

claramente distintas e tém uma raiz definida, a origem.

119 Os Rebites sdo umas pecas metélicas que tém como funcdo unir duas ou mais partes, que se contrariam
apos o arrefecimento. Mais tarde surgem os rebites pop aplicados a frio com o alicate proprio.

120 Arquitectura de Engenheiros, séculos XIX e XX, Lisboa: Fundacédo Calouste Gulbenkian, 1980, p.20.
121 O Elevador de Santa Justa em Lisboa foi feito em ferro e aco fundido. Possui quarenta e cinco metros
de altura e foi projetado pelo engenheiro Raoul Mesnier du Ponsard em 1900. A sua inauguracdo foi no ano
seguinte, 1901.

Do mesmo autor e antecessor a constru¢ao do Elevador de Santa Justa temos também em Lisboa o elevador
do Lavra (1884), o da Gldria (1882) e o da Bica (1892).

TOSTOES, Ana Cristina Arquitetura Portuguesa do Século XX, In «Histdria da Arte Portuguesa, diregio
de Paulo Pereira, Lisboa: Circulo de Leitores, 1995, vol.3, p. 510.

122 |bid. p. 509.
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1. A Revolucédo Construida

A escultura construtivista é pensada como construgdo e ndo como representacéo,
estabelecendo a proximidade com a arquitetura na escolha dos materiais, dos
procedimentos e dos objetivos. Caracterizou-se de forma especifica pela utilizacdo dos
elementos geomeétricos, das cores primarias e dos procedimentos industriais. O
Construtivismo teve influéncia profunda na escultura moderna pois esteve inserido no
contexto das vanguardas europeias do inicio do século XX.

Vladimir Tatlin (1885-1953) foi o0 pioneiro da escultura construida. O principio
da montagem e da colagem que envolveu a aplicacéo de objetos de uso comum encontra-
se como podemos ver no seu modelo para 0 Monumento a Terceira Internacional (1919)
[Fig. 79], que corresponde a um olhar imaginario do escultor entre a arquitetura, a
maquina e 0s mecanismos.

O objeto construido a partir de uma estrutura de aco em espiral contempla no
interior um cilindro, um cone e um cubo que viriam a rodar em torno de um eixo a
velocidades diferentes.'?® O trabalho do escultor demonstra as energias biodinamicas do
material assim como as qualidades estruturais.

O termo construtivismo passou a ter uma ampla aceitacdo ao referir areas da arte
russa. Esta representacdo artistica, apesar de ser so constituida por pintores, arquitetos e
criticos, desenvolveu esculturas com maior radicalismo que qualquer outro tipo de
desenvolvimento desta época. O construtivismo procurava principios universalmente
aplicaveis que podiam variar da imagem, para a escultura, para o design e para a
construcgéo.

As obras apresentavam-se como objetos compostos por formas geométricas em
materiais naturais e sintéticos como 0 aco, o vidro, o papel, a madeira e o acrilico, que
implicam novas técnicas de construcdo. Os escultores a partir do avanco técnico e

tecnoldgico fizeram obras com maior rigor, porque deram destaque a dindmica do espaco

123 Estes trés componentes iriam abrigar o parlamento, o governo e o quartel-general da informacéo e
propaganda, respetivamente, refletindo o processo de tomada de decisdes em vigor na Republica Soviética.
Tinha sido programado por Tatlin que cada um dos elementos girasse sobre o eixo a velocidades diferentes:
o parlamento alojado no cilindro, demoraria um ano a girar; 0 governo que estaria no cone, um més e no
topo o departamento de informac&o e propaganda que ocuparia o cubo, levaria um dia, colocando assim as
instancias politicas num grande ciclo césmico.

109



escultdrico sobre o estatico da matéria, evidenciando a representacdo do impulso
modernista no sentido de se adaptarem a tecnologia da era da maquina.?*

A escultura construtivista reflete-se na moderna tecnologia através do Manifesto
Realista 1920 escrito por Naum Gabo (1890-1977) que contou com a colaboragdo do seu
irmdo Antonie Pevsner (1886-1962).

Os trabalhos do inicio dos anos 20 de Naum Gabo situam-se entre 0 conceito
arquitetonico, o instrumento e a escultura. A Coluna (1923) [Fig. 80] que representa um
elemento classico “constitui o principio essencial de um grande edificio.” 1% A
composic¢do desenvolve-se em torno de uma estrutura vertical transparente em plexiglas.
Na década seguinte, nos anos 30, 0 eixo central tornou-se o ponto essencial das alas curvas
e a interacdo espacial passou a ser mais complexa e maior, utiliza superficies espelhadas
que refletem a luz. Fios de nylon e arames finos foram esticados sobre planos de plexiglas
ou de aco onde as linhas se interligam para criar energia luminosa, e 0 volume permanece
transparente, fora dos planos curvilineos.

O elemento comum em todas as obras de Naum Gabo reside na estrutura principal
formada por diversos materiais, umas vezes transparentes, outras opacas, mas utilizados
sempre por forma a definir e delinear um espaco e um volume. Em Construcéo Linear no
Espaco (1946) em acrilico e fio de nylon as formas sdo inovadoras, pois tentam prender
0 espaco numa teia translicida e fragil, resultando da exploracdo das propriedades da
matéria, do fio, que permite que a obra fique suspensa.

Enguanto Gabo recorre a transparéncia e trabalha a escultura a partir de tor¢des e
rotacOes visuais, Pevsner monta, combina diversos materiais para obter objetos opacos, e
introduz uma nova linguagem de construcdo, resultante de formas originadas por uma
malha proveniente de um conceito matematico. Procura um contraste metalico
dissonante, capta o eixo central, joga em torno dele e eleva-o através das linhas simétricas
de radiagio como vimos em Constru¢do*?® ou Visdo Espectral (1959) em bronze e cobre

oxidado.

124 \WWOOD, Jon, Modern Sculpture Reader, Henry Moore Institute, 2007, pp.138-143

125 MARTIN, Leslie, A Obra de Naum Gabo, In «Naum Gabo», Lishoa: Fundagdo Calouste Gulbenkian,
1972.

126 Construcéo, 1938, cobre, 64x51 cm, Basileia, Colecdo Particular
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Laszl6 Moholy-Nagy (1895-1946) alargou o conceito da escultura ao incluir o
movimento e a abertura, ao reformular a relacéo entre espaco, tempo, matéria e luz, e ao
assumir a maquina mecanica como objeto artistico. Modelador de Espaco-Luz (1930)
[Fig. 81], € uma escultura cinética que revela o interesse do escultor na relacéo entre o
homem e a técnica e na organizagdo da luz com o espa¢o. Um dispositivo mecanico usado
para projetar luz e movimento sobre uma parede branca, cria a0 movimentar-se, efeitos
de luz que evocam as formas luminosas dos seus fotogramas da década de 1920. O
modelo consiste numa caixa semelhante a um cubo de 120 x 120 cm feito por discos
perfurados e translicidos, barras e espirais em metal e vidro, que criam padrbes devido
ao emaranhamento e metamorfoses de sombra e luz.*?

Embora a Kinetic Construction de Naum Gabo gere uma forma a partir do
movimento atraves de uma vara mecanica, respeita o construtivismo russo. No entanto as
maquinas de Tingueley (1925-1991) apelam a destruicdo, a ndo ordem, a uma
conceptualizagdo proxima do dadaismo. S&o méaquinas satiricas com funcGes e formas
diversas. Ja a obra de Laszl6 Moholy-Nagy ndo é como as maquinas autodestrutivas do
Tingueley. Apesar de ser arte mecanica geram um espaco artificial. A obra € lida como
luz e sombra. O escultor é um percursor da contemporaneidade e do que serd a arte

instalativa.

Durante o século XX os conceitos classicos de mecanica, dindmicos, estaticos e
cinéticos, bem como as questdes de estabilidade e equilibrio, foram postos em causa
perante 0s materiais, a construcdo e a montagem. Com a chegada das correntes artisticas
resultantes de uma necessidade de repensar as tradi¢des técnicas e concetuais, a escultura
torna-se mais abrangente pelos recentes processos e técnicas como a colagem, a
assemblage, a construcéo, e pela utilizacdo dos novos materiais como o ferro, 0 ago, o
vidro e o pléstico.

Os escultores modernos trabalhavam diretamente com os metais ferrosos (ferro,
acos, etc) e ndo ferrosos (cobre, latdo, chumbo, etc), e estas matérias tornaram-se 0 meio

de expressao por exceléncia da escultura.

127 MOHOLY-NAGY, LaszIo, Do Material a Arquitectura, Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2005, ISBN.
84-252-2012-2, p. 203.
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2. Métodos e Procedimentos

A escolha das novas matérias e técnicas aplica-se, ndo s6 ao aparecimento dos
diferentes materiais industriais, como a vontade dos vanguardistas modernos, quererem
explorar outras metodologias com o objetivo de criar novidade e de se colocarem a frente
do progresso tecnologico.

O recurso ao ago, oriundo do método de construcdo pioneiro da Torre Eiffel veio
a ter continuidade, no século XX, onde a montagem técnica como principio do trabalho
influenciou de forma fundamental a nova criacdo escultorica.

A estrutura em aco torna-se um elemento essencial e Unico, sempre presente de
forma intrinseca na escultura fundida como vimos no Mercurio de Giovanni da Bologna,
ou de forma extrinseca nas constru¢des de Naum Gabo ou Anish Kapoor, assumindo-se
na escultura moderna como forma, como escultura.

A metalurgia, as novas técnicas de construcdo a frio e a quente, e a utilizacéo de
varios materiais plasticos vém abrir um conjunto de possibilidades para uma outra
diversidade formal de baixo custo, e de facilidade de trabalho e transporte. Os escultores
modernos comecam a trabalhar diretamente sobre os metais através de dois processos: a
frio - por meio da deformacao, do corte, da unido, do repuxado - ou a quente — por meio
da forja ou das varias técnicas de soldadura.

Embora houvesse limitacdo de maquinaria os escultores conseguiram estruturar
composic¢des segundo varias linguagens formais através dos métodos a frio. A partir de
um simples fio de arame comecaram, com o auxilio de ferramentas (como o alicate de
pontas redonda, o de corte, entre outras), a deformar a forma primitiva da matéria até se
obterem formas lineares que unidas por si proprias, através de lacadas e mais tarde por
pontos de soldadura, constituiam um objeto escultérico.

A linha como desenho no espaco comecou a ser explorada, como iremos analisar
mais a frente, por Alexander Calder (1898-1976), tal como Richard Deacon (1949-)
esgotou o universo da construcao através dos métodos a frio com recurso aos rebites pop,
ao repuxado, a calandragem, a quinagem, entre outras técnicas.

A obra de Richard Deacon carateriza-se pela utilizacéo de varios tipos de materiais
que se encontram na sociedade pos-industrial, como chapa de ago, aluminio, cobre, entre

outras. O principio da construcdo desenvolve-se a partir das chapas onde se assume as
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juntas das superficies, bem como os pontos de unido fixos através dos rebites pop,
assumindo estes elementos visuais, fatores estruturais da composicdo da escultura. Em
Blind, Deaf and Dumb B 1985 as curvas, as contorcdes, as formas sinuosas quinadas e
unidas pelos processos a frio, sugerem formas organicas, préximo de uma tradicdo
biomorfica. E uma obra eclética resultante do contacto direto do escultor com a Maison

de Verre de Paris, uma estrutura de vidro construida por Pierre Chareau em 1932.128

2.1 Repuxado

O repuxado € uma técnica que consiste na deformagdo do metal, normalmente a
frio ou a quente - quando se aquece localmente a superficie. A maior parte da escultura
desenvolvida segundo esta técnica resulta de relevo. Assim surgem formas concavas e
convexas [Fig. 82], que produzem efeitos de profundidade pela alternancia dos planos,
pela luz e pelas sombras. No entanto podemos fazer um ronde bosse como Soares Branco
ou Jorge Vieira fizeram no decorrer das suas obras. Deste modo o escultor, através de
bocados de chapa deforma, modela com o martelo e une até atingir a forma.

A partir do martelo sdo provocadas deslocacdes e a chapa de metal alarga criando
volumes. Recorrendo a talhadeiras, pungdes de diferentes tamanhos e martelos vamos
dando forma ao martelar pela parte interior do objeto que deve estar sobre uma superficie
rigida que permita a progressiva deformagdo da superficie trabalhada. Desta maneira
estamos a trabalhar o negativo, salientando mais as zonas que devem ter maior relevo no
lado contrario. Os pormenores finais do relevo séo obtidas ao trabalhar no lado positivo
do objeto, com talhadeiras, punc¢bes mais finas possibilitando uma maior definicdo. Os
metais apropriados para a realizacdo desta técnica sdo as chapas de cobre, latdo e aco.

Contudo os resultados da técnica dependem da tipologia das ferramentas que se
escolhem para as varias fases do trabalho (martelos, cinzéis, puncdes), da forma de
martelar, do apoio das marteladas (apoiadas em falso ou sobre um cepo de madeira ou
uma substancia de pez de louro e cera) e da posi¢do do martelo (vertical ou inclinada) no

momento da batida.

128 O fascinio pelas paredes translicidas da casa juntamente com as reflexdes do arquiteto Richard Rogers
culminaram num documentario Muralha da Luz. Desse trabalho resultou a instalagdo de duas pecas de
Richard Deacon na Serpentine Gallery em Londres em 1985, Blind, Deaf and Dumb A, peca em madeira
laminada e Blind, Deaf and Dumb B em aco galvanizado (370.8x800x381cm).
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2.2 Forja

A forja consiste em dar forma a um objeto a partir do aquecimento do metal ao
rubro, das operacbes dobrar e martelar normalmente sobre a bigorna, de maneira a
adquirir a forma desejada. O processo € tanto mais do conhecimento, quanto o
comportamento do metal é submetido ao calor. E um processamento da tecnologia dos
metais, que ndo se aplica a todos os géneros, por estes ndo serem suficientemente
plasticos. Conseguimos deformar o ferro e 0 aco a quente ou a frio por compresséo, de
modo a produzirmos pecas com a forma pretendida, sem se perder matéria-prima.
Mediante a forja modifica-se a forma das pecas, o0 volume constante, contrariamente aos
procedimentos do trabalho a frio. Para adquirir pratica na técnica é preciso saber quatro
regras béasicas: acender a forja, reconhecer a temperatura do metal observando as cores
da calda, os tratamentos térmicos e os processos basicos.?°

O escultor necessita de um meio de aquecimento, da forja e das suas ferramentas
de percussdo e modelacdo. Depois do metal aquecido as variagdes da forma obtém-se
comprimindo a matéria entre as superficies duras do aco, a bigorna e o martelo. O
aquecimento produz mudancas de cor nos metais variando a cor conforme a temperatura.
No caso do a¢o a cor vermelha escura indica uma temperatura préxima dos 740°C e a cor
laranja indica 1000°C. As cores variam consoante a composi¢do do aco e da luz a que se
expbe. O aco estara bom para ser deformado quando se encontra entre a cor laranja e a
amarela.

Posteriormente é necessario temperar 0 aco atraves de varias operacdes onde se
pode utilizar entre 4gua fria, gordura/éleo e o aquecimento na forja, dependendo do grau
de dureza e elasticidade que se pretende adquirir com o metal forjado. O endurecimento
da ao aco um maior grau de dureza, quanto maior a temperatura e o calor. Se for
submetido a uma operacdo inversa, o recozimento, arrefece lentamente, perdendo a sua
dureza, aumentando proporcionalmente a maleabilidade.

Estabelece-se um desafio entre a pratica artistica com a matéria e contra ela, um
confronto com os elementos, fogo e agua, estabelecendo uma espécie de rito que ilustra

as trocas de atitudes magico-religiosa dos homens do mundo pré-industrial com respeito

129 CLERIN, Philippe, La Sculpture en Acier, Paris: Dessain et Tolra, 1993, p.142.
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a matéria, desde que se descobre o seu poder para mudar o modo de ser das substancias
minerais.!3

As principais operagdes da forja classificam-se por trés grupos: as que modificam
a seccdo transversal do objeto; as que alteram a direcdo geral do objeto em bruto, curva,
dobra ou tensdo e as que se referem a unido de duas pecas ou de dois extremos do mesmo
objeto que constituem a soldadura.!3!

Um dos fatores para a escolha deste processo € o seu baixo custo aliado de uma
melhoria das carateristicas mecanicas do material. Para além disso, ha pecas que, pelo seu
tamanho e configuragdo, ndo podem ser executadas por outro processo. Os produtos
podem ser fornecidos de forma acabada ou semiacabada, originando muito pouco
desperdicio de material e reduzindo de forma significativa as tarefas de maquinagdo. A
forja é macica tem a ver com a tectonica.

Relativamente a fundicdo que normalmente é oca porque o bronze é mais caro,
mais facil de transportar, € mais elegante e mais estruturante que uma obra macigca, a forja
apresenta vantagens na resisténcia das pecas, no melhor comportamento a tratamentos
térmicos, na exclusao de porosidades e cavidades e no baixo custo de execuc¢do. A forja
presta-se a formas mais elementares e estruturais que contrastam com as possibilidades

ilimitadas da fundicao.

130 E] [ADE, Mircea, Herreros y Alquimistas, Madrid: Alianza Editorial, 1974, ISBN: 84-206-1533-1, p.
36.

181 SAURAS, Javier, La Escultura y el Oficio del Escultor. Barcelona: Ediciones del Serbal, 2003, ISBN
84-7628-413-6, pag. 181.
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2.3 Soldadura

Entende-se por soldadura®®?

a acdo de unir solidamente duas pecas ou mais pecas
da mesma substancia ou de natureza semelhante, assegurando na zona de unido a
manutencdo das propriedades fisicas e quimicas nos materiais unidos. Para alcangar este
objetivo, o dispositivo comum das pecas é levado até a fusdo ou a uma temperatura
préxima da fusdo. Aplicados aos metais convém distinguir metal puro (material de base),
que se refere as duas ou mais partes do objeto a soldar e solda (material de adicdo), que
serve para unir as partes do metal base.!3

No metal a unido soldada é obtida de varias maneiras mediante o metal de base e
a solda que se aplica. Fala-se de soldadura homogénea quando os metais de base e a solda
sdo iguais ou de natureza semelhante; e de soldadura heterogénea quando séo de natureza
distinta ou quando sendo iguais se usa uma solda de diferente natureza do metal de base.
A soldadura homogénea origina a soldadura por fuséo e por pressao, existe continuidade
metalica com boas condi¢des de resisténcia mecanica entre todos os materiais, mas na
soldadura heterogénea nao, resulta da soldadura forte (latdo e bronze) e da soldadura
macia (estanho, chumbo, e metais de baixa fuséo).

Os processos de soldadura podem ser divididos em trés classes fundamentais, em
funcdo do estado em que se encontram 0s metais de base a soldar e os metais de adicao,
se existirem. Assim temos a soldadura por fusdo ou direta, a soldadura no estado solido
ou indireta e na brassagem e soldobrassagem.

Soldadura por fusdo onde a energia € aplicada para produzir calor capaz de fundir
quer o material de base, quer os de adicdo, caso existam. O processo é caraterizado pela

solubilizac&o'3* ocorrer na fase liquida, podendo utilizar qualquer tipo de juntas®3.

132 A soldadura embora seja uma técnica que sé se expandiu amplamente no século XIX e XX, ja durante
0 periodo sumério (2550 a.C.) havia o conhecimento de processos de soldadura, assim como também gregos
e romanos faziam soldaduras em ouro, prata, chumbo e estanho.

133 JOHNSON, Carl G., WEEKS, William R. Metallurgy, 5th. Ed. American Technical Publishers,
Chicago: 1977, pag. 303.

134 Nem todos os metais tém as mesmas condicdes de soldabilidade. A soldabilidade depende de fatores
como o coeficiente de dilatagéo, a fluidez no estado de fuséo, a condutibilidade térmica, o grau de pureza
ou o ponto de fusdo, tanto da solda como dos metais de base.

135 Entende-se por junta a superficie em que dois ou mais elementos se unem. Resulta da abertura de um
chanfro entre as duas superficies onde vai incidir a soldadura. Consoante o que se pretende soldar — chapa,
tubo, perfil, etc. - existem diferentes tipos de unifes: por topo, em fillet (T), sobrepostas, de angulo e junta
rebordada.
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A soldadura no estado solido integra os processos de soldaduras nos quais a
ligacdo das pecas ocorre a temperaturas inferiores a temperatura de fusdo dos materiais
de base, em alguns casos perto da temperatura ambiente e sem recurso a material de
adicéo.

A Dbrassagem e soldobrassagem englobam os processos de soldadura em que a
ligacdo sem fusdo dos metais de base é conseguida através da utilizagdo de um material
de adi¢do, com ponto de fusdo sempre inferior ao material base.

Na industria existem muitos processos de soldadura, contudo vamos focar a nossa

investigacdo nos mais correntes na pratica da Escultura.

2.3.1 - Soldadura por Fusao ou Direta

As soldas por fusdo sdo as mais comuns e muitas delas normalmente nao exigem
a aplicacdo de pressdo. Na fusdo, parte do metal em cada porcdo € derretido e flui para
formar uma Unica peca s6lida quando arrefecida. Para fundir o metal da junta o calor pode
ser proveniente de diversas fontes — da chama acetilénica, do arco elétrico do elétrodo
revestido, ou do arco elétrico protegido por gas — TIG (Tungsten Inert Gas), MIG (Metal
Inert Gas), MAG (Metal Active Gas).

Oxi-
Chama acetilénica
Soldadura Com Eletrodo
por Fusdo Revestido
( L.
Arco Elétrico
Arco Descoberto (com fio
continuo)
MIG -MAG

Com Protecédo

Gasosa .
Arco Elétrico

(com eletrodo
permanente)

TIG
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O processo de soldadura oxiacetilénica realiza-se a partir do calor de uma
chama®®® obtida pela combustdo do oxigénio com um gas combustivel normalmente o
acetileno ou o gas butano, atingindo temperaturas que rondam os 3200°C. A finalidade
da técnica e aquecer 0s objetos até que os mesmos fundam as zonas de contacto que se
pretende unir, originando o cord&o de soldadura. Se utilizarmos solda por norma recorre-
se a varetas metalicas da mesma natureza da matéria base ou semelhante.

E um processo de soldadura adequado para realizar trabalhos com chapas finas ou
tubos com didmetros muito pequenos de aco. Pode-se também aplicar este tipo de unido
em chapas de ago galvanizado, pois o oxigénio da chama permite oxidar o zinco,
aumentando assim a sua temperatura de volatilizacéo e evitando consequentemente a sua
perda, dai o recurso a chama oxidante.

Porém € preciso ter em atencdo a facilidade de deformacéo das superficies das
chapas (empenos) resultante do calor da chama que dificilmente € localizado na &rea
especifica de unido.

Esta foi a técnica de soldadura pioneira da escultura moderna em ferro apresentada
por Julio Gonzélez, adquirida enquanto operario na fabrica de carros da Renault. Logo
aplicou ao campo artistico com resultados inovadores e de qualidade passando o seu saber
fazer a outros escultores como foi o0 caso de Picasso.

Apesar de ser um processo que continua a ser utilizado nos dias de hoje, aplica-se
em menor escala que ha umas décadas atras devido as suas desvantagens referidas e por
ser um processo lento. Com o progresso da tecnologia sera substituido pelo processo de

soldadura a arco protegido como o TIG, MAG/MIG.

Os processos de soldadura por arco elétrico sdo os mais importantes da soldadura
por fusdo, pois utiliza-se calor para fundir o metal de forma a criar a ligacdo entre as

partes a ser soldadas, as quais solidificam ao ser retirada a fonte de calor. 3’

1% A chama oxiacetilénica é caraterizada por trés zonas que correspondem aos diferentes tipos de
combustdo (primaria e secundaria). A zona de oxidagdo onde ocorre a reacdo priméaria de oxidacdo
produzida a partir do g&s combustivel e carburante admitidos no queimador. Esta combustdo realiza-se na
area do dardo e tem uma temperatura proxima dos 3050°C. A zona redutora onde os produtos de combustdo
CO e H; se concentram e onde se da a combustéo secundaria resultante da acdo do ar sobre os produtos de
combustdo priméria, atingindo no maximo 3100°C. A zona do penacho rodeia as duas zonas precedentes e
prolonga a zona de reacdo secundaria.

A soldadura a oxigas ¢ mais azulada, mais oxidante. E usada para fazer soldobrassagem do cobre e do
estanho.

137 pPADOVANO, Anthony, The Process of Sculpture, New York: A da Capo Paperback, 1981, p.139.
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O arco elétrico € uma descarga continua entre dois condutores separados
ligeiramente entre si, por onde passa a corrente elétrica, que por ionizagdo torna condutor
0 ar ou 0 gas. Deste modo o arco ¢ fonte de calor utilizada pela maioria dos processos de
soldadura, porque origina elevada quantidade de calor e é controlavel eletricamente.

A soldadura elétrica com elétrodo revestido é usada para unir metais de natureza
igual ou semelhante, recorrendo ao calor produzido por um arco elétrico mantido entre o
elétrodo e o objeto. O elétrodo transporta matéria extra necessaria a uniao.

O circuito da soldadura é ainda composto pelo soldador de cavilhas ou o de
conversdo, o alicate porta elétrodos, o alicate de massa, a picadeira e a escova de ago. Os
transformadores — méquinas de soldadura elétrica — modificam a corrente da rede de
distribuicdo para uma corrente alterna (soldador de cavilha) ou continua de tensdo mais
baixa. O alicate porta elétrodo € um cabo (de conducdo da corrente) que suporta um
gatilho em cobre onde prende o elétrodo (seguro pela parte que ndo estd coberta pelo
revestimento de protecdo). O alicate de massa prende-se ao objeto que vai ser soldado,
garantindo o bom contacto entre ambos.

O elétrodo metalico [Fig. 83] é constituido por uma vareta metalica. O metal da
vareta é formado por varios metais ferrosos e ndo ferrosos dependendo do que se vai
soldar. Por sua vez, a vareta é coberta por um composto de vérias substancias quimicas
que tem como funcgéo formar gases que protegem a fusdo do metal com a solda, deixando
uma crosta — a escéria — que cobre o corddo da soldadura. Para retirar a escéria recorre-
se a picadeira que pica o carvdo e a escova de aco que limpa o corddo e os restos de
escoria.r*® Os elétrodos tém varios comprimentos e didmetros (compreendem entre os 150
- 450mm de comprimento e os 1.5 — 6mm de didmetro) e sdo escolhidos consoante a
espessura dos objetos que se vai unir.**°

Este tipo de soldadura envolve os riscos inerentes a corrente elétrica e as
queimaduras, mas carateriza-se por efetuar uma unido solida e rigida das superficies. Por

outro lado, é uma das técnicas de soldadura mais usada pois 0 equipamento é portatil,

138 Durante a soldadura convém usar uma mascara propria que protege os olhos e o rosto, e quando se limpa
0 metal recorrer aos 6culos transparentes.

139 0 elétrodo revestido para soldar ago carbono constitui-se em dois elementos essenciais: na alma
metalica, que tem as funcBes principais de conduzir a corrente elétrica e fornecer o metal de adi¢cdo para a
junta, e o revestimento, uma mistura de metal chamado de fluxo que emite gases (uma vez que se decomp&e
para evitar a contaminacdo da solda). A escolha do elétrodo correto depende de uma série de fatores,
incluindo o material a ser soldado, a posi¢ao que a solda ira ocupar e as propriedades da soldadura desejada.
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facil de adquirir e permite soldar uma variedade de metais ferrosos — agos carbono,

inoxidaveis — e ndo ferrosos — aluminio, cobre, etc. - com espessuras superiores a 1.5mm.

Nos processos de soldadura por fusdo que utilizam o arco elétrico como fonte de
calor, surge a necessidade de evitar a contaminacao atmosférica do metal fundido durante
a execucdo do corddo de soldadura. O contacto entre o banho de fuséo e os gases de fuséo
da origem a reagdes quimicas que provocam alteracbes na composicdo do metal que
constitui a zona fundida. Para evitar este facto podem utilizar-se dois tipos de protecéo:
um fluxo granuloso como nos processos de soldadura por elétrodo revestido ou um gas
inerte ou ativo, ou mistura de ambos como nos processos TIG (Tungsten Inert Gas - Gas
de Tungsténio Inerte) [Fig. 85], MIG/MAG (Metal Inert Gas - Metal de Gas Inerte / Metal
Active Gas - Metal de Géas Ativo) [Fig. 86].

Na soldadura TIG utiliza-se um elétrodo teoricamente ndo consumivel de
tungsténio através do qual passa uma corrente continua (polaridade direta) ou alternada,
consoante 0s casos, que permite a formacéo do arco elétrico que constitui a fonte de calor
deste processo. O arco e o metal fundido séo protegidos por um caudal de argon (Ar) ou
hélio (He), originando um banho calmo e suave.

O gés impede que a fusdo e o elétrodo ndo oxidem, facilita a soldadura e estabiliza
0 arco voltaico. O &rgon € o gas adequado para todos 0s metais e ligas, porque promove
um arco mais estavel e uma melhor acdo de limpeza, enquanto o hélio possibilita maior
penetracdo e velocidade de soldadura.

Nos casos em que seja necessaria a utilizacdo de metal de adicdo, este pode ser
introduzido manualmente (por varetas) ou mecanicamente (por bobinas) com uma
composicdo tdo semelhante quanto possivel a do metal base, uma vez que ha poucas
perdas de elementos de liga no arco elétrico.

Este processo permite um controlo preciso da entrega térmica, motivo pelo qual é
0 processo aconselhavel para a ligagdo de metais de pequena espessura e para a realizacdo
de corddes em elementos sensiveis ao calor. Também se recorre a este método em
pequenos trabalhos devido a facilidade de controlo do processo e a possibilidade de
utilizacdo de material de adicdo, quando necessario. E um processo adequado a quase
todos os metais, e particularmente indicado para ligagdes em aluminio e magnésio, devido

ao facto de estes materiais formarem éxidos refratarios. Com este processo, que é sem
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duvida uma evolucdo da soldadura oxiacetilénica também se pode soldar agos de liga,
acos inoxidaveis, e em a¢o macio e aco carbono pode ser necessario evitar porosidade e
haver necessidade de utilizar o processo com material de adigido com desoxidantes. 4

Depois do sucesso obtido pelo processo TIG, comegou a dar-se atencdo ao
desenvolvimento e a modificacdo deste processo de modo a permitir a alimentacao
automatica do material de adi¢do para as juntas a soldar.

O conceito basico e a aplicacdo industrial do processo de soldadura MIG remonta
aos anos 40, onde inicialmente era utilizado para unides de aluminio com argon ou hélio
como gas de protecdo. Os problemas de aplicacdo levaram a desenvolvimentos que
incluiram a utilizacdo de baixas densidades de corrente, de corrente pulsada e a aplicacéo
de gases ativos na protecdo do arco elétrico e do banho de fusdo. Este ultimo progresso
leva a divisdo do processo em dois subprocessos, MIG (Metal Inert Gas) e MAG (Metal
Active Gas).

A diferenca fundamental entre os dois reporta-se a composicao quimica do gas de
protecdo utilizado. Engquanto o processo MIG utiliza um gas inerte, argon e o hélio (Ar,
He ou misturas), o processo MAG utiliza um gas ativo CO2 (ou misturas). A introducao
de CO2 como gés de protecdo tornou o processo mais econdémico, originando um aumento
da sua utilizacdo na inddstria. O tipo de gas depende do material a soldar, bem como a
solda. As principais diferengas entre estes dois gases residem na maior densidade do
argon. Para além desta funcdo de protecdo, o tipo de gas influencia também as
carateristicas do arco elétrico, 0 modo de transferéncia, a penetracdo e forma do cordao,
a velocidade de soldadura, a acdo de limpeza e as carateristicas mecéanicas do metal
fundido e depositado.

O elétrodo consumivel é continuamente alimentado através de uma tocha por onde
é igualmente expelido o gas de protecdo. O elétrodo é um fio de metal sem revestimento
sob a forma de bobina que esta colocado no interior do equipamento de soldadura ndo
criando escoéria quando funde. O equipamento de soldadura MIG e MAG é um gerador
que fornece a corrente necessaria para a fusdo do fio de solda, sem que se produzam

grandes variagGes da longitude do arco voltaico. 4!

140 Experiéncia adquirida na formacéo realizada no CENFIM em Soldadura e Oxi-corte de 5 a 9 de margo
de 2018.
141 1bid., p.159.
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Contudo com os avangos tecnoldgicos o elétrodo evolui para Fio Fluxado (ou
Flux-Cored Arc Welding FCAW ou FCA), um tipo de solda utilizada na soldadura
MAG.E usado para um processo de soldadura a arco elétrico, que visa unir os beneficios

da soldadura por arco submerso com os da MAG convencional.

2.3.2 - Soldadura no Estado Sdlido - Presséo

O processo de soldadura por pressdo resulta da soldadura por resisténcia que serve
para realizar uma unido produzida pela agdo combinada de fusdo e presséo, sem metal de
adicdo, utilizando como aquecimento o efeito de uma corrente elétrica que atravessa a
resisténcia formada pela junta a soldar. A energia é aplicada para provocar uma tensao no
material base, capaz de produzir a solubilizacdo na fase sélida. Sé pode ser usada em
soldaduras com juntas de topo a topo (soldar varéo), sobrepostas e ou paralelas (soldadura

por pontos continua) [Fig. 86].

. Soldadura por o
Por Resisténcia ]—[ Pressio ]—[Por Sobreposu;ao]—[ Por Pontos

A soldadura por resisténcia, por pontos, permite a unido de duas pecas, utilizando

uma corrente elétrica de forte intensidade e baixa tensdo. E um processo que serve para
realizar uma soldadura produzida pela acio combinada de fusio e pressio'#?, sem metal
de adicdo, utilizando como aquecimento o efeito de uma corrente elétrica que atravessa a
resisténcia formada pela junta a soldar. N&o apresenta nenhum vestigio de oxidacao.
Este tipo de soldadura é um processo extremamente rapido que possui inimeras
aplicacdes. E executado por equipamentos que podem ser manuais, automatizados e
automatizados programaveis. Contudo, chapas ou arames finos poderdo ser bem

soldados, 0 mesmo ndo acontece com chapas e varGes mais espessos, uma vez que um

142 Note-se que a pressdo aqui referida é exercida na zona da soldadura, ou seja, entre a superficie de
contacto das pontas dos elétrodos e as superficies exteriores da chapa, bem como, entre chapas.
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unico transformador ndo podera soldar em simultaneo trés pontos em paralelo, pois pode
ndo ter a poténcia necessaria.

O aco é o metal mais recorrente neste método de soldadura, ndo apresenta questdes
particulares de soldabilidade, desde que o seu teor em carbono nao seja inferior a 0.18%.
Se a percentagem de carbono for superior, serd necessario fazer um pés aquecimento do
ponto de soldadura com o objetivo de reduzir o mais possivel a témpera. Podemos soldar

por resisténcia ago inox, aluminio, chapa galvanizada, latdo e cobre.

2.3.3 - Brassagem | Soldobrassagem

O termo brassagem abrange um conjunto de processos de unido que produzem a
ligagdo metélica pelo aquecimento a uma temperatura adequada e pela utilizagdo de um
metal de adicdo cujo ponto de fusdo é mais baixo que a temperatura do metal base. O
metal de adicdo penetra na junta, preenchendo-a.

A escolha do material de adi¢do é determinada por alguns fatores: a resisténcia e
a ductilidade solicitada para a junta; as propriedades fisicas da liga da brassagem;
resisténcia a corrosdo; exigéncias de acabamento, por exemplo coloracéo.

Existem trés tipos de brassagem: brassagem fraca, onde a temperatura de fusdo do
metal de adicdo é inferior a 450°C (exemplo estanho, chumbo e ligas de baixa fusao);
brassagem forte, onde a temperatura de fusdo do metal de adicdo é superior a 450°C
(exemplo latdo e bronze) e a soldobrassagem que consiste em depositar uma liga com um
ponto de fusdo superior a 500°C até 900°C, numa junta, utilizando uma técnica
semelhante a utilizada em soldadura por fusdo sem que o material de base funda.

Em brassagem ao contrario do que acontece nos restantes processos de soldadura,
ndo existe modificacdo do perfil das pecas ou das juntas a unir, dado que estas nao
fundem. Um metal com uma temperatura de fusao mais baixa € introduzido entre as pecas,
assegurando a ligacdo metalica por difusdo do metal base.

Antes de se aplicar qualquer um destes métodos é necessario fazer duas operagdes,
um desengorduramento e uma decapagem do metal a soldar. Posteriormente a brassagem
faz-se com recurso a um macgarico e normalmente ao gas propano. Trata-se de um
processo facilmente automatizavel, pois o metal de adi¢do pode ser colocado previamente

na junta.
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Normalmente utiliza-se na unido de metais ndo-ferrosos como o bronze, o cobre,
o latéo e outros metais de dificil soldabilidade e sobretudo sempre que se pretende obter

baixas deformacdes.

Deste modo, tem-se assistido a uma evolugdo continua da soldadura a um ritmo
cada vez maior, quer em termos de processo como de equipamentos utilizados e a
metalurgia, dos metais de base e dos metais de adicao.

As novas tecnologias passaram a dominar a vida quotidiana (desde a industria ao
mercado) e a sociedade contemporanea. Resultante destas tecnologias a escultura
formaliza-se em diferentes linguagens, existindo uma pluralidade de estilos
independentes, convivendo em paralelo.

O ferro muito utilizado na escultura como elemento estrutural torna-se no século
XX a matéria da prépria escultura. A partir da reflexdo para a pratica aplicada, hoje os
escultores recorrem ao ferro e ao agco como veiculos para a criagdo artistica ao explorarem
as suas propriedades e 0s varios procedimentos técnicos.

Iremos refletir na nossa analise sobre 0 modo como as descobertas estruturais
conduzidas pela arquitetura e a engenharia no &mbito dos materiais, das técnicas e dos
sistemas de construcdo, foram fundamentais para a escultura que se produziu durante o

século XX.
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3. Tratamentos de Superficie

Cada metal possui qualidades especificas de cor, textura, maleabilidade, peso e
tipo de oxidacdo. O tratamento de superficies tem por objetivo impedir que a estrutura
metalica passe pelo processo de corrosao, independentemente do ambiente em que esteja
exposta. Corrosdo pode ser definida como a deterioracdo que ocorre quando o metal reage
ao seu ambiente, natural ou artificial, levando-o a perda das suas propriedades.

Para a escolha do correto sistema de tratamento de superficies a ser empregue é
necessario que se tenha em consideracdo todos os fatores possiveis para que a protecao
contra a corrosdo seja duradoura. Para estruturas em ago O meio COrrosivo mais
importante é a atmosfera, e a corrosividade da atmosfera depende do oxigénio da
humidade e da temperatura.

A definicdo do sistema de tratamento de superficie terd grande influéncia nas
definicbes do projeto estrutural metalico, como por exemplo, o tipo de aco a ser
empregue, o tipo de perfil, a espessura da chapa, a dimensdo das pecas e as juntas
aparafusadas. H4 muitos meios para se proteger o aco, mas 0s mais usuais na escultura
resumem-se a duas categorias: revestimentos organicos — pintura, e revestimentos
metalicos — galvanizagio.*

Independentemente da escolha do revestimento, para se poder aplicar as
substancias é necessario preparar previamente a area de aplicacao, ou seja, remover todas
as impurezas que nao facilitem o processo e ordenar os produtos para que estes tenham

uma boa aderéncia e executem a sua funcao.

Policromia

A utilizagdo de tintas como processo de protecdo acontece quando se trata de um
revestimento organico que protege o metal base, unicamente por barreira, isolando-o do
meio ambiente.

A pintura constitui 0 método mais utilizado pelas vantagens de eficiéncia,
facilidade de execucéo e baixo custo que apresenta. A estes fatores alia-se ainda o efeito

atrativo da pintura.

143 HUGHES, Richard, The Colouring, Bronzing and Patination of Metals: a Manual for the Fine
Metalworker and Sculptor : cast bronze, cast brass, copper and copper-plate, gilding metal, sheet yellow
brass, silver and silver-plate. New York: Watson-Guotill Publications, 1991, ISBN-10: 0823007626.
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A tinta é uma substancia composta por pigmentos sélidos com propriedades
especificas, dispersas por um meio organico apropriado, com carateristicas que permitem
a sua aplicacdo facil e promovem a formacéao de uma pelicula sélida, continua, uniforme,
aderente e protetor. Acrescem-se 0s aglomerantes, 0s solventes e os aditivos.

O objetivo da aplicacdo de pintura, sobre uma superficie é aumentar a durabilidade
da estrutura, impedindo o processo de corrosdo. Com este propoésito, foram desenvolvidas
as chamadas tintas anticorrosivas exclusivas para superficies metélicas, de secagem ao ar
e que podem ser mono ou bi componentes.

Para que possam ter alto desempenho, estas tintas devem possuir pelo menos trés
propriedades importantes: aderéncia, impermeabilidade e flexibilidade. Existem
basicamente trés mecanismos de protecdo: barreira'**, inibicdo (através de pigmentos
anticorrosivos) e eletroquimico.'*®

Podemos assumir a cor da prépria matéria independente da corroséo, e a escultura
assumir-se monocromatica como no caso da escultura em ago inoxidavel, ou explorar o
universo da policromia.

A partir do século XX muitos foram os escultores que tiraram partido da cor na
escultura construida em metais, a partir da jungdo de matérias distintas, ou ha combinagao
entre os diferentes tratamentos de superficies na mesma forma (por exemplo, na diferenca
entre o interior e exterior).

David Smith depois de explorar o universo linear com varetas de aco desenvolveu
Agricola 1 (1952), uma escultura em aco pintada de vermelho. Construida a partir de
bocados de pecas agricolas antigas que foram montadas para sugerir a figura de um
agricultor a segurar uma ferramenta na m&o. Com uma linguagem um pouco mais abstrata
na série Zig — Zig VI (1964)¢ — o recurso a tinta concede a escultura uma cor plana e

unificada.

144 Qualquer tinta faz uma barreira e isola o metal do meio corrosivo. As mais eficientes, entretanto, sdo as
mais espessas e com resinas de alta impermeabilidade e alta aderéncia. Sabe-se, porém, que todas as
peliculas sdo parcialmente permeaveis. No entanto quanto mais tempo o vapor de agua, 0 oxigénio e 0s
gases corrosivos levarem para atravessar a pelicula, melhor € a tinta.

145 Ou Protegdo Catddica onde o metal sera protegido catodicamente se na tinta de fundo for incluida uma
quantidade suficiente de um metal mais negativo como o zinco (-95% quantidade satisfatéria para que o
substrato contacte as particulas de zinco).

Estas tintas também sdo chamadas de galvanizagdo a frio. Se houver um risco na superficie, havera consumo
do zinco e ndo do ago e o corte ficard muito tempo sem corrosdo. No entanto se o risco for muito profundo
ou largo, o zinco ndo terd como proteger 0 aco, pois estara fora de seu campo de agéo.

146 Zig VI, 1964, aco pintado, 200x112x73xcm
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Anthony Caro a partir de 1960 realiza um conjunto de obras que constituem os
primeiros trabalhos em ago onde aplica cores intensas como o amarelo e o vermelho.
Midday (1960), Month of May (1963) ou Early One Morning, sdo esculturas estruturadas,
construidas através de pecas que se unem de forma simples, e que se apoiam diretamente
sobre o0 ch&o.*’

No recurso a uma s6 cor verificamos que tanto na escultura internacional como na
nacional, a mais utilizada ¢ o vermelho, pois ¢ “a que melhor define a forma quando esta

a ser atingida por muita luz. Ou que melhor suporta a forma quando ja ha pouca luz.”148

Galvanizacéo

A galvanizacdo é o processo de revestimento de um metal que consiste na
aplicacdo de uma camada de metal fina sobre um outro objeto metalico, tendo como
objetivo protegé-lo da corrosdo, aumentar a sua durabilidade e condutibilidade. E uma
forma de revestimento de superficies realizada a partir da eletrélise, processo onde o
metal a ser revestido funciona como catodo e o metal que ira revestir a peca funciona
como o anodo.

O revestimento da superficie metélica ocorre por meio da imersdo do metal que
se quer revestir no metal fundido que ira revesti-lo. Contudo, o processo electrolitico é
melhor pois a superficie fica mais homogénea, embora sejam utilizadas ambas. Neste
processo de imersdo o controlo da espessura do revestimento da-se pela velocidade com
que o objecto passa por um ou mais banhos metalicos e pela temperatura.'4°

Os revestimentos podem ser de cromo, niquel, zinco, estanho, ouro, cobre, prata,
etc, consoante a coloracdo que se pretende. A zincagem por exemplo, obtém-se através
deste processo, pois 0 aco ou o ferro sdo imersos num banho de zinco fundido. O ferro e
0 zinco reagem para formar camadas da liga, que s&o cobertas por zinco puro quando a
peca é retirada deste banho. No entanto, é importante realcar que cada metal de
revestimento pode conferir caracteristicas diferentes ao material galvanizado de acordo

147 Note-se que o processo de unido utilizado pelo escultor é a soldadura, porque as esculturas sdo
apropriacoes e assemblages. Anthony Caro tira partido de objetos e constroi. Os rebites que sobressaem
das superficies lisas do aco, em particular na obra do escultor, ndo sdo considerados elementos de fixagéo
pois j& pertenciam a matéria.

148 ALMEIDA, Jodo Charters de, Charters de Almeida visto por Maria Jodo Bahia e Rodrigo Cunha,
Lisboa: Debates e Temas, Circulo de Leitores, 2006, p.143.

149 DAVID, C. W., Principles of Electrolysis, London: Royal Institute of Chemistry, 1963.
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com as suas propriedades, como maior ou menor condutividade, ou ainda resisténcia a
temperaturas extremas. Independentemente da liga, o tratamento proporciona uma

protecdo completa por dentro e por fora do objeto.

Na contemporaneidade, o escultor Alipio Pinto (1951-) criou um relevo biblico
[Fig. 87] de cinco paineis'®, através da técnica da eletrodeposicdo para o altar-mor da
Igreja do Colégio Universitario dos Montes Claros em Lisboa. O escultor comegou por
modelar em barro o conjunto [Fig. 88], onde tirou 0s positivos em gesso e posteriormente
os moldes em silicone. O silicone foi submetido a banhos de cobre eletrolitico até atingir
a espessura desejada, 0.002mm. Por fim para se estruturar as paredes do relevo reforgou-
se na retaguarda com camadas de fibra de vidro e resina.

Porqué a escolha do cobre e ndo a tradicional do bronze?

Ap0s analise partimos da premissa que as paredes que sustentam o painel ndo tém
estrutura para aguentar o peso, se o relevo fosse executado em bronze. Conclui-se que 0
processo trouxe vantagens para a escultura em metal ndo so para proteger as de ferro
fundido, mas porque é um processo mais econdmico e porque o escultor gosta de correr
riscos.

Por outro lado, a utilizacdo do metal puro neste caso do cobre permite patines que
o0 bronze, sendo uma liga metalica, nunca permitiu, pois o calor da cor é diferente e possui

a maciez natural da pigmentacao.

150 O conjunto é composto por cinco painéis, o central de maior escala (400x600x0.002cm
aproximadamente) com a figura de Cristo Redentor Crucificado, e 0s quatro mais pequenos
(150%x350x0.002cm aproximadamente) retratam narrativas da vida de Jesus Cristo do Novo Testamento.
Do lado esquerdo temos As Bodas de Canaa e A Sagrada Familia na oficina de S. José. E do lado direito
A Vocacdo de S. Mateus e A Primeira Pesca Milagrosa.
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PARTE 2 - A INOVACAO DA MORFOLOGIA

A progressiva industrializacdo trouxe a mecanizacao, a reestruturacao social e a
producdo de bens, que racionalizada se tornou mais barata. Estas consequéncias alteraram
a vida quotidiana e, desta forma, surgiu a Bauhaus,*®! uma escola com a preocupagcéo de
sistematizar a criacdo artistica através da unificacdo da arte e da industria, na formacao
do artista e do artesé&o.

Ao contrario das escolas inglesas, na Alemanha foi considerada uma nova
concecdo de unidade entre as artes plasticas e a arte industrial, ao considerar que a
arquitetura e o design seriam indispensaveis as necessidades do novo século.

A Bauhaus tinha como objetivo ser um centro difusor das novas propensdes onde
os alunos deveriam especializar-se em areas como a arquitetura, o design, a pintura, a
escultura e a producéo de objetos. A escola procurava assim garantir uma experimentagédo

e hibridago. >

Durante o processo de formacdo os alunos passavam por fases de estudo da
natureza, dos materiais, das ferramentas, das estruturas, das representacdes, da cor, do
espaco e da composicdo. O contacto com os materiais garantia o inicio da sensibilizacdo
para a aprendizagem da constru¢do, da composicdo, dos instrumentos e, por fim, o estudo
geral da natureza.

Moholy-Nagy também fez parte do corpo docente da escola, reafirmou as
ideologias de Gropius, e criou novos processos de construcdo focados na sintese formal,
baseados na linguagem cubista em que o enfoque era sobretudo sobre os valores da
estrutura e da composicdo. Desta forma, houve uma unificagdo geral de todas as areas,
onde a arte e a indUstria eram uma inovacao. Estava assim enraizado na Bauhaus a ideia
de totalidade que sempre esteve presente na escultura modernista.

O processo de criacdo escultorico pressupde o dominio de uma linguagem propria,
dos elementos visuais: o0 ponto, a linha, o plano, o volume, a matéria, a cor, a textura, o

espacgo, 0 movimento, entre outras.

151 A Bauhaus foi fundada pelo arquiteto Walter Gropius (1883-1969) em 1919 em Weimar, e é fruto da
unido de duas escolas ja existentes, a Escola de Artes e Oficios e a Escola de Belas-Avrtes.

152 DROSTE, Magdalena, Bauhaus 1919-1933, Berlim: Bauhaus Archiv., 1992, p. 60.
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A partir destes conceitos e do desenho o escultor organiza, esboga ideias, une
elementos que a matéria possa vir a adquirir. Isto € morfologia, a configuracéo interior e
exterior, onde a estrutura é entendida como elemento basico da forma. Ainda que possa
ser analisada em termos de equilibrio, ritmo e harmonia, a composicédo ¢ na realidade de
origem intuitiva e emocional. As formas envolvem o vazio que é a verdadeira esséncia da
Ccomposigao.

A escultura constitui um todo como meio técnico que se apoia no seu processo de
materializacdo. Ndo podemos dar forma e corpo a composi¢do se ndo soubermos escolher
em cada momento a matéria, 0s processos adequados a expressao plastica. A matéria e a
técnica podem condicionar as formas, assim como o tipo de ferramentas e 0s meios

mecanicos que o escultor possa utilizar durante o processo.
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1.0 Volume e a Superficie

O ferro e 0 aco foram materiais que vieram para ficar no dominio da escultura, e
entraram definitivamente no inicio do século XX. Ao serem 0 suporte para um conjunto
de obras encontram-se 0s tracos, 0s vincos ou os sulcos do martelo, do cinzel ou do
macarico de solda, onde a tensdo do ferro ou do aco deixassem a marca do escultor.

Um dos precursores da escultura em ferro foi Julio Gonzélez (1876-1942), que
conjugou o engenho artesanal do ferreiro tradicional em Espanha com o espirito da arte
moderna.

Julio Gonzélez ¢é oriundo de uma familia de ferreiros onde aprendeu a técnica da
forja. Quando foi para Paris (1928) descobriu a soldadura oxiacetilénica, a primeira
técnica de soldadura utilizada na escultura moderna.'® Sob influéncia da arte africana
comecou por fazer construcbes lineares e planares que derivam da tradicdo do ferro
forjado, como verificamos no Dom Quixote (1929/30), onde os elementos estruturais do
corpo relembram os lingotes do ferro texturado, e demonstram as batidas dos martelos
sobre a matéria. Nesta escultura ndo se encontra ainda nenhuma referéncia a obra de
Picasso.

Numa fase inicial Gonzélez continuou a recortar, dobrar, entortar e unir silhuetas,
resultando um conjunto de mascaras em cobre, ferro e aco. Ha no seu percurso de cariz
tradicional na representagdo do corpo humano, para uma linguagem progressivamente
abstrata na simplificacdo das formas. Sao obras de pequenas dimensdes feitas a partir de
chapas que foram cortadas e perfuradas, e que giram em torno do tema da figura feminina
como verificAmos em Cabeca Profunda (1930) ou na série das méascaras. Encontramos
nestas esculturas diversos modos de definir a forma como espago vazio, permitindo a
compreensdo da figura por incidéncia da luz, pois a construgdo do volume transmite-se
pela espessura da folha de metal, dando a nogdo de movimento e elevacio.™®* Gonzalez
foi o primeiro a usar o ferro de forma sistematica, abrindo assim o caminho para um dos
periodos mais proliferos na histdria da escultura. O seu trabalho excede o imaginario do
cubismo, alterna a abstracdo com a figuracdo, a originalidade com a exatidao das solucdes

formais, que o fizeram destacar na histéria da escultura em ferro.

153 ROWELL, Margit, Qu'est-ce que la sculpture moderne?, Paris: Centre Georges Pompidou, Musée
National d'art Moderne, 1986, p.90.
15 KRAUSS, Rosalind, Caminhos da Escultura Moderna, S&o Paulo: Martins Fontes, 2007, pag.159.
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Montserrat (1935) [Fig. 90] é uma referéncia da escultura moderna. Resulta numa
representacdo de caracter neorrealista a escala real da imagem de uma camponesa catald
que retrata a maternidade por ter ao colo uma crianca e o trabalho, ao segurar com a méo
direita a foice. Podemos associar a uma figura herdica na visdo das mulheres fortes,
relacionada com os conceitos de natureza e fertilidade. Contudo, tendo em conta as
circunstancias politicas, Montserrat adquire uma qualidade mais dramética e a0 mesmo
tempo mais herdica e enobrecida. Trata-se de registar numa figura todo o sofrimento e a
dignidade de um povo contra o ataque do fascismo. Uma figura que inicialmente parece
ser muito realista, mas num olhar mais préximo, atento, esta muito longe do realismo
convencional. A figura é construida a partir de fragmentos de chapa de ferro cortada,
dobrada, repuxada e soldada, ficando com as marcas do martelo ao repuxar e as da solda
ao unir. Sao precisamente esses tracos visiveis do processo de construcdo que conferem
um certo grau de abstracdo a um trabalho aparentemente realista. Um paradoxo que
também faz sentido se se inverterem os termos, as soldas podem ser lidas como costuras
da saia, como indicacdo das texturas da figura.

Pablo Picasso (1881-1973) comecou por fazer experiéncias com pequenas figuras
feitas em arame resultando abstracfes extremamente simplificadas, reduzidas a linhas
puras, como resultou o estudo para 0 Monumento a Apollinaire (1928) [Fig. 89] em arame
e chapa de ferro™®. Mas foi Julio Gonzalez, metallrgico e artifice em Paris, que ensinou
a tecnologia (a técnica da soldadura oxiacetilénica) a Picasso em troca de uma nova
linguagem para o seu trabalho que estava distribuido pela pintura e escultura. O encontro
dos dois aconteceu quando as formas lineares de Picasso evoluiram para uma série de
figuras em oposicéo aos principios do desenho e da pintura cubista, como se verifica na
Femme au Jardin (1929-30) em ferro soldado e pintado de branco, executada com o apoio
de Gonzalez. Desde entdo o tema da mulher torna-se a premissa para as obras de Gonzélez
como vimos em Téte de Jeune Fille (1930). Mais tarde esta troca de experiéncias tornou
Gonzaélez o fundador da escultura moderna em ferro.

No seguimento das mascaras de Gonzalez, encontramos também em Pablo
Gargallo (1881-1934) uma série de rostos. Mascara de Arlequim Sorridente IV (1927)
[Fig. 91], Picador (1928) ou Greta Garbo (1930-1931) fazem parte do conjunto de
mascaras em chapa de ferro ou cobre cortada, forjada e soldada onde o espago vazio se

15 WOOD, Jon, Modern Sculpture Reader. Leeds : Henry Moore Institute, 2007, p. 129.
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torna elemento integrante da obra. A figuracdo aproxima-se do real, resultando de formas
concavas, convexas e planas juntamente com os raios de luz. Sdo para o escultor “uma
série de imagens simultineas que terminam”*%°,

Pablo Gargallo, inicialmente artifice, fixou-se em Paris e, em 1912, encontrou-se
com Picasso, Braque, Gris, Léger e Modigliani descobrindo a arte primitiva, bem como
0 cubismo analitico de Picasso e Braque. Interessou-se pelos metais - o cobre, o ferro e o
chumbo - levando-o a procura de soluc@es técnicas e de novos planos formais, apesar de
continuar a realizar obras figurativas com os materiais tradicionais. Experimenta as varias
propriedades do metal sendo inovador na escultura com as suas novas figuras que surgem

da folha de metal recortada, martelada, enrolada e desenrolada.

No ambito nacional encontrdmos casos similares na obra de Delfim Maya (1886-
1978), Soares Branco (1925-2013) e Jorge Vieira (1922 -1998), percursos em torno da
escultura em folha de ferro e cobre, cortada, dobrada, quinada repuxada e unida pela
soldadura oxiacetilénica.

Delfim Maya apesar de ser autodidata comecou por se manifestar na primeira
década do século XX em Portugal, na escultura em chapa de ferro mas sobretudo de cobre
de pequeno formato, onde utilizava uma Unica chapa recortada e moldada sem o recurso
a qualquer tipo de soldadura. Desenvolve, a partir dos anos 30, uma série de esculturas
evoluindo numa multiplicidade de temas e tecnicas, onde a tridimensionalidade da
escultura se revela fundamental na recriacdo do movimento e da acdo instantanea,
elementos carateristicos da sua obra.

A modelagdo é ligada a estilizacdo das figuras e ndo coloca em causa as
articulagcdes miméticas dos volumes. Com esta nova técnica cria um percurso através dos
seus temas de eleicdo que vao desde os cavalos aos galgos, passando pelas cenas do
Ribatejo - a tauromaquia e 0s cavaleiros - aos musicos, as varinas e bailarinas como
podemos ver nas obras Varinas na Ribeira (1934), Tourada, Luta de Galos (1934),
Dancando ao Som da Viola.

Domingos Soares Branco apesar de possuir uma formacdo e aprendizagem

organizada em torno do Classicismo desenvolve uma morfologia prépria em torno do

1% FERIADE, E, Esculturas metdlicas de Pablo Gargallo, In «Pablo Gargallo», Fundagdo Calouste
Gulbenkian, Lisboa, 1981, p. 19.
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repuxado. O repuxado permite fazer obras de grandes dimens6es sem que o escultor tenha
de recorrer ao fundidor, poupando assim tempo e recursos no trabalho que teria a modelar,
a moldar e a mandar fundir.

Uma das obras mais emblematicas na obra do escultor foi o Santo Antonio
realizada por ocasido da visita do Papa Jodo Paulo Il ao nosso pais em 1982. A escultura
colocada no Largo de Santo Antdnio em Lisboa é constituida por dois elementos, a figura
do santo representado na sua iconografia tradicional com o livro na mao e o Menino Jesus
com a cruz na mao, construido em chapa de cobre, e 0 pedestal também em cobre. A
estrutura da base pode-se associar a uma coluna, por ser constituida por arcos romanicos
e pela representacao continua de episodios que remetem para a vida do retratado.

Os temas relacionados com a arte sacra estiveram sempre presentes ao longo da
sua producdo escultérica. Desenvolveu vaérias figuras de cristos, Cristo Crucificado —
Senhor dos Navegantes (1986) em Pago d’ Arcos (com trés metros de altura), santos,
baixos-relevos, sacrarios, mas também fez varios monumentos comemorativos, e
desenvolveu outras tematicas do seu gosto pessoal, como resultou na aguia®®’ que fez para
0 Sport Lisboa e Benfica. Porém a sua obra mais monumental feita na mesma altura e
onde utiliza recursos semelhantes aos da aguia € no Campino (1982) para Vila Franca de
Xira.

O percurso de Jorge Vieira incidiu em duas vertentes, a escultura publica ao
desenvolver projetos realizados por encomenda onde as formas resultam do trabalho em
metais, cobre e aco, e da escultura privada onde existiu um estudo exaustivo em torno das
técnicas da terracota com engobes.

Jorge Vieira juntamente com Reg Butler, Arlindo Rocha entre outros escultores,
participou em 1953 no concurso internacional para 0 Monumento ao Prisioneiro Politico
Desconhecido organizado pelo Institute of Contemporary Arts de Londres. O escultor foi
um dos premiados, expds na altura o seu trabalho em maquete e posteriormente, em 1994,
o monumento foi implantado numa rotunda em Beja como hoje o encontramos [Fig.
92]_158

157 A guia - E pluribusunum - representada com as asas bem abertas em cobre, possui seis metros de altura
e quinze de comprimento e estd colocada em cima da porta principal do estadio. E de salientar a
monumentalidade presente nesta obra pela simplificacéo e sintese formal, pois cada pena é uma quina.

1%8 OLIVEIRA, Luisa Soares de, Jorge Vieira, Lishoa: Caminho, s.d., pag.11-13
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O projeto do escultor quebra com a figuracao, resulta de formas orgéanicas onde
trés pontos de apoio sustentam na verticalidade dois elementos ovais. Toda a escultura é
caraterizada pela transparéncia, pelos espacos abertos que a prépria forma delimita,
havendo uma relacéo entre o conjunto escultorico e a paisagem envolvente, dando a no¢ao
de uma estrutura leve apesar de ser feita em chapa de cobre.

A magquete a escala foi executada em bronze, enquanto o monumento foi em chapa
de cobre repuxada muitos anos depois. A escultura comecou a surgir a partir da
interseccdo de chapas de ago inox soldadas que estruturavam as linhas principais da
forma. Posteriormente varios segmentos de cobre repuxado surgiram, fruto da unido
obtida pela soldadura oxiacetilénica, sendo notdria a crescente evolugdo do monumento
na superficie a marca dos corddes das soldaduras [Fig. 93 e 94]. Tendo em conta o formato
do objeto o escultor contou com uma equipa de trabalho para a constru¢do do monumento,
nomeadamente o escultor José Macedo que era assistente na Escola Superior de Belas-
Artes de Lisboa.

A presenca de Jorge Vieira na escultura dos anos 50 foi sem duvida um caso
paradigmatico pois ao longo dos anos cumpriu sempre um ideal pessoal, de experiéncia
nas varias linguagens — surrealismo e abstracionismo — a que a versatilidade do escultor

soube conferir, estendendo a sua producéo até a atualidade.*>®

19 GONCALVES, Rui Mério, Pintura e Escultura em Portugal 1940-1980. 3%d, Lisboa: Biblioteca Breve,
Ed. Instituto de Cultura e Lingua Portuguesa, 1991, p. 60.
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2. A Linha como Modelagéo no Espaco

A linha é a primeira acdo, é um gesto que comega pelo desenho e se transforma
numa forma ou objeto. O desenho circunda uma atitude do escultor em relacdo a
realidade. A importancia da linha para o desenho é fundamental, pois é através da linha
que o escultor capta a subtileza dos movimentos, das formas, do espaco, da
tridimensionalidade. A linha permite a mudanca entre planos, variagfes tonais, limita
fronteiras (entre formas e fundo) e também pode ser uma representacéo no espaco.'®°

O desenho € a representacdo pratica e grafica de uma ideia estabelecendo da
mesma forma uma relagdo primordial com o pensamento escultdrico.®! O desenho
enquanto condicdo do pensamento, entre ideia e realidade, entre o pensar e o fazer
transforma-se em linguagem e comunica¢do. Da mesma forma, o desenho torna-se num
ato gestual coordenado que se regista num suporte bidimensional ou tridimensional.

Picasso na sequéncia da técnica da assemblage e nas formas lineares do
Monumento a Apollinaire explora uma nova linguagem onde desafia os limites entre o
desenho e o volume, através da linha e das superficies metélicas. Confirma que a linha é
um elemento modelador, mas também pode ser um principio estrutural de for¢a ou tensdo
direcional da escultura. La Femme au Jardin (1929) ou Téte de Femme (1930) constituem
duas esculturas, ambas pintadas de branco, que sdo uma sintese espacial dos conceitos
herdados do cubismo que sugerem uma visdo simultanea e abrangente do corpo através
da presenca do vazio. Os elementos lineares, encontrados ou moldados, definem a figura
- face triangular, boca vertical aberta, cabelo soprado pelo vento de fios de metal afiados
como laminas, e os elementos anatdmicos pontiagudos.

A colaboragdo de Picasso com Julio Gonzélez fez com que o escultor assumisse a
possibilidade de explorar a escultura construida a partir de pequenas chapas metéalicas.
Arlequim (1930) é fruto de uma das suas figuras mais proximas das experiéncias
contemporaneas de Picasso. A figura constituida por um retangulo, um triangulo,
intersectada por arcos, losangos e um funil, suporta espacos abertos e integra o equilibrio

entre as partes transparentes e as cheias. Parte da representagdo figurativa para uma

160 SOUSA, Rocha de, BATISTA, Hélder. Para uma Didatica Introdutéria as Artes Plasticas, Lisboa:
Fundacdo Calouste Gulbenkian, p. 18-19.
161 ALBERT]I, Leon Battista — Da Arte Edificatoria, Lisboa: Fundagéo Calouste Gulbenkian, 2001, p. 10.
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linguagem abstrata, adquirindo a nocéo da proporcao e da escala através da representacao
do corpo humano.

Julio Gonzalez percebeu que ao cortar, enrolar e quinar o metal, podia modelar
qualquer imagem no espaco através do macarico oxiacetilénico, como vimos em Femme
Peignant ses Cheveux (1937), ou no L'homme Cactus | (1939) [Fig. 95].

O desenvolvimento da obra de Pablo Picasso e Julio Gonzalez influenciaram
David Smith (1906-1965) na possibilidade de introduzir o ferro e 0 agco como materiais
de eleicdo na sua escultura. A partir dai e pela sua atitude construtivista assume a sua
linguagem onde aposta na verticalidade, na transparéncia e na auséncia de peso, como
podemos verificar em Austrélia (1951) [Fig. 96] ou na Personage of August (1956).

A sua linguagem desenvolve-se em torno de uma linearidade biomdrfica,
influéncia de Giacometti, através de estruturas filiformes que tracam desenhos no espaco,
arabescos lineares onde o escultor une todos os pormenores dentro da escultura, o que
permite que os olhos do observador penetrem livremente no interior proporcionando
imagens individuais caracteristicas.

Dentro da linguagem linear e com o olhar fixo na paisagem encontra a natureza e
0S seus estagios como vimos na escultura Paisagem de Hudson River 1951, um olhar
cristalino perante o vale de Hudson.!%? Nestas esculturas David Smith radicaliza o
principio da descontinuidade ao fazer com que o observador tenha de fazer uma leitura
em torno de todo o objeto para o poder compreender. Assume a nocao de desenho no
espaco de Picasso e Gonzalez como valor construtivo, orientando a insercdo da sua obra
no perfil da natureza. No entanto para elaborar a ideia da transparéncia, o escultor rejeita
a ideia de forma como contorno, ndo estabelece diferencas entre o interior e o exterior e
confere a escultura o valor 6tico, que é a superficie de onde se concentram os pontos de
méaxima atividade visual.

No seguimento da linha construida, a série dos Tanktotem | - Tanktotem VI (1957)
[Fig. 97], iniciam uma escultura baseada nos principios da verticalidade e do equilibrio
entre peso e volume. A composi¢ao possuiu um caracter iconico com uma visdo frontal

hierarquica e vertical, articulada com um perfil que desafia a gravidade.'®® A escultura é

162 READ, Herbert, A Concise History of Modern Sculpture, Londres: Thames and Hudson, 1964, pag. 195-
199.

163 Encontramos esta dicotomia do desafio da gravidade e da fragilidade matérica, na Escultura em Fio de
Ferro com Lagrima de Metal (1966) da autoria de José Rodrigues (1936-2016). Através de dois fios
dobrados e unidos por dois pontos, 0 objeto sugere uma lagrima ou um péndulo, constituindo-se assim
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construida por varias pecas industriais que se misturam com o resto da figura e aludem
ao corpo feminino através dos ritmos curvos. A questdo da verticalidade e dos totens vao
continuar presentes na obra de David Smith especialmente no Sentinela 11 (1957), e em
algumas esculturas da série Cubis em aco inoxidavel que analisaremos no capitulo mais

a frente.

Encontramos algumas referéncias da escultura linear de Smith na obra de Anthony
Caro (1924-2013) e Antony Gormley (1950-). Apesar de cada um possuir a sua propria
linguagem, uma mais estrutural e linear enquanto a outra € mais orgénica, ambos os
escultores assumem as linhas estruturais e compositivas da escultura.

Em Anthony Caro a conjugacdao das linhas retas com as organicas, mais ou menos
expressivas consoante a espessura do aco, € consequéncia da escultura de David Smith,
mas também de Pablo Picasso, pelas linhas de estrutura do Monumento a Apollinaire
(1928). Emma Lake (1977)%% faz parte de um conjunto de quinze esculturas, onde o
escultor teve a necessidade de explorar uma escala mais pequena da que estava habituado.
Deste modo teve de se adaptar as novas dimensdes, ao tamanho da matéria e ao
movimento da mao para poder desenhar no espaco o objeto.

Ja Antony Gormley possui uma linguagem organizada, fruto do estudo do préprio
corpo. O corpo construido a partir de bocados de barras de a¢o inox soldados, transmite
uma enorme leveza, pois funde-se com o espaco envolvente, obrigando o observador a
deambular em torno dos corpos. Domain XLII (2005), faz parte de uma série que Antony
Gormley iniciou em 1999 de onde resultou a instalagdo Domain Field, exposta em varios
pontos do mundo incluindo na Fundagdo Calouste Gulbenkian em 2004. Com base na
estrutura de duzentas e oitenta e sete pessoas dos dois aos oitenta e sete anos, altos e
baixos, magros e gordos, velhos e novos, cada uma destas esculturas que compdem a

exposicao, tém por base um individuo com um nome e uma histéria de vida prépria.

Do mesmo modo que David Smith se deixou influenciar por Picasso, também a

obra linear em arame de Alexander Calder (1898-1976) seu contemporaneo, beneficiou

como uma construcdo autorreflexiva que exigia validar o desenho, a tridimensionalidade e o aspeto ludico
do objeto. O escultor investiga poéticas da matéria através de registos expressionistas e informalistas que
se desenham no espaco em movimentos ritmados e que exploram o espago vazio.
164 Emma Lake 1977, aco pintado, 213x170x320 c¢cm, em Saskatoon no Canada.
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da convivéncia com ele. As suas obras manifestam alguma similaridade com o
Monumento a Apollinaire. A partir de uma série de figuras - artistas, animais, objetos
circenses — Alexander Calder transp0s as sensacfes visuais adquiridas enquanto
trabalhador dos circos parisienses Barnum & Bailey e dos irmdos Ringling. Essas
sensacgdes visuais manifestaram-se através das formas que se resumem a simples linhas,
desenhos no espaco resolvidos entre as varias matérias escolhidas: arame, madeira, couro
e tecidos. A combinacao e o equilibrio destes elementos com a luz e a cor representam
um ato com uma certa dimenséo ludica.

As pequenas figuras constituiram a escultura o Circo (1926) e serviram de
lancamento para o desenvolvimento da exploragdo formal de Calder em torno da linha
como desenho no espacgo. O arame de ago ao ser um material maleavel, permite que se
atinja rapidamente as linhas principais representativas do movimento e da acdo das
figuras. Foi assim que surgiu a acrobata do circo Joséphine Baker (1927), ou a série de
bustos de amigos do escultor, Dr Hans Curlis (1929), Amédée Ozenfant, Louisa, ou
Marian Greenwood.

As silhuetas no espaco sdo uma continuacdo das linhas, dos desenhos e das
técnicas lineares que Alexander Calder desenvolveu antes de explorar a
tridimensionalidade.

O fascinio pela linha é notado em artistas do modernismo como Kandinsky (1866-
1944), Matisse (1869-1954), Paul Klee (1879-1940) e Mir¢ (1893-1983) que fizeram algo
semelhante na pintura moderna ao transfigurarem essa realidade em signos
emblematicos!®®. Consequentemente Alexander Calder foi convidado a participar no
Abstraction Création, influente grupo de artistas, incluindo Arp (1886-1966), Mondrian
e Jean Hélion (1904-1987).

Nesse ano de 1931, Calder criou a sua primeira escultura cinética movida a
manivelas e a motor, apelidada por Duchamp (1887-1968) de mobile por ter movimento.
Por conseguinte, o escultor abandonou os elementos mecanicos pois percebeu que poderia
fazer objetos que seriam movidos por correntes aéreas. Jean Arp querendo diferenciar as
suas obras ndo cinéticas das obras cinéticas, nomeou 0s objetos estaticos de Calder, de

stabiles.

185 Compreendemos como signos de Mir6 o circulo, a linha, a espiral.
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Os mobiles de Calder constituem construcdes lineares em arame de ferro onde
dominam as formas circulares, as curvas ¢ os arcos. Sao “invencgoes liricas, combinag¢des
técnicas, quase matematicas”, % volumes sem massa onde a densidade minima permite
flutuarem no espaco. O leve movimento do ar atua como elemento de mudanca, como
verificamos no primeiro mobile realizado pelo escultor Cone D ’Ebene (1933) [Fig. 98]
ou no Spirale (1958) o primeiro mobile de grande formato, publico, encomendado para a
Maison da UNESCO em Paris.

Assim a escultura suspensa onde as relacdes dos volumes sdo produzidas através
do movimento dos objetos remete para a escultura cinética iniciada por Naum Gabo. As
formas sdo construidas em torno de uma posi¢do em equilibrio para a qual retornam
espontaneamente logo que sejam separadas por uma causa externa. O movimento torna-
se um elemento como outro qualquer — forma, plano, linha, cor - da composicao. ¢’

O suporte priméario dos mobiles demonstra a dificuldade em colocar a escultura de
pé, suspensa. As formas suspensas aumentam a capacidade de movimento da escultura
ao libertar as suas ligacdes com o solo, voltando a adquirir o que Calder chama de espaco

do cosmos.168

“Esses objetos cinéticos, pelo movimento dos seus diversos elementos, sdo um meio para Calder
esculpir volumes virtuais no espago”6°

A infinita possibilidade de solucfes estaticas e estruturais é resolvida com o
aparecimento dos stabiles que possuem uma naturalidade poética propria ao
desenvolverem-se num espaco superior, ar. Numa linguagem semelhante a dos mobiles,
nos stabiles substitui-se 0 movimento por formas em laminas metélicas, com cortes de
diferentes formas. O escultor na construcdo destas obras tirou partido dos processos a

frio, que analisamos anteriormente, na utilizacdo de rebites para a unido dos planos.

166 SARTRE, Jean-Paul, Os Mobiles de Calder, In Calder. Lisboa: 1998, p.7.

167 0 movimento é provocado por uma espécie de energia eolica ausente e ndo por fonte de energia
(mecénica) como tem sido feita até entdo. Lillian F. Schwartz, http:/lillian.com/kinetic/.

168 PJERRE, Arnauld, Calder, La Sculpture en Mouvement, Paris : Gallimard, 1996, p. 37

O interesse pelo mundo da cosmologia remonta na obra de Calder ao inicio dos anos trinta quando
desenvolveu trabalhos em placas de metal pintadas e fios de arame, que evocavam 0s movimentos e as
formas puras dos planetas, mas que tinham um caracter muito diferente. Constellations sdo formas
biomdrficas, naturais onde a simples vibracdo das placas emite uma sonoridade, uma forma ritmica com
movimento, tipico de um universo subtil, ordenado, sereno e poético.

169 RUSSOLLI, Franco, Henry Moore — Escultura com Comentarios do Artista, Lishoa: Fundagéo Calouste
Gulbenkian, 1984, p. 43.
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Em toda a tradigdo da arte ocidental a obra de Calder contrasta com uma nova
linguagem ao introduzir a quarta dimensdo, a temporalidade do movimento no espaco,
contribuindo desta forma para o desenvolvimento da escultura do século XX.

Por um lado, predominavam as colagens dos cubistas; o dinamismo dos futuristas;
as técnicas construtivistas de Naum Gabo e de Pevsner e, por outro, a linguagem dos
novos acos e procedimentos matéricos. Se, por um lado, os primeiros modernistas como
Naum Gabo desenvolveram aspetos técnicos de uma escultura apoiada, por outro, a obra
de Calder ¢é notavel porque rompe com a gravidade e tira partido da suspensao e das
diferentes pressdes do ar.

Pela natureza plastica, a linha propde varios contelidos de expressdo diferentes.
Note-se a linha enquanto elemento gerador de superficie como verificamos na obra

Construcéo Linear no Espaco (1970-1) de Naum Gabo.
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3. A Tectonica da Matéria - Forja

Dom Quixote de Julio Gonzélez foi a premissa da escultura oca em ferro forjado.
O oco em oposi¢do ao volume viria a tornar-se um marco para Jorge Oteiza (1908-2003)
e Eduardo Chillida, que a partir da escolha dos materiais e das técnicas ligadas a tradicdo
artesanal e das formas conotativas do pais basco, configuram uma linguagem que coincide
com o poder e a forca. Definem ser as suas bases dos Iéxicos plasticos na cultura
diferenciada do ambiente em que vivem.

Tradicionalmente a escultura foi criada em termos de volume, mas Jorge Oteiza
inverte o principio, cria um vazio na escultura e, a mesma, comeca a ser construida a
partir do oco, num espaco desocupado onde a massa desaparece. Com 0 aco explora a
série — Desocupacion del Cilindro, Desocupacion de la esfera e Construcciones Vacias
(1956-58), - onde as possibilidades espaciais da escultura, e neste sentido da matéria,
tornam-se o limite formal da composicao.

La Desocupacion de la Esfera (1957) [Fig. 99] é uma construcdo dindmica
baseada em formas lineares curvas, onde Oteiza adota a forma cilindrica por meio de
fragmentos metalicos com os quais articula duas formas curvas com diferentes
orientacdes espaciais que, pela sua natureza, evocavam a ideia de movimento e a
possibilidade real de adotar posicdes diferentes. O motivo desse vazio é criar um micro
espaco césmico isolado da natureza. A série das DesocupacOes da Esfera possui uma
complexidade unitéria, sugerindo um movimento centrifugo que liberte um espaco ativo,
numa nocao que em Oteiza sempre teve uma conotacdo metafisica.

O seu trabalho é dominado tanto pela recuperacdo dos principios da vanguarda
russa, quanto por uma visao quase espiritual e primordial da obra de arte que transforma
0 rigor construtivo das suas caixas metafisicas em espac¢os transcendentais para o reflgio
do espirito antes do tragico sentimento de existéncia.

Jorge Oteiza segundo a tradicdo construtivista concentra a sua investigacdo numa
escultura espacial em que os aspetos relacionados com a materialidade oferecem um
interesse inversamente proporcional aos concetuais, que centram a sua a¢io. E conduzido
através de um método racional condicionado pelo desenvolvimento do projeto, no qual a

liberdade do escultor é canalizada através de um sistema de fases progressivas que levam
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de um estagio experimental, até chegar a solucdo, livre de qualquer condicionamento
material.

A escultura de Eduardo Chillida constitui um exemplo de atitudes criadoras,
livres, opostas a normas condicionantes dirigidas pelo impulso, a espontaneidade e o
gesto, orientadas a desvendar os enigmas da vida e da natureza através das possibilidades
oferecidas pela matéria. Nesse sentido é necessario entender Manterola quando diz que a
obra do escultor "parece ser baseada na razdo profunda do irracional”,!’® porque através
dela a forca e o mistério do cosmos se manifestam em perfeita harmonia com o homem.
Eduardo Chillida introduz-se dentro do espaco da escultura até encontrar o vazio, sempre
respeitando as propriedades da matéria. Trata-se de formas dindmicas potentes e
construtivas, nas quais o rigor geométrico mesmo o das suas séries arquitetdnicas, é
superado por uma espécie de organicidade que parte do proprio nucleo da matéria e da
forca da agdo modeladora do gesto.

Jorge Oteiza, por sua vez, entende que a preocupacao formal constitui um risco
em todo o processo racionalista, capaz de enfraquecer o projeto e desviar a atencdo para
experimentalismos superficiais. Nesse sentido a experiéncia plastica tem que dispensar a
avaliacdo da matéria pela sua capacidade volumétrica, expressiva, cromética e textural e,
por isso, a preferéncia por materiais semiacabados industriais como a chapa de ferro.

Enguanto Oteiza ndo se preocupa com o processo técnico, a matéria € um simples
instrumento no desenvolvimento de um projeto escultorico espacial. Chillida esta focado
nas propriedades da matéria, e de acordo com os procedimentos, a sua intervencdo leva-
0 as mais recentes praticas industriais.

Diante da negacédo de Oteiza a matéria assistimos na producdo de Chillida a uma
exaltacdo a que Gaston Bachelard se refere quando fala das esculturas feitas "para a gldria
da matéria".}"* Através da matéria este escultor tenta desvendar o enigma das origens e
compreender as leis que governam o funcionamento da natureza e da vida. Isso explica o
respeito pelas qualidades intrinsecas da matéria - densidade, dureza, elasticidade, textura,
luminosidade, peso - constante em toda a sua producdo, o que o obriga a escolher

diferentes tipos de matéria de acordo com a abordagem plastica a desenvolver.

10 GUASCH, Ana Maria, Arte e Ideologia en el Pais Vasco, 1940-1980. Madrid: Akal, Arte y Estética,
1985, p. 13.
1" BACHELARD, G., El Cosmos de hierro, Madrid: Revista de Occidente 3, 1976, p.27.
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Chillida ao escolher pela primeira vez o ferro para a estela Ilarik em 1951, tornou
esta matéria, material de eleicdo numa permanente investigacdo formal. Embora possa
recorrer a outros suportes para dar corpo as suas esculturas, o ferro e o ago corten
resumem no seu trabalho todo o poder que pode ser alcancado na expressao de relacbes
volumeétricas espaciais. Chillida revelou nas suas esculturas as leis internas que governam
0 aco, resisténcia e densidade, e desenvolve-as nas suas séries instrumentais entre 1951 e
1956, Consejo al Espacio I, Musica de las Esferas Il, Del Horizonte, Elogio del Aire,
Peine del Viento I, Musica Callada - e nas gestuais entre 1955 e 1956 Hierros del
Temblor, Rumor de Limites, Yunque de suefios, Modelacion del Espacio [Fig. 100] e
Peine del Viento, 1976, ferro forjado, Eduardo Chillida [Fig. 101]

Ja a revelacdo do processo tecnoldgico de construcdo na obra de Richard Serra
responde a um desejo de despersonalizar e desmistificar a idealizacdo do oficio do

escultor e do conceito da obra Unica.

A base de trabalho de Richard Serra (1938-) € a tectdnica. A tectonica pode ser
um termo crucial do léxico construtivista, mas também se formula no discurso
arquitetonico atual. ““A unidade estrutural ¢ a esséncia irredutivel da forma arquitetonica”.
A relacdo da carga e do suporte sdo fundamentais para a sua obra. O peso, o equilibrio, a
gravidade e a graca, tém efeitos psicoldgicos assim como corporais e espirituais.

Elevations for Mies (1985-88) ou Two Forged Rounds (1991), para Buster Keaton,
constituem parte da série de obras que o escultor desenvolveu ao recorrer-se de um
elemento forjado, ao incorporar a densidade da massa e do peso na forma. O primeiro
conjunto € constituido por dois blocos (123 x 65 x 65 cm e 217 x 65 x 65 cm) colocados
num eixo direcionado com o centro de Haus Esters, onde ambos os blocos estéo nivelados
na relagdo com a arquitetura do espac¢o. A segunda escultura é composta por dois cilindros
(altura 1.62 cm, diametro 2.24 cm) colocados lado a lado, onde os pesos visuais e fisicos
consolidam o espago e a forma, usando a massa, a gravidade e o volume como

componentes fundamentais.

144



4. A Estrutura como Forma

A escultura do século XX, com o aceleramento da producdo, adaptou-se ao
espirito geométrico, a construcao e a abstracdo, revelando-se a industria no recurso aos
materiais e as tecnologias a ela inerentes, com o objetivo de acabar com qualquer vestigio
de oficio, da manualidade.

O principio béasico desta nova linguagem sintetiza-se a frase “menos é mais”.
Existe uma reducdo da obra a um objeto puro, completamente percetivel, havendo uma
passagem do modo percetivo para 0 modo conceptual de forma cada vez mais depurada
e objetiva.l’

Contrapondo aos mobiles, Alexander Calder criou esculturas estaveis,
estruturadas por planos intersectados de chapa de aco laminada, aparafusada e pintada
numa tnica cor como o Devil Fish (1937) ou Man (1967). 1"® Apesar de serem esculturas
estaticas, o escultor cria sensa¢fes de movimento ao constituir combinagdes de formas
biomorficas curvas.

Alexander Calder foi pioneiro no transporte das suas obras, por isso concebeu
embalagens planas que seriam mais faceis de carregar. Por isso, utilizava nas esculturas
parafusos de forma a poder montar e desmontar, evitando problemas nas alfandegas.
No interior das caixas seguia um guido com as instrucBes detalhadas, numeradas e
codificadas para que se pudessem montar corretamente em qualquer lugar.

A estrutura nas esculturas é um exemplo proeminente do construtivismo, e o
recurso as cores fortes da pintura de André Maison. Embora as composi¢des ndo sejam
explicitamente representativas, as formas evocam o cosmo ou sdo sugestivas da natureza
como vimos em Eagle (1971), Flamingo (1974) ou Mountains and Clouds (1986).

Anthony Caro explorou a construcéo a partir de relagdes de planos e linhas, na
horizontalidade e na verticalidade, restando apenas o verdadeiro e o absoluto. O escultor

apresentou uma nova linguagem, soldava estruturas abertas em chapas de aco, e vigas

12 ROWELL, Margit, Qu'est-ce que la sculpture moderne?, Paris: Centre Georges Pompidou, Musée
National d'art Moderne, 1986, p. 2.

173 Devil Fish, 1937 foi a primeira escultura plblica da sua autoria em chapa de ago, parafusos e pintada de
preto. Hoje encontra-se na Calder Foundation em Nova lorque. A escultura Man 1967 em aco inoxidavel,
com sessenta e cinco metros de altura foi apresentada na Exposi¢do de Montreal, contribuindo para a
proliferacdo da arte publica da segunda metade do século XX.
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pintadas prologando a individualidade, a sintaxe e a composigéo, tornando-se o primeiro
escultor inglés a encontrar o seu percurso atraves da arte americana de David Smith, sem
perder a sua complexidade europeia. Soldou composic¢des abstratas em aco, horizontais,
lineares e abertas recorrendo-se de pecas pre-fabricadas de metal, evitando a regularidade
modular em série e em progressdo como a escultura americana.

A sua abordagem deliberadamente multifacetada resulta da estratégia de
descontinuidade de David Smith, na qual encerra varios pontos de vista. Difere do
escultor americano pelo contacto que tem com a terra, com a inclusdo do espaco
envolvente e a importancia que da mais a horizontalidade do que a verticalidade. Obras
como Midday (1960) ou Early One Morning (1962) [Fig. 102] sdo exemplo de esculturas
que se apoiam diretamente sobre o chdo, sem plinto e sdo construidas a partir de vigas e
barras aparafusadas em vez de serem soldadas como habitualmente.'™* Com estas
esculturas Anthony Caro assenta sobretudo nas questdes de alternancia entre o aberto e 0
fechado, entre o linear e o plano, e incide de um modo direto no sentido de volume, peso,
centro.

Na sequéncia da nova geracdo da escola de Anthony Caro emergiu
independentemente um grupo de jovens escultores que tinha em comum com o0s artistas
da Bauhaus a aprendizagem e o dominio ndo sé de si mesmos e das suas préprias forcas,
mas das condigdes de vida e de trabalho do mundo em redor, de uma orientagdo que visa
a uma totalidade. A construcéo voltada para a sintese foi conduzida por meio da vivéncia

do material .1"®

Mark Di Suvero (1933-) adicionou um aspeto espacial ao criar as estruturas com
vigas de aco usadas na construcdo civil - duplas, em T, I, entre outras. Apesar de recorrer
da descontinuidade da forma como David Smith, as linhas de forca tém a sua propria
tensdo fisica tangivel no equilibrio e pressdo, envolvendo o espaco envolvente e
sugerindo movimento.

As obras do escultor consistem em elementos construidos que incorporam o
espaco na composi¢do. O vazio é formado pelos elementos da escultura — escala,

proporcao e dimensdo - que se tornam na propria composicao, onde 0 espago mantém a

174 KRAUSS, Rosalind, Caminhos da Escultura Moderna. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007, pag. 220.
175 DROSTE, Magdalena, Bauhaus 1919-1933, Berlim: Bauhaus Archiv., 1992, p. 18.
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escala humana verdadeira e relacional, como vimos em Are Years What (1967) [Fig. 103]
ou Peace Mother (1970). Sdo esculturas que possuem linhas curvilineas e desenham-se
no espaco, estando relacionadas com a abstracao gestual que se tornou predominante nos
meados do século XX.

Apesar das dimensfes e das matérias industriais, as esculturas ndo parecem
pesadas ou tensas, sugerem leveza, movimento pela interseccdo dos varios elementos
como se vé na Pyramidian (1987-1998) que se encontra nos Campos do Sul em Storm
King. Embora trabalhe com materiais densos e maci¢os, Mark Di Suvero cria com as
vigas de aco, composic¢des e contrapontos angulares pelas linhas diagonais, mantendo a
gestualidade do desenho.

A arte conceptual parte do principio de que o simples deslocamento dos objetos
do seu contexto habitual pode provocar uma reacdo reflexiva do observador. A
assemblage volta assim a ser utilizada, mas tem como principio a utilizacdo de imagens
triviais do imaginario da sociedade de consumo, dos objetos do quotidiano - cartazes
publicitarios, imagens cinematogréaficas, fotos de revistas, plasticos, luzes néon - e do
refugo industrial, de sucatas e materiais desperdi¢cados que evocam o ambiente cadtico e
0 fluxo desordenado das cidades.

Essa transfiguracdo industrial do objeto, a sua pretensdo de desperdicio, residuo,
foi aplicada por Cesar. O escultor resolveu experimentar usar um compactador de metal
com o lixo que normalmente acumulava, tubos e chapas de cobre. Satisfeito com os
resultados comecou a transformar carros inteiros em monoliticos, descobrindo a poética
da compressao na escultura.

Nestas obras, Cesar integrou o ready-made como técnica, surgindo assim a
transformacéo do objeto apropriado, alterando-o como um elemento cénico e enfatizando
a relacdo entre o processo de consumo de mercadorias e 0 objeto artistico. O escultor da
relevo as possibilidades expressivas e as qualidades plasticas dos materiais e dos objetos
da civilizagdo industrial.

Diante da importancia da imagem no mundo, tornou-se necessario para a
contemporaneidade a critica da imagem. O artista reprocessa linguagens aprofundando a
sua pesquisa e a sua poeética. Tem a sua disposicdo um conjunto de imagens onde a arte

passou a ocupar o espaco da invencdo e da critica de si mesmo.
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O trabalho de Arman (1928-2005) toma forma pela mentalidade pré-fabricada dos
Dada e pela cultura da Pop Art. Recolheu valvulas de radios, jarros, pentes, bonecas,
rodas dentadas, etc para as suas Acumulagdes 1961; destruiu objetos ao esmagar, serrar,
cortar e queimar instrumentos musicais, artigos de casa, reldgios, fazendo explodir
automoveis desportivos onde depois fixou os fragmentos como reliquias de destruigao.

Com as Acumulacdes tomou partido da repeticdo para alcancar a abstragdo. Desta
forma, com a duplicacdo de uma palavra podia perder o seu significado. Ao tornar esses
objetos inutilizaveis, Arman gerou uma sensacao de instabilidade e desordem que refletiu
a conturbada era social e politica.

Em contraste, o Long Term Parking (1982) Fig. [fig. 104] de Arman, é uma ironia
que consiste num monolitico constituido por carros e betdo, como 0 monumento a
modernidade pode ser comparado com o Monumento a Terceira Internacional, de
Vladimir Tatlin (1919-20), que foi concebido como uma celebra¢éo de uma nova era de
tecnologia e do progresso ap6s a Revolugdo Russa de 1917. A camada de betdo armado
deixa os veiculos funcionalmente indteis, chama a atencdo para sociedade consumista.
Arman preocupou-se com as consequéncias da producdo em massa onde apresentou uma
rejeicdo na modernizacao e na cultura de consumo.

Perante estas acdes que trazem ideias proprias, organizacionais de ajustamento,
empilhamento, podemos referir que estamos perante uma acdo humana artistica,
denominada também por happenings. Os happenings mais do que criar trabalhos
materiais palpaveis produziam efeitos duradoiros e experiéncias nos participantes.

Na mesma linha de Cesar, a contrastar com a linha do americano David Smith,
John Chamberlain (1927-2011) usava um sO material, a sucata automével. Apesar de
existir uma analogia com as instalacbes de Cesar, na selecdo da matéria-prima,
Chamberlain, antes de unir as pec¢as, procura que as mesmas se encaixem por si, entre
objetos, e a soldadura sé depois é usada para consolidar uma estrutura que ja existe,
independente.

De certa forma recorre-se das primeiras técnicas modernistas a collage e a
assemblage, mas a uma escala ampliada, enfatizando também a cor ao escolher tintas
brilnantes proprias do mundo automovel. Através dos métodos industriais de

esmagamento e compressao, o escultor acionava as maquinas para reduzir o volume das
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carcacgas dos automdveis, de onde resultavam novas composicGes metélicas e coloridas
como H.A.W.K. (1959).

Vostell sempre trabalhou com taticas de choque, normalmente numa forma
demonstrativa mais dirigida a confrontacdo do que a verdadeira participacdao. Impedia
qualquer iniciativa ou agéo por parte dos participantes. O elenco de a¢des que usava nas
suas obras, € muito dependente do movimento fluxus. Se 0s construtivistas usavam a
colagem, ele tirava partido da décolage, da desfocagem, da betonagem, do ruido. A
escultura resulta no empilhamento vertical da sucata de automdveis e avides, dos objetos

inanimados, unidos com cimento, fazendo uma critica ao monumento publico.

As Construcdes em Portugal

A escultura abstrata em Portugal vai demorar algum tempo a estabelecer-se devido
a tradigdo classica tratada nas Ultimas geracdes, porém surge através de Aureliano Lima
mas sobretudo por Arlindo Rocha e Jorge Vieira.

O trabalho de Aureliano Lima a partir dos anos 50 e 60 adquire uma sintetizacao
e estilizacdo formal onde nos apercebemos das novas experiéncias abstratas. E
representada uma dupla tenséo no dialogo entre a forma cheia e a forma oca, entre a linha
e 0 volume, entre o biomorfico e o antropomorfico, influéncia da escultura de Alexander
Calder e Julio Gonzalez.

Na escultura Construcdo, 1960 hd um entendimento do objeto como jogo, de
formas geométricas elementares. Contudo é com Ciéncia 1956-19601%, uma peca
inovadora em metal branco e estanhado, que Arlindo Rocha abriu caminho para a
abordagem geométrica da forma, onde o cubo construido mais tarde transforma-se num
elemento formal compositivo. O escultor desenvolveu esculturas que se inscrevem da
conformidade pessoal aos valores préprios da escultura abstrata.

As esculturas de aco de Jorge Vieira seguem a mesma tematica que as de terracota,
a presenca do humano e da figura animal, nomeadamente do touro. Do ponto de vista
construtivo desenvolvem-se segundo duas linguagens formais distintas.}’”” Uma a partir
da exploracdo de pequenos modulos metalicos geométricos que ao multiplicarem-se

originam formas unidas por soldadura. Surgem assim formas fechadas como a escultura

176 Escultura apresentada em 1961 na Il Exposicéo de Artes Plasticas da Fundacéo Calouste Gulbenkian.
17 READ, Herbert, La Escultura Moderna. Barcelona: Ed. Destino, 1994, p.253.
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S/ Titulo, 1"® que podemos associar a simbologia do animal representado. Outra,
estruturada a partir das linhas construtivas, onde algumas chapas que ndo séo unidas por
completo, tiram assim partindo do interior e reforcam desde modo a volumetria. S/
Titulo'’® é uma analogia a um corpo humano onde as pernas e 0s bragos sdo constituidos
por linhas, enquanto o corpo é construido por chapas de aco recortadas e soldadas. Esta
figura deu origem ao conjunto escultérico implantado na Praca do Municipio de Lisboa,
constituido por varias figuras ligadas com formas ovoides, construidas pela mesma
técnica e pintadas de vermelho.

Na década de 70 a influéncia estrangeira e a conjuntura politica tornaram a
escultura portuguesa interventiva, havendo a necessidade de materializar os pensamentos
e as ideias que vinham da Europa, encaixando-se no sistema cultural portugués.

A revolucdo do 25 de Abril, que p6s fim ao regime ditatorial do Estado Novo,
representou, no dominio da escultura publica, uma profunda transformacgdo. Uma vez que
ja ndo predominavam os herois, os temas das esculturas responderam formalmente aos
valores democraticos que se pretendia celebrar - a Liberdade, o Associativismo, o
Trabalho, a Paz, entre outros.

Foi sob o impulso do Poder Local que se assistiu ao aparecimento de varios
monumentos comemorativos encomendados pelo Estado e executados, a maior parte, em
aco corten.'® Num breve olhar sobre a producéo, ¢ evidente a passagem da segunda
metade dos anos 70 para os anos 80, ou seja, da estatuaria com carateristicas mais
academizantes e percetiveis pela populacdo, para uma linguagem abstrata que sofreu com
a falta de entendimento por parte das populac6es, ndo havendo aceitacdo da mesma.

Jorge Vieira foi dos escultores que trabalhou com o Poder Local em algumas
autarquias do pais. Em Grandola o Monumento a Liberdade (1999), em Almada o
Monumento ao 25 de Abril (1999) onde homenageia a liberdade e a livre participacao

civica numa sociedade democratica. A escultura em aco corten representa trés bragos que

178 g/ Titulo, 1960, aco, 55x27x68 cm

179 5/ Titulo, 1962, aco, 145x40x43 cm. Escultura que deu origem ao conjunto implantado na Praca do
Municipio de Lisboa em 1997.

180 O aco corten é um tipo de ago cuja sua composicdo quimica contém elementos que melhoram as
propriedades anticorrosivas sem perder praticamente as suas carateristicas mecanicas. Possui um alto teor
de cobre, cromo e niquel fazendo com que adquira uma camada de 6xido de cor avermelhada que se forma
quando ocorre a exposi¢do do aco com os agentes corrosivos do ambiente. A oxidacao superficial cria uma
pelicula de dxido impermeével a 4gua e ao vapor de agua que evita a oxidacdo tornando-se trés vezes mais
resistente que o0 ago comum.
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se erguem do ch@o com as méos abertas direcionadas para o céu, num sinal de maos que
lutam e se manifestam e cujas palmas estéo orientadas em direcdes distintas.

No entanto, a escultura paradigmatica foi o Homem Sol [Fig. 105] para a Expo 98,
onde Jorge Vieira retoma um dos seus temas preferidos, o Sol, e reafirma o gosto pela
antropomorfizacdo. Mais uma vez a estrutura desenvolve-se do chdo a partir de trés
apoios que saem da terra em direcdo ao sol mas, ao contrario do Monumento ao
Prisioneiro Politico Desconhecido, ndo possui um esquema de elementos de repeticdo. A
forma evoca uma arvore que se desenvolve através do caule, e se ramifica por troncos
pontiagudos terminando numa espécie de raios solares que apontam em todas as dire¢oes.

Outro autor que é percursor e se interessa pelo espaco publico é Hélder Batista
(1932-2015). Referimos por exemplo 0 Monumento ao Memorial do 4 de Outubro de
1910 (1992), em Loures ou 0 Monumento ao Poder Local Democratico (1996), no Seixal,
dos quais recebeu o primeiro prémio do concurso nacional. Desenvolveu também o
Monumento ao Resistente Antifascista (1996) para Montemor-o-Novo, 0 Monumento ao
25 de Abril (2000) para Oeiras ou a escultura Sinal (2001) para a Escola Secundéria
Anténio Augusto Louro no Seixal. Todos os monumentos estdo relacionados com a
Revolucdo e estruturam-se em elementos verticais, planos abertos que se relacionam com
0 espaco envolvente.

O Monumento ao 25 de Abril - Sentinela Vigilante [inaugurado no 26° aniversario
do 25 de Abril, constitui formas de revolucao sob a simplificacdo, Fig. 106] da estrutura
formal de um galo. Construido a partir da assemblage, com restos de madeira de um
torneiro, foi posteriormente passado a aco. Dado o volume das asas, foi necessario dar
algum deslocamento livre a obra, de forma que ndo se quebrasse.

As obras de aco mais significativas de José Aurélio (1938-) surgem também na
sequéncia do 25 de Abril quando se vive um momento de liberdade e de experimentacao,
havendo a possibilidade de explorar todo o seu imaginario.

Inicia assim o seu percurso pela escultura puablica, fruto das respostas as
encomendas, e que lhe permitiram alargar o processo expressivo e afirmar a sua
autonomia criativa usando novas linguagens e métodos de criagdo artistica, nos quais
inclui simultaneamente figuracéo e abstracao, informalismo e geometrismo, simbologias
e sinaleticas, conceptualismo e objetividade. As esculturas publicas de José Aurélio séo

pontos de conexao identitarios que reforcam os elos que ligam as comunidades aos seus
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lugares de memoria, e os projetam no futuro. Como o proprio afirma “a fungdo da
escultura é na rua, ¢ a relagdo com as pessoas, € com o espaco urbano”. A abordagem dos
mitos e simbolos da histéria obrigou-o a uma reinterpretacdo escultorica dos
protagonistas ou dos acontecimentos de projecdo publica.'8!

Os trés monumentos ao Trabalho (1993), a Paz (1999) e o Emissor Receptor das
Ondas Poéticas (2004), todos em ac¢o corten, estdo implantados em espacos urbanos do
concelno de Almada. Enquanto na primeira escultura, deparamos com um rigor
geométrico, acentuado pelo tamanho dos parafusos e das porcas que unem as varias partes
da chapa, nas restantes, deparamos com uma construgdo soldada, mais despreocupada,
onde a linearidade volumétrica concilia com a leveza no espaco. A enfatizacdo do
geometrismo associada a exploracdo dos materiais define um estilo bem individualizado.

O Monumento ao Trabalho implantado entre a Praceta Artur Felizardo e a Rua de
Alvalade em Almada € constituido por duas maos que se entrelacam e que evocam 0
poder e o trabalho, simbolizando o esfor¢co do Poder Local e do Povo na construgdo do
concelho. A composi¢cdo em certa parte tem uma conotacdo com o universo plastico do
construtivismo. Ainda que os elementos utilizados na representacdo sejam as vigas de aco
corten dobradas que formam um arco, se unem ritmicamente por parafusos, criando uma
metéfora a industria naval de Almada.

O Monumento a Paz, implantado no Parque da Paz, na Cova da Piedade, nasce do
chéo, um corpo central plano e vertical, o tronco, que se desenvolve por mdltiplas barras
de aco curvas. Ao mesmo tempo que se apoiam e soltam num ponto essencial de
construcdo, elevam-se como ramos num desenho curvilineo e sucessivo. A analogia
sente-se até certo ponto. A arvore esta entre o céu e a terra, levando com ela o simbolismo
da vida.®?

O Monumento Emissor Receptor das Ondas Poéticas esta implantado na Caparica
na Rotunda da Via Panoramica Pablo Neruda, junto a Aldeia dos Capuchos. O conjunto
evoca a estrutura de um barco organizado segundo semicirculos desencontrados, onde no
centro se erguem linhas para dar dinamismo ao conjunto. Num dos topos as linhas

sugerem a forma de uma esfera que suporta trés pequenos elementos em inox.

181 | AMBERT, M. Fatima, A Escultura dos Escultores — José Aurélio, In «Acerca das Tendéncias da
Escultura Portuguesa Actual — Catalogo da Exposi¢do» Santa Maria da Feira: Camara Municipal. Museu
Municipal, 1996, p.115.

182 AZEVVEDO, Fernando de, A Paz e a Arvore da Vida, In «<Monumento a Paz — Escultura de José Aurélio»
Almada: Camara Municipal de Almada, 2001, p.13.
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Fernando Conduto (1936-) desenvolveu uma linguagem puramente abstrata, livre
de referéncias ou gestos expressivos. As suas estruturas metalicas — de aluminio, latao,
aco inoxidavel, entre outros -, organizam-se entre a forma e o0 vazio, onde o0 que prevalece
sdo as nogdes de composicao, equilibrio, apoio e contrapeso.

Ao analisarmos a escultura e a funcionalidade dos edificios, podemos afirmar que
Fernando Conduto soube assumir a natureza do espaco, entrosando a linearidade dos
objetos, os ramos geométricos das suas sinteses escultoricas. A escultura S/ Titulo de
1975, que se encontra na Av. dos Combatentes em frente ao Hotel Marriott em Lisboa, €
uma referéncia ao formal numa leitura minimalista. O linearismo atinge 0 seu extremo e
é evidenciado no purismo da forma. Ha sobretudo lugar para a concentracdo e a
penetracdo da luz e da cor, surgindo zonas mais brilhantes ou bacas, zonas mais
transparentes ou mais opacas, consoante o angulo de onde se perceciona a escultura.

Carateriza-se por uma escultura inexpressiva, despojada, reduzida as linhas
essenciais, mas com recurso ao rigor geométrico facultado pela tecnologia industrial, tal
como o conjunto escultdrico que encontramos na estacdo do metro Roma-Areeiro em acgo
inoxidavel ou a S/ Titulo na Sobreda em ago corten. Sdo esculturas que fazem parte do
conjunto de obras abstratas que contribuem para a sua afirmacdo moderna.

A partir da década de 80 surgem novas propostas para a escultura portuguesa,
através de uma nova geracao de escultores como Rui Chafes (1965-). Na obra do escultor
h& uma procura de transcendéncia a que a utilizacdo do ferro como matéria-prima nao é
alheia. A escolha pelos metais, pelo ferro, ocorreu na procura de uma matéria que ndo a
pedra (pois era com que trabalhava), que o colocasse em contacto direto com os desenhos
produzidos. As barras de ferro entrelacadas ou sobrepostas surgiram na continuidade das
linhas do desenho.

A descoberta pelo ferro aconteceu no fim dos anos 80 na Escola Superior de Belas-
Artes de Lisboa quando era aluno de metais do Prof. Antdnio Trindade.'®® O que o
fascinou foi a origem e a simbologia do ferro, algo que vem da esséncia em bruto, e que
ao mesmo tempo possibilita uma leveza e delicadeza que consegue conter o ar.

O escultor faz objetos através de uma continua alquimia, a partir dos quais exercita

uma vontade percetiva constituindo uma condicgéo transcendental da relagdo do Homem

183 CARDOSO, Miguel Esteves, Rui Chafes, Este Homem é um Génio, Revista K, 1992,
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com o mundo e a sua origem. O que carateriza o seu trabalho s&o formas aparentemente
leves e orgénicas, na ambiguidade entre a matéria e a forma. Mas também séo os titulos
que escolhe, remetidos para o seu universo pessoal, e a relevancia dada ao lugar e contexto
para onde cria as esculturas, na relacdo delas com a natureza.

Rui Chafes estuda a insercdo das suas composi¢oes no lugar, seja ele um espago
de galeria ou museu, ou uma paisagem, instalando muitas vezes obras em locais
exteriores, como é exemplo a escultura Sem o teu nome [108] criada para o 111° Simpdsio
Internacional de Escultura Contemporanea de Santo Tirso em 1996.

Esta escultura pretende experimentar um ponto de vista diferente sobre a
paisagem, atraves da sua transparéncia, isto é, quando o observador contorna a escultura
e olha através dela verd sempre a paisagem ao longe, interrompida, por diversas barras
verticais. Ao fazer esta observacdo em movimento circular, a imagem aparece quase
como fotogramas de um filme.

Estamos sobretudo perante um Gnico tema, o do corpo que se projeta, num gesto
que procura dissipar. Corpo e espaco, dor e projecéo, terra e céu. Na exposicao Durante
o Fim, 2000, que decorreu em trés espacos — Parque da Pena, Palacio Nacional da Pena e
no Sintra Museu de Arte Moderna, Colecdo Berardo, - 0s objetos dispuseram-se em
espacos distintos, produzindo uma oposicdo entre interior e exterior. Estas tensdes séo
uma das repeticOes estruturais do seu trabalho: as divergéncias entre corpo e alma, entre
parte e todo, fragmento e sentido, semente e morte, forma e vazio, mascara e rosto,
opacidade e transparéncia, gravidade e voo, metal e fogo, objetualidade e

processualidade, historia e tempo.
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5. O Predominio da Ortogonalidade

Tanto na escultura como na arquitetura tenta-se problematizar o espago, para que
os escultores procedam a metodologias e procedimentos de origens arquitetonicas, tanto
a nivel formal como conceptual, sem se restringirem as regras determinadas pela
arquitetura. Desta forma utilizam-se processos operativos da arquitetura que podem ser
usados livremente sem terem que cumprir a fungédo habitacional.

A escultura o Pértico do Monte Castro (1994), em Gondomar de Zulmiro de
Carvalho (1940-) provém “do equilibrio das proporgdes ¢ das relagdes de estabilidades
dos seus componentes” dessa relacdo com a arquitetura.”*8* [Fig. 109] A estrutura de um
portico, ou de uma porta, duas linhas verticais encimadas por uma horizontal, assemelha-
se a de outros elementos arquitetonicos, como a janela.

Os rigores geométricos e matematicos nas construcdes do escultor sdo tematicas
frequentes na sua obra. Ao planificar formas para 0s espacos que pretende habitar
erguem-se formas rigorosas, geomeétricas, ou curvilineas que ao se interligarem sugerem
movimento. As esculturas Arco do Oriente (1996),8° ou Onda de Abril (2001) [Fig. 110]
na Trafaria, ambas em aco corten, traduzem leveza através do gesto linear que o
observador finaliza com o olhar. A escultura parte de um desenho cuidadoso que se
carateriza pela sobriedade, e simplicidade minimalista.

Jé& para Jodo Charters de Almeida (1935-) a porta € uma relacdo ligada a medida
do tempo, que pode simbolizar um encadeamento entre espacos, uma passagem, um
percurso.

A série das portas que surgiram da escultura Paisagem Janela (1983)*8¢ ligam os
espacos, sdo uma referéncia do caminho proposto. A estrutura formal empregue
desenvolve-se propondo espagos exteriores e interiores enquadrando a paisagem

envolvente nas suas varias relagdes. A configuracdo do espaco e a sua utilizacdo sdo

184 | OPES, José Maria da Silva, Conversas com Escultores... Zulmiro de Carvalho, In: «Arte Teoria n°11»,
Lisboa: Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, 2008, pp.288-295.

185 Arco do Oriente, 1996, 210 x 900 x 340cm, Macau.

186 paisagem Janela, 1983, aco inoxidavel, jardim da Fundacéo Calouste Gulbenkian. Com esta escultura
Jodo Charters de Almeida terminou a fase da modelacdo e do bronze e iniciou o percurso em torno dos
metais, dos acos e posteriormente do cimento.
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determinantes na implantagdo dos elementos que constituem a obra e a sua escala, como
podemos ver na porta Old Stone Bank (1989).18

A semelhanca de Zulmiro de Carvalho, as portas obedecem & mesma estrutura
formal - duas linhas verticais encimadas por uma horizontal - ao rigor geométrico, mas
existe uma multiplicacdo de formas fechadas ou abertas que se intersectam umas nas
outras, sugerindo movimento. O escultor tira partido das constru¢6es modulares em chapa
laminada ou em tubo (quadrado ou retangular), assemelhando-se com a construcao civil.
Resulta uma escultura de equilibrio entre a estrutura béasica das formas e os planos
geomeétricos, que ativam a constru¢do do espa¢o abstrato e monumental.

Por conseguinte, as portas como a Passagem numa Porta Habitavel em Vermelho
e Verde em Lisboa, constroem uma analogia com as Cidades Imaginarias e
posteriormente com as Cidades do Siléncio, na medida em que o sentido da composicao

é reforcado, e alargado o espaco de dialogo entre a escultura e o observador.

A arte minimal reintroduziu a questdo da especificidade do lugar contribuindo
para a autonomia da escultura moderna desenvolvida no decorrer da primeira metade do
séc. XX. O termo escultura ganhou novas designac@es, desafiado pela recente sociedade,
cuja dindmica reagia as tendéncias funcionais da ordenacdo da vida urbana - da perda da
identidade dos espacos da cidade, do lugar -, as novas tecnologias oferecidas pela ciéncia
e pela industria (mobilidade e virtualidade), aos conflitos morais provocados pelos anos
de guerra, ao reposicionamento do sujeito frente ao conhecimento de si préprio, a
intensificagdo do aparato visual e informativo da cultura de massa.

A nova situacdo urbana, ao tratar da producdo artistica, surgiu no espirito da
contracultura que reivindicava a restauracdo dos vinculos entre arte e vida, que remonta
a heranca moderna tanto daquela provinda da tradi¢do construtiva do cubismo, como da
que se originou na desconstrucdo do ready-made duchampiano.

O contexto artistico acolhe novas experiéncias com 0 espaco como poética
inseparavel do lugar e constitui a contraposicdo a perda do lugar pela escultura moderna.
Partindo desta premissa procura-se circunscrever os interesses pelos novos vinculos entre

a préatica artistica e as experiéncias quotidianas que aspiravam a uma intervencao no

187 Old Stone Bank, 1989, ferro pintado de vermelho, Rhode Island.
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espaco fisico e social da cidade através da criacdo da escultura publica especificamente
para um lugar, site specific.18

Embora Richard Serra (1939-) tenha mantido a linguagem elementar da
plasticidade na sua forma mais restrita, rompeu com as conven¢fes da escultura
americana. Englobou no seu trabalho a paisagem rural e urbana transportando o peso, a
massa, a gravidade e as expressoes, para uma direcédo, transformando-os em qualidades
escultdricas numa intima relagdo com a arquitetura.

As suas esculturas - geomeétricas, quinadas, curvas e inclinadas - possuem
influéncias do construtivismo reagindo a situacdo espacial criando um lugar como
escultura e a escultura como lugar. O processo de construgdo anuncia em toda a sua obra
as decisbes matéricas, formais, contextuais, e ao revelar o processo tecnoldgico
despersonaliza e desmistifica a idealizacdo da arte e do escultor, fazendo parte de um
plinto na construgdo técnica, na nog¢do construtiva da tectonica.

A tectonica pode ser um termo crucial do Iéxico construtivista, mas também se
formula no discurso arquiteténico atual, onde “a unidade estrutural é a esséncia irredutivel
da forma arquitetonica”. *®° Ocupar-se do aco como material de construcio em termos de
massa, peso, contrapeso, capacidade de carga, marca a histéria da tecnologia e da
construcdo industrial.

Desde que escolheu construir em aco teve de explorar os trabalhos realizados na
matéria, da forma mais significativa, original e econdmica. Desse modo, fixou-se em
modelos que exploram as propriedades do aco como material de construcao,
nomeadamente John Roebling (1806-1869),'% Gustave Eiffel, Robert Maillart (1872-
1940)1°* e Mies Van der Rohe.

A criacdo de um espaco sempre foi fundamental no trabalho de Richard Serra.
Com Circuit (1972) [Fig. 111], a partir de chapas de aco corten laminadas, o escultor

construiu um espaco. Este foi criado através da manipulacdo da matéria e da sua interacéo

188 KWON, Miwon, One Place After Another: Site-Specific Art and Locational Identity, Cambridge,
Massachusetts, Londres: The MIT Press, 2002, p. 65.

18 FOSTER, Hal, El des / hacer de la escultura, In «Richard Serra - Escultura 1985-1999» Bilbao:
Guggenheim Museo, 1997, p. 29.

19 John Roebling engenheiro civil americano nascido na Alemanha desenvolveu a sua pesquisa em torno
das construcdes suspensas em cabos de aco, como a Ponte de Brooklyn 1883 em Nova lorque.

191 Robert Maillart, engenheiro civil suico que se especializou na construcdo de pontes em betdo armado,
como a conhecida ponte Salginatobel Bridge, 1929 na Suica. Maillart revolucionou a construgao civil no
recurso a matéria enquanto estrutura, através do sistema formal, do arco de trés dobradicas.
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com o local especifico onde foi colocado. A experiéncia que o espetador tem, ¢ fruto das
condigdes matéricas que foram globalmente produzidas pelo escultor, considerando a
escultura site specific.

Exchange (1996), constituida por sete chapas retangulares encostadas umas as
outras, assume uma verticalidade monumental. Em termos compositivos é um
desenvolvimento da escultura One-Ton Prop (House of Cards, 1969), onde as superficies
sdo independentes, e a estrutura é criada apenas pela acdo da gravidade e do peso das
chapas encostadas umas as outras. E uma escultura muito proxima de uma atitude
construtivista; uma composi¢do pragmatica enfatiza a realidade material do aco, e a
relacdo das chapas umas com as outras, produzindo uma experiéncia espacial no seu
interior que se pode caraterizar como um espaco construido e habitado.

O conjunto Torqued Elipses (1996) [Fig. 112], ja foi menos construido, ou seja,
como refere Richard Serra “estas sdo esculturas feitas de dentro para fora: partindo dos
limites do espagco, foi criada a pele desse mesmo espago.”%? Estas pecas sdo baseadas em
duas elipses, uma na base e outra no topo, rodadas, torcidas, num mesmo centro, uma em
relacdo a outra. Do processo tecnoldgico resulta um novo espaco, onde a experiéncia do
interior difere da do exterior, ou seja, o exterior € um volume que como que gira sobre si

préprio, sendo evidente a inclinacdo para dentro e para fora da superficie de aco.

A este proposito, tanto 0 processo como o espaco, a materialidade, a escala e a cor
sdo fundamentais nas praticas pos-minimalistas de Anish Kapoor.

A interacdo com o espetador culminou com a escultura Marsyas (2002), criada
para um antigo prédio industrial, o saldo de turbinas, da Tate Modern em Londres. Através
desta instalacdo em aco pintado de vermelho, o escultor joga com a escala humana,
impossibilitando a visualizacdo. Deste modo, o espetador para percecionar a obra tinha
de se afastar e subir os varios andares. A composi¢do organiza-se em trés anéis de aco
unidos por uma Unica seccdo de PVC vermelha. Os dois anéis sdo posicionados
verticalmente em cada extremidade do espaco, enquanto um terceiro € suspenso em
paralelo com a ponte. As geometrias geradas por essas trés estruturas rigidas de aco

determinam a forma geral da escultura.

192 COOKE, Lynne, GOVAN, Michael, Interview with Richard Serra, In «Richard Serra: Torqued Elipses»
New York: Dia Center of Arts, 1997.
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Desta forma, Anish Kapoor conseguiu atingir uma relagdo entre o ser humano e a
escala colossal relacionada a industria, dando inicio a uma série de instalacdes.

Numa fase inicial explorou o universo da escultura em aco inoxidavel tirando
partido do polimento da chapa e do reflexo da mesma, criando interagcbes com as pessoas
e 0 espaco envolvente - Sky Mirror (2001), Cloud Gate (2004-2006), C-Curve (2009),
Tall Tree & The Eye (2009), entre outras.

Posteriormente, desenvolveu projetos de maior escala como Temenos (2008-
2010) para o Tees Valley Giants e a Esquina Sucia (2011-2015). Enquanto o Temenos,
resulta numa série de cinco esculturas colossais em rede de aco inoxidavel. A Esquina
Sucia (2011-2015), resulta num longo corredor em ago corten que submergiu
progressivamente numa escuriddo total, cortando o seu comprimento, fazendo com que o
observador perdesse a sua percec¢do do espaco. A estrutura foi coberta com terra vermelha,
parecendo que o tunel tivesse atravessado uma montanha.

As esculturas de Anish Kapoor demonstram a continua investigacao na exploragédo
formal, seja biomérfica, geométrica, abstrata, luminica, volumétrica, espacial, na relacéo

com o ser humano.
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6. A Metamorfose e Imaterialidade (Ligas Metalicas)

A escultura Mercury Fountain (1937) é o ponto de charneira na introducéo das
novas ligas metalicas, neste caso 0 merctrio,'®® e dos processos tecnoldgicos da escultura
moderna. A obra constituida por chapas de agco com formas irregulares constitui uma
simples fonte que contém no interior 0 mercudrio no estado liquido. O objeto suporta
também, um mastro linear em ago que sustenta na extremidade um disco vermelho com
a palavra Almaden escrita.

Alexander Calder desenvolveu este objeto para a Feira Mundial de Paris,
nomeadamente para o Pavilhdo Espanhol, como simbolo da resisténcia republicana
espanhola ao fascismo.

Conforme o mercurio se move através do movimento da fonte, a haste balanga, e
assim o disco e o arame oscilam no ar. Ha influéncia da escultura cinética, do movimento,
por um lado, na escolha do metal liquido, da possibilidade deste se mexer dentro da forma
construida e, por outro, dos elementos que o mercurio ao mover-se, faz movimentar
também.

A introducdo de novos materiais, como o merc(rio, o aluminio*®*, o chumbo, os
acos, renovaram as linguagens plasticas, sobretudo a partir da segunda metade do século
XX. O aco corten, aco de alta resisténcia e baixa liga, resistente a corrosdo atmosférica

comegou a ser usado na escultura para o espaco publico, por possuir, em comparagao com

193 O Mercurio é um metal prateado que na temperatura ambiente apresenta-se no estado liquido e é inodoro.
Faz parte do grupo dos metais de transi¢do, ou seja, sdo metais que fazem a ligacdo entre os elementos dos
blocos da tabela periddica.

194 Carl Andre reduziu o volume da escultura ao tornar-se uma mera cobertura do chéo. Ao alinhar chapas
de aluminio e zinco no chdo, Andre viu nestes materiais a sua proximidade com a producéo em série e 0
contexto social onde todos devem ser disponibilizados e usados por todos. Desenvolveu varias instalacdes
semelhantes em a¢o, chumbo, cobre, magnésio, aluminio e zinco em diferentes cores, estados de oxidagao
e peso.

A producéo textual de Richard Serra abrange ensaios, entrevistas, debates e filmes realizados ao longo da
sua obra. A necessidade de estabelecer pardmetros sobre as suas obras formaliza-se em escritos nos quais
podemos encontrar indicagdes precisas sobre as suas referéncias e métodos de trabalho. Sdo textos
fundamentais para a compreensdo das obras, como as esculturas de site specific e as obras monumentais,
realizadas a partir da década de 1990. De entre os escritos de Richard Serra Lista de verbos 1967 é sem
duvida o mais relevante. A compilacéo de verbos escritos em grafite sobre papel pode ser considerada um
desenho linguistico ou mesmo um esquema conceptual que resume a sua pratica.

A partir desta reflexdo langou chumbo liquido nos cantos de uma sala e depois colocou os objetos sélidos
arrefecidos no chdo na ordem pela qual eles tinham sido atirados. A forma reflete os atos de langcamento,
fluidez, arrefecimento e solidificacdo. Posteriormente e, na continuacdo dos verbos escritos — enrolar -
desenvolve esculturas em chumbo, onde tira partido do verbo e da plasticidade da matéria.

160



0 aco carbono comum, algumas vantagens significativas. Perante o seu estado natural de
aplicacdo dispensa pintura e ndo precisa de manutencdo; sem exigéncia de tratamento,
reduz o impacto ambiental e os custos ao longo do ciclo de vida do produto; possui maior
durabilidade; é versatil, pode ser usado tanto em objetos de pequena como de grande
escala, sendo fécil de utilizar ou aplicar, apenas necessita de uma solda compativel com
as suas carateristicas.

Do recurso ao aco corten até aos dias de hoje, desenvolveram-se outros tipos de
acos com carateristicas semelhantes que constituem a familia dos acos protegidos — 0 aco
galvanizado®® e o ago inoxidavel.1® Ambos os agos em comparagdo com 0 ago carbono
comum potencializam a prote¢do contra a corrosdo, no entanto o ago galvanizado, se
estiver em contacto com a agua salgada ou a maresia, por exemplo, oxida com mais
rapidez o zinco, diminuindo a sua durabilidade.

O aco inoxidavel tornou-se a escolha para os escultores modernos e, por
conseguinte, para os contemporaneos. David Smith para substituir os métodos da
escultura dos tempos iniciais escolheu o aco e o aco inoxidavel, ao explorar também o
universo cromatico. A série Cubi desenvolvida entre (1961-1965) - Cubi XVII1 2-4 (1964)
[Fig. 113] - resulta num conjunto de esculturas de grande formato em aco inoxidavel,
onde o escultor desenvolve o empilhamento de vérios blocos, cubos, cilindros em
equilibrio. As superficies dos elementos geométricos cintilam e pelo brilho que o ago
reflete sente-se as marcas das maquinas de polimento, recordando as pinceladas gestuais
da pintura expressionista abstrata. O brilho transmitido pela superficie da matéria €
possivel gracas a baixa rugosidade que possui, tornando-se da mesma maneira uma area
facil de limpar. A simplificacdo das formas, o forte apelo visual e a utilizagdo dos metodos
de producdo mecanicos influenciaram mais tarde a arte minimal.

Do ponto de vista estrutural corresponde do mesmo modo que o aco tradicional.

Cones (1992) [Fig. 114] de Bert Flugelman (na Australia) é um conjunto com mais de

195 O ago galvanizado passa por um processo chamado galvanizagdo dai o0 seu nome, nesse processo o ago
é revestido por uma camada de zinco bem fina que vai impedir a corrosdo. O zinco é aplicado de duas
maneiras através de um banho de imersdo quente, ou utilizando a eletrogalvanizacdo, no qual os objetos
sdo mergulhados num banho de zinco fundido.

1% O aco inoxidavel é uma liga de ferro e crémio (com cerca de 10%) que apresenta propriedades
superiores aos agos comuns, sendo a sua principal carateristica a alta resisténcia a oxidacdo atmosférica. O
cromio oxida-se em contacto com o oxigénio formando uma pelicula muito fina e estavel de 6xido de
cromio que se forma na superficie exposta a0 meio ambiente. Denominada camada passiva tem como
funcdo proteger a superficie do aco contra processos Corrosivos.
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vinte metros de comprimento constituido por sete cones de ac¢o inox polidos, assentes
apenas sob o seu vertice e apoiados uns nos outros. O polimento da superficie permite a
interacdo da forma com o ambiente envolvente reflete e distorce as formas e as cores, e
traz a paisagem para a escultura.

No panorama nacional, na Il Exposicdo de Artes Plasticas da Fundacdo Calouste
Gulbenkian de 1961, a escultura Ciéncia (1956-1960) foi apresentada por Arlindo Rocha.
E um objeto inovador em metal branco estanhado, cortado a laser, e que abriu caminho a
abordagem geométrica da forma e das matérias na escultura portuguesa.

No espaco publico encontramos esculturas de Artur Rosa, Soares Branco e Alipio
Pinto, todas com distintas formas, linguagens e métodos de execuc&o.

Do percurso de Artur Rosa destaca-se a intervencdo que desenvolveu para uma
das fachadas interior da Fundacao Calouste Gulbenkian, o mural Evolucdo de um Cubo
(1969), em aco inox, aluminio e pexiglas. No seguimento desta tematica, e fruto da sua
investigacgdo, apresenta posteriormente uma escultura pablica construida, constituida por
varios cubos em aco inox pintados de vermelho, que formam um arco no ar. S/ Titulo
(1971) implantada em Lisboa (Av. Conde de Valbom) cria uma dindmica espacial no
movimento sugerido pelos elementos geométricos.

Soares Branco também utilizou o ago inox como elemento constituinte das suas
obras como vimos no Monumento a S& Carneiro (1980), implantado na Praca S& Carneiro
em Lisboa, ou no arco do Monumento a S. Francisco Xavier (1998) em Settbal. O
escultor foi pioneiro ao usar a tecnologia do laser para recortar o desenho na superficie
metalica.t%’

Na década de oitenta Alipio Pinto desenvolveu dois conjuntos escultéricos em ago
inox - 0 Monumento ao Bombeiro Voluntério de Evora (1984) em Evora e o0 Monumento
a Aviacdo Comercial Portuguesa — TAP Portugal (1985) em Lisboa, dos quais foi
distinguido com prémios. Nestas obras verificamos as vantagens que 0 ago e, neste caso

particular o ago inox, trouxeram para a escultura do século XX.18

197 paralelamente o seu assistente de escultura na Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa, o escultor
Antonio Trindade (1936-) tirou partido da técnica e realizou 0 Monumento a lvone Silva (1994), que se
encontra no Cemitério do Alto de S. Jodo em Lisboa. Apesar do seu dominio nas vérias tecnologias da
escultura — metais, plasticos, madeira, gessos, pedra, - recorre-se sobretudo dos acos e do marmore para
desenvolver os seus projetos puablicos.

1% BADOSA, Luis, Arte e Industria, Influencia de las Formas Industriales en el Arte del Siglo XX, 1900-
1945, (Tesis Doctoral). Universidad del Pais Vasco, 1987.
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A par da sua longa experiéncia e vivéncia da Academia, no espirito classico na
modelacdo da figura humana é ao mesmo tempo um escultor abstrato pela solu¢do formal
dos monumentos referidos anteriormente da década de oitenta, ou na recente homenagem
que realizou ao poeta Frei Jeronimo Baia (1620-1688) [Fig. 115] que se encontra no
Parque dos Poetas em Oeiras. Uma escultura construida por adicdo a partir dos seus
materiais de elei¢éo, aco inox e ago corten, onde predomina a textura obtida através dos
elétrodos e pelo tratamento de superficie que o aco possui. E uma escultura notavel
sobretudo pela solugédo formal da cabeca, que sendo construida ndo é geometrizada nem
apresenta vestigios de repuxado.

O aco inox comegou a ser escolhido para a realizacdo de esculturas e dos
monumentos pois possui resisténcia a amplitudes térmicas, mas sobretudo resisténcia a
oxidacdo atmosférica que € a sua principal carateristica, sendo mais duradoiro. Todavia é
mais atrativo pois suporta uma diversidade de acabamentos de superficie, ndo liberta
manchas de corrosdo como acontece com 0 ago corten permitindo facilmente a sua
limpeza que perdura mais tempo que o habitual. Desta forma, os escultores assumiram a
matéria reconhecendo o seu potencial por se adequar ao espaco publico.

No entanto, Anish Kapoor inicia um novo caminho na escultura contemporanea
ao tirar partido dos reflexos do aco inoxidavel, permitindo deste modo a interagdo das
pessoas com as suas esculturas.

Cloud Gate (2004-2006) [Fig. 116] implantada no Millenium Park de Chicago
constitui uma forma eliptica, oca, uma “pele” de aco inoxidavel que assenta sobre uma
estrutura interna em tubo redondo construida com elementos flexiveis. Composta por
cento e sessenta e oitos chapas de ago inoxidavel soldadas entre si, converte-se num
gigantesco espelho arqueado — cdncavo e convexo - que reflete e distorce ao mesmo
tempo o espaco envolvente.'*°

Para construir a escultura foi necessario montar uma estrutura construida por
seccOes de ago a partir do sistema de trelica tal como na Torre Eiffel ou no Atomo de

200

Bruxelas,”” e unida por parafusos. As trelicas em tubo redondo e as estruturas de apoio -

199 A forma que a escultura adquire é semelhante a de um feijdo gigante (como é conhecido em Chicago),
embora tenha sido inspirada nas gotas do mercurio liquido da obra de Calder Mercury Fountain. Os
visitantes sdo atraidos pelo objeto, cercam, entram, interagem com a sua imagem na superficie da Cloud
Gate.

200 0 Atomo tornou-se simbolo da Exposigdo de Bruxelas em 1958, e foi desenvolvido pelo engenheiro
André Waterkeyn. O elemento constituido por nove esferas construidas em aco inoxidavel interligadas
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dois anéis - apenas foram montadas na fase de construcdo, pois as estruturas internas
foram retiradas quando a escultura estava terminada.?%*

A estrutura foi projetada e construida para garantir que nenhum ponto fosse
sobrecarregado e para evitar a producdo de chapas a mais. As chapas de metal foram
fabricadas com alta precisdo para corresponderem as necessidades da escultura, e
encaixarem sem problema. Transportadas para Chicago e protegidas com uma pelicula
plastica para nao riscar, as chapas comecaram a ser montadas do interior para o exterior.
S6 quando se terminou de montar tudo, se deu inicio a soldadura através de plasma
segundo uma mistura de gas (98% de argonio com 2% de hélio), de forma a reduzir a
incrustacdo, melhorar a fusdo, e ndo permitir a deformacéo da superficie.

Posterior a esta instalacdo surgiram outras como Sky Mirror (2006), [Fig. 117]
onde o escultor volta a jogar com 0 espaco e com a percecdo do mesmo. Pretende mostrar
ao visitante o trafego de pessoas que entram e saem do local onde esté a escultura - seja
num ambiente natural ou num espacgo histérico -, em contraste com a imagem do céu
preso a superficie concava do aco inoxidavel. Outra versdo da imagem refletida é a
escultura C-Curve (2007), uma forma calandrada apresentada ao nivel do solo, mais apta
para a interacdo do espetador com a matéria, podendo evocar um ecra que regista as acoes.

A monumentalidade volta a surgir quando Anish Kapoor desenvolve Tall Tree &
The Eye (2009),%°? escultura construida em ago inoxidavel e ago carbono constituida por
setenta e trés esferas de tamanhos diferentes, onde as bolas s&o unidas em torno de trés
eixos verticais sugerindo movimento e dinamismo. Este trabalho ilusionista segue o
percurso do escultor em torno dos principios matematicos e estruturais incorporados em
formas compositivas da escultura. As superficies espelhadas das esferas refletem e

refratam em simultaneo, criando ilusdes formais.

entre si por tubos redondos possui cento e dois metros de altura. Toda a estrutura assente apenas sob uma
esfera. Desta forma verificamos o contributo que os metais deram na escultura e na arquitetura do século
XX e XXI. A meio caminho entre escultura e arquitetura, 0 Atomo definiu um lugar, tornou-se um espelho
que reflete tanto o passado quanto o futuro confrontando as nossas utopias de ontem, e nossos sonhos de
amanhd. Ele continua a incorporar essas ideias de futuro e universalidade e perpetua.

201 SHARON, Robert, Better Than Perfect: The Making of Chicago's Millennium Park, Walsh Construction
Company, 2004.

202 Tall Tree & The Eye, 2009, instalado desde 2010 em frente ao Museu Guggenheim em Bilbao.
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[80]

Figura 79: Monumento a Terceira Internacional, 1919, varios materiais, Vladimir Tatlin
Figura 80: Coluna, 1923, plexiglas e aco, Naum Gabo
Figura 81: Modelador de Espago-Luz, 1930, varios materiais, Laszl6 Moholy-Nagy
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Figura 83: Soldadura a Arco Elétrico com elétrodo revestido

Figura 84: Soldadura a Arco Elétrico — MIG/MAG

Figura 85: Soldadura a Arco Elétrico — TIG
Figura 86: Soldadura por Pontos
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Figura 87: Painel da Igreja do Colégio Universitario dos Montes Claros, cobre (eletrélise), Alipio Pinto
Figura 88: Modelacdo do painel em barro, pelo escultor



Figura 89: Monumento a Apollinaire, 1928, ferro, Pablo Picasso
Figura 90: Montserrat, 1935, ferro, Julio Gonzélez
Figura 91: Méascara de Arlequim Sorridente 1V, 1927, ferro pintado, Pablo Gargallo
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[92]

Figura 92: Monumento ao Prisioneiro Politico Desconhecido, cobre,

Beja, Jorge Vieira
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Figura 93 e 94: Execucdo do Monumento ao Prisioneiro Politico Desconhecido,
aco e cobre. pelo escultor José Macedo
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Figura 95:L"Homme Cactus I, 1939, aco, Julio Gonzalez

Figura 96:Australia, 1951, aco, David Smith

Figura 97:Tanktotem VI, 1957, aco, David Smith

Figura 98: Cone D’ Ebene, 1933, ago pintado, Alexander Calder
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Figura 99: Série da Desocupacion de la Esfera, 1957, ferro forjado, 39x50,5x49.5cm, Jorge Oteiza
Figura 100: Modelacion del Espacio. 1963, ferro forjado, Eduardo Chillida
Figura 101: Peine del Viento, 1976, ferro forjado, Eduardo Chillida



Figura 102: Midday, 1960, aco pintado, Anthony Caro
Figura 103: Are Years What, 1967, aco pintado, Mark Di Suvero
Figura 104: Long Term Parking.1982, aco e betdo, Arman
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Figura 105: Homem Sol, 1998, aco, Jorge Vieira
Figura 106: Monumento ao 25 de Abril -Sentinela Vigilante, 2000, aco corten, Hélder Batista

Figura 107: Monumento a Paz, 1999, aco corten, José Aurélio
Figura 108: Sem o Teu Nome, 1996, aco pintado, Rui Chafes
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[109]

Figura 109: Poértico do Monte Castro, 1994, aco corten, Zulmiro de Carvalho
Figura 110: Onda de Abril, 2001, aco corten, Zulmiro de Carvalho

Figura 111: Circuit, 1972, aco corten, Richard Serra

Fiagura 112: Toraued Elipses, 1996, aco corten, Richard Serra
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Figura 113: Cubi XVIII, 1964, aco inox, David Smith

Figura 114: Cones, 1992, aco inox, Bert Flugelman

Figura 115: Frei Jer6nimo, 2007, ago inox, Alipio Pinto
Figura 116: Cloud Gate, 2004-2006, aco inox, Anish Kapoor
Figura 117:Sky Mirror, 2006, aco inox, Anish Kapoor
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IV - APONTAMENTOS SOBRE UM LUGAR
PARTICIPADO
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MONUMENTO A CIDADANIA EM PROENCA-A-NOVA

O presente texto refere-se ao trabalho desenvolvido como componente pratica do
projeto de doutoramento teorico-pratico em escultura, que se direciona a par da
investigacdo tedrica por trés métodos que consideramos fundamentais: a abordagem
cientifica, a abordagem de experimentacao plastica e a abordagem de ensino.

O facto de optarmos pela opc¢édo de doutoramento tedrico-pratico demonstra que
necessitamos do contacto e do fazer da prética escultérica, para refletirmos e construirmos
0 n0sso pensamento tedrico, pois pretendemos alargar e fortalecer os conhecimentos para
a investigacao tedrica, plastica e didatica.

O projeto constituido pelo processo de criacdo de uma escultura para um espaco
pablico em metal - o0 Monumento & Cidadania — foi realizado ao abrigo do protocolo
estabelecido entre o Municipio de Proenca-a-Nova e a Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa, através de um modelo de trabalho que contou com a participacao
de elementos da comunidade, do estudo da sua identidade, do seu modo de vida e do seu
territdrio - lugar e ndo lugar.

O trabalho, além de resultar numa escultura publica que ficou pertenca do
Municipio cooperou para a valorizacdo da noc¢do de identidade dos seus habitantes, pois
contribuiu na aprendizagem de uma leitura através da arte, para uma maior culturalizacéo
da participacdo. A partir dos sistemas participativos o primeiro objetivo foi mediar
relagBes estabelecidas em nivelamento com os demais envolvidos, viabilizando didlogos
que suscitassem e reforcassem a expressao das subjetividades. A pesquisa alcancou um
sistema estruturado sendo praticado na realizacdo de encontros presenciais realizados
com os moradores da comunidade.

Essa pesquisa tedrico-pratica partiu do sistema adotado, num contexto relacional
gue convocou 0s participantes: a acfes conjuntas, operando estrategicamente para gerar
processos, dialogos que resultassem no enriquecimento de subjetividades envolvidas.
Com base no contexto de nivelamento relacional, desejou-se enriquecer a discussdo
acerca do que é escultura, do seu papel na sua formacdo de projetos artisticos e na

diferenciacdo dos conceitos de espaco e lugar.
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1. Enquadramento do Territério

O concelho de Proenca-a-Nova localiza-se no distrito de Castelo Branco no centro
de Portugal, onde encontramos paisagens diversificadas e um patrimonio histérico-
cultural muito significativo. Como caraterizacao da desertificacéo, carateristica de todo o
interior portugués, a autarquia tem desenvolvido um papel importante para atenuar esta
problematica através de vérias atividades culturais.

No dominio cultural e artistico o0 Municipio de Proenga-a-Nova tem colaborado
com a Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa no desenvolvimento, ao
longo dos ultimos anos de diversas residéncias artisticas em areas diferentes,
multidisciplinares, nomeadamente da Escultura.

Figueira, a Aldeia de Xisto de Proenca-a-Nova serviu de mote para a primeira
edicdo da residéncia artistica RésVés Arte e Comunidade que se realizou em julho de
2014,

Durante uma semana, estabeleceu-se uma cooperacao entre alunos dos varios
ciclos de estudo da faculdade e os habitantes que residem na aldeia. Inicialmente os
intervenientes inteiraram-se das praticas e dos modos de viver ancestrais estabelecendo
contacto com o0s poucos residentes maioritariamente idosos, com o intuito de saberem as
historias e percecionarem como é o seu dia-a-dia, chegando a colaborar nas suas
atividades rurais como tirar a erva de um quintal para o preparar para a plantacdo de
culturas. Criaram-se lagos de amizade, pois diariamente havia a troca de gestos, um bolo
aqui, um almoco em grupo acola.

A mais-valia destas residéncias e da intervencdo que elas permitem com a
populacédo levou que dois alunos aproveitassem para desenvolver também o seu percurso
pessoal.

Os trabalhos finais foram apresentados nas ruas e nos espacos publicos da
localidade da Figueira, e deram lugar a uma mostra na Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa.

Na sequéncia do projeto na aldeia da Figueira surgiu a hipotese de realizar uma

proposta de escultura publica para um espaco do Municipio.
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O conjunto escultérico Hexagonal resultou num dos exercicios das unidades
curriculares de metais. Foi desenvolvido na faculdade e em espaco de residéncia artistica
no local (por dois momentos), por um grupo de alunos de varias licenciaturas e anos.

Num primeiro momento em marco (2015) os professores, com o auxilio da
Cémara guiaram os alunos numa visita ao Municipio, as suas aldeias e espacos publicos
e ao ferro velho, na procura de restos de aco resultantes da demolicdo de armazéns que
serviriam para desenvolver a escultura através da técnica de construcao/assemblage.

Posteriormente, durante o decorrer do semestre, os alunos com a percecao dos
materiais que havia disponiveis, o local de implantacdo possivel e as carateristicas do
lugar, selecionaram algumas tematicas e fizeram estudos de forma. Seguidamente, 0s
orientadores fizeram uma pre-selecdo da qual resultaram dois grupos de trabalho que
desenvolveram a maquete do objeto, a escala, para ser posteriormente apresentado a
Camara.

Hexagonal origina num conjunto escultérico modular geométrico com diferentes
tamanhos, que resulta da composicdo formal dos Hexagonos e das Porcas que estdo
relacionados de alguma forma com as indudstrias locais - Marmores, Caixilharia,
Serralharia, Madeiras, Aluminio e Tornearia.

O projeto selecionado pela autarquia deu origem a segunda parte da residéncia
que se desenvolveu em maio do mesmo ano, onde se executou a escultura nos estaleiros
municipais. Durante estes dias houve uma cooperagao entre o grupo de trabalho, os alunos
e professores da faculdade, funcionarios da camara (parte logistica, pessoal do estaleiro)
e alguns empresarios locais que chegaram a emprestar maquinaria prépria para a
execucdo da escultura, havendo tempo de partilha e de conhecimentos entre todos.

No dia comemorativo do Municipio (13 de junho), o conjunto escultorico
Hexagonal foi inaugurado na Zona Industrial, dentro das celebracGes protocolares

contando com a presenca de todos o0s intervenientes.
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2. Metodologia Projetual

Acreditamos que a atividade artistica, pelas praticas experienciadas,
nomeadamente a Escultura, pode contribuir para ultrapassar as questdes do povoamento
e do repovoamento, dois conceitos tao presentes e com forte componente humana e social.
A acdo cultural pode gerar fluxos através da curiosidade, pelas pessoas que vdo ao
territorio ver e experienciar. A escultura é assim um espaco de didlogo aberto entre o
objecto artistico e o cidaddo que passa, nomeadamente, por questdes de significacdo, de
articulacdo sociocultural de definicdo identitaria e sensibilidade estética. A escultura
através das suas leituras leva-nos a indagacdo dos possiveis discursos situados nas suas
origens, converte-se num objeto e espago narrativo, onde a escultura se transforma numa
funcéo educadora na procura de novas formas de ver e sentir.

A escultura contribui assim para a qualidade e a visualizacdo do espago, promove
a sua apropriacdo, forma-o e da-o a descobrir, torna-se o simbolo desse espaco e a
identidade. Aprender a observar escultura é compreender o contexto, localizar-se no
espaco social mais amplo, a partir da linguagem artistica, possibilitando a todos os
cidadaos serem recetores da sua propria cultura.

A intervencdo pedagdgica da escultura no processo educativo tem enfoque nos
aspetos da construcdo da identidade do cidaddo, do seu conhecimento, do
desenvolvimento da sua consciéncia, do seu pensamento, das suas atitudes e capacidades,
capazes de ir ao encontro da compreenséo das situagdes na sua complexidade.

A metodologia definida para os procedimentos da escultura participativa, foi
convencionada num sistema composto por quatro etapas desenvolvidas através de
reunides quinzenais: a primeira consistiu na sensibilizagdo das pessoas. Um encontro com
a populacdo de Proenca-a-Nova serviu de mote para uma conversa informal sobre a
pratica quotidiana, na nocao de identidade, territorio, lugar e ndo lugar, face a préatica
artistica nomeadamente a escultura. Apesar de se ter proposto a participacao a qualquer
pessoa, independentemente da faixa etaria, foram os reformados, as pessoas com maior
disponibilidade, que aceitaram de imediato o desafio.

Na segunda etapa, depois de identificado o grupo, comegdmos os trabalhos de
participacdo. Inicialmente foram apresentados conceitos como arte participativa,

escultura, cidadania, desertificacdo e ruralidade com o objetivo de se debater e expressar
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0S nossos pensamentos (fazer um brainstorming) de forma a gerarmos ideias. [Fig. 118]
Através de algumas questdes pretendeu-se reunir o maior nimero possivel de reflexdes,
visdes, propostas e possibilidades que levassem a um denominador comum e eficaz, -
Quais 0s seus sonhos e experiéncias? ao incidir sobre o0 espaco publico, como se constitui
e de que forma o vemos e construimos? Da mesma forma refletimos, de que modo é a
prética artistica pode ou ndo atuar para a valorizacao do territério como espaco de trabalho
aberto as artes.

Na terceira fase identificou-se e caraterizou-se o territorio. O resultado do trabalho
da equipa multidisciplinar contribuiu para a crescente identificacdo dos dominios
culturais como fatores de desenvolvimento sociais/comunitérios, onde se promoveu 0
crescimento local assente nos valores culturais, naturais e artisticos. Nesta fase, o objetivo
passou pela valorizacdo e consciencializacdo dos habitantes, do que pretendiam dar ao
projeto. Identificaram-se os principios e 0s modos de vida, ou seja, a identidade do lugar.
Da mesma forma, fez-se um levantamento dos acontecimentos historicos e dos principios
e modos de vida representativos desta comunidade. Da troca de saberes resultaram como
temas propostos a explorar: 0os bombeiros, os resineiros, a populacdo (médicos,
comerciantes), a producéo de cereja e de limdo, a agricultura e a masica local.

Na quarta e Ultima etapa, os temas escolhidos serviram de linha orientadora para
as sessOes de trabalho que deram lugar a debates e discussdes de ideias onde se
desenharam relagdes entre os temas propostos, de forma a se escolher um. [Fig. 119]. A
consequente necessidade de recuperacdo de identidade desenvolveu e sintetizou-se no
tema da cidadania. A Cidadania como qualidade de cada cidaddo. Para aqueles que de
alguma forma contribuiram para o crescimento e desenvolvimento do concelho; para o0s
qgue continuam a acreditar e trabalham todos os dias arduamente; para que todos
continuem a praticar os principios essenciais da vida em comunidade e que contribuam

para uma sociedade equilibrada.
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3. Escultura Participativa

Partindo da premissa que Participar implica tomar parte de algo, a escultura
participativa propde a criacdo, a producdo com o outro, de forma a diminuir a distancia
entre o artista e o observador.?®® No entanto ha alguns autores que estabelecem uma
distingéo entre participacdo e a colaboragéo, mas vamos focar-nos na participacéo.

Um dos primeiros estudos que propdem a formulacdo sobre o estatuto da
participacdo, defende que a obra deveria intervir ativamente no seu contexto e fornecer
um modelo para permitir que os espetadores se envolvessem nos processos de producéo.
Para o autor, a autoria “ndo ¢ a fabricagdo exclusiva de produtos, mas sempre, e a0 mesmo
tempo, a dos meios de produgéo".2%

A partir destas referéncias iniciais sobre arte participativa, podemos dizer que se
trata fundamentalmente de formas artisticas inseridas nas relacdes de producéo do tempo
em que se vive, 0 que necessariamente lhes atribui uma dimensé&o politica.

Durante o século XX podemos analisar o tema segundo trés momentos: o primeiro
remete as vanguardas europeias das décadas de 1910 e 1920 sobretudo o futurismo, o
construtivismo e o dadaismo; o segundo esta relacionado com as novas vanguardas das
décadas de 1950 e 1960, sobretudo o situacionismo e 0s happenings; e o terceiro
momento, que nos é contemporaneo, é o reviver da arte participativa a partir dos anos
1990 numa multiplicacdo de iniciativas de diversas intencdes e localidades.

A arte participativa integra uma narrativa que atravessa a modernidade, onde a
arte deve ser dirigida contra a contemplacdo, contra o espetador, contra a passividade das
massas paralisadas pelo espetaculo da vida moderna”. Estas questdes voltaram a surgir
de forma intensa nas novas vanguardas das décadas de 1950 e 1960.

No grupo Fluxus viam o mundo como uma imagem a partir da qual podiam tomar
parte e incorporar as suas obras, como fizessem uma apropriacao direta da realidade. As
acdes do Fluxus ndo so6 alargaram as fronteiras da criacdo artistica, como consideraram a

arte a dialogar com o real, mas o real que existe fora das normas, dos conceitos, das

208 BENJAMIN, Walter, O Autor como Produtor, In «Magia e Técnica, Arte e Politica — Ensaios sobre
Literatura e Histdria da Cultura — Obras Escolhidas.» vol. I, Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1987, pp. 120-
136.

204 |bid, pp. 139-141.
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correntes. Dai a improvisacdo dos acontecimentos, da participacao das acdes, de Beuys,

da linguagem como elemento fundamental.

O movimento Fluxus traduz uma atitude diante do mundo, do fazer artistico e da
cultura que se manifesta nas mais diversas préaticas artisticas: na musica, na danca, no
teatro, nas artes visuais, na poesia, no video, na fotografia, entre outras. Trata-se de
romper as barreiras entre arte e ndo arte, dirigindo a criacéo artistica as coisas do mundo,
seja a natureza, seja a realidade urbana, seja ao mundo da tecnologia.

Além da musica experimental, as principais origens do grupo encontram-se num
certo espirito anarquico que carateriza o dadaismo nos ready-mades de Marcel Duchamp
(1887-1968), na sua critica a institucionalizacdo da arte, e na action painting de Jackson
Pollock (1912-1956) com énfase no processo de criacdo ancorado no gesto e na agéo.

As realizagcBes do Fluxus justapem ndo apenas objetos, mas também sons,
movimentos e luzes num apelo simultaneo aos sentidos da viséo, olfato, audicéo e tato.
O espetador é convocado a participar dos espetaculos experimentais, em geral
descontinuos, sem foco definido, ndo-verbais e sem sequéncia previamente
estabelecida.?%

Nos Bichos (1965) de Lygia Clark (1920-1988) a interagdo amplia-se procurando
a participacdo de um modo mais relacional, mediante o envolvimento do espetador. A
série Bichos resulta da exploracdo da linha orgéanica através de chapas de aluminio
quinadas, recortadas, unidas com dobradicas, fazendo com que da superficie surja o
volume. Assim surgem formas que embora geométricas, transportam uma carga maior de
organicidade do que de construtivismo. Assemelham-se a superficies moduladas onde a
I6gica e a matematica do construtivismo continua presente, porém de forma mais intuitiva
que calculada.

Um Bicho ndo € apenas para ser contemplado, mas para ser tocado, pois foram
criados para serem interativos com o observador. Lygia Clark torna-se uma das pioneiras
na arte participativa ao convidar o observador a interagir com os bichos, manipulando-

0s, dialogando e descobrindo possibilidades de formas para essas estruturas.

205 BEUYSS, Joseph, Cada Homem um Artista. Porto: 7 N6s, 2011, pp.32-41.
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VVamos encontrar esta intengdo nos happenings do Fluxus, na escultura de Joseph
Beuys (1921-1986) e nas poéticas contemporaneas. Beuys desenvolveu na Documenta 7
em 1982 o projeto 7000 Oaks, uma acdo em que a escultura se desvanecia como objeto
para colocar em primeiro lugar o publico participante da proposta. Beuys estava
interessado na agdo comunitaria € no seu alcance simbdlico, para construir o que
denominava de escultura social, com o proposito de iluminar através do processo, a
metafora da arquitetura social, isto é, a articulacdo de uma estrutura social coerente. Antes
de construir o monumento, Beuys queria transformar os cidaddos em si mesmos num
monumento, enquanto explorava a imagem de cada individuo como um escultor da ordem
coletiva,?%®

O novo estatuto do objeto escultérico, a centralidade do ambito urbano, a
mediacdo do artista e a importancia do pablico neste novo contexto, trazem algumas das
linhas de forca da renovacdo da escultura no &mbito do espaco publico. Desta forma o
site specific surge em oposicao a negociagdo da arte e da sua pretensdo ao universalismo
e & autonomia, onde o objecto ¢ inseparavel do seu contexto — do espaco e do lugar?®’ -
pois vai influenciar a identidade da obra.?%® Aos artistas minimalistas interessava a
relacdo do corpo do observador com os aspetos fisicos do espaco em que a obra se situava
e revelava.

Apreciado por uns, posto em causa por outros, o termo site-specific permanece na
pratica artistica e de entre as manifestacdes desta forma de expressdo vdo emergir novos
termos como land art, arte processual, performance e a arte participativa.

As experiéncias de arte participativa a partir das décadas de 1980 e 1990 foram
multiplicadas por diversos coletivos emergentes. As suas experiéncias conjugavam
autoria coletiva, trabalho em espaco publico e intervenc@es ativistas. De entre as praticas
feministas de caracter colaborativo estdo os trabalhos de Suzanne Lacy, que tém

estabelecido relagfes entre a arte conceptual, a arte publica e o ativismo.

206 KRAUSS, Rosalind, La Escultura en el Campo Expandido, In «La Originalidad de la Vanguarda y
outros Mitos Modernos». Madrid: Alianza Editorial, 1996, p. 293.

207 Trabalhar com o espago ndo implica trabalhar com o Lugar, enquanto refletir sobre o Lugar implica
inscrevé-lo no espaco. A abordagem aos lugares enquanto suporte e matéria de intervencdo artistica
desenvolveu-se em consequéncia da abordagem ao espaco sob categoria autonoma e especifica de
investigacao, a partir do final da década de cinquenta do século XX.

208 KWON, Miwow, One Place after Another: Site Specific, Art and Locational Identity. Cambridge,
London: The Mit Press, 2004, p.109.
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4. Nocao de Espaco e Lugar

O espaco urbano transfigura-se num lugar propicio a experimentacdo artistica,
motivando o crescimento da arte publica. A designacdo arte publica surge assim, durante
0s anos 60, para caraterizar um novo tipo de intervencdo artistica no espaco publico que
se distinguia do classico monumento comemorativo. A criacdo deste conceito justificou-
se, depois de se observar um rompimento com o monumento e a subversdo das suas
regras: verticalidade, pedestal, figuracao, relagéo entre significado/acontecimento.

No campo da arte publica o interesse pelo contexto desenvolve a ideia de site
specific, das obras realizadas para um local especifico que deve ter em conta as
carateristicas fisicas e espaciais do lugar.

Os estudos de arte publica distinguem-se formal e conceptualmente em duas
linhas genealdgicas. Por um lado, e com origem na tradicdo minimalista, a arte publica
estd ligada a contextualidade espacial, ao espaco urbano, ao meio ambiente, do qual
recebe a energia e a informacdo que a configuram e a qual é incorporada. Por outro lado,
é critica e politica, relacionando-se com comportamentos dos anos 60 e 70, a performance
e as praticas feministas, que irdo ter desenvolvimentos nos anos 80 e 90.

A arte publica marca assim um novo territorio de confluéncias, um espaco que se
situa entre a arte, a arquitetura e o desenho, no contexto dos planos de desenvolvimento
ou da regeneracdo urbana das cidades. Independentemente do vocabulario e dos
referentes de cultura visual empregues nas obras, o escultor é chamado para dialogar com
0 contexto e ler as preocupacdes, os conflitos, as situacdes sociais, para poder ouvir e
interpretar os tragos culturais e os desejos da cidadania, para atender a poética, a trama,
as carateristicas fisicas do espaco e as exigéncias funcionais, oferecer respostas eficazes,
plasticas, civicas e democraticas dentro do quadro da cultura do projeto.

A arte publica relaciona-se assim com a escultura e, de um modo especial, com a
vida porque faz do publico parte da obra e se reconhece na funcdo de proporcionar a
oportunidade de uma experiéncia coletiva.

Além de abordar o ambiente visual e urbano contrasta com o contexto social, cuja
gramatica Ié e interpreta com o proposito de questionar, sublinhar e discutir situaces ou

dar respostas plasticas eficazes as necessidades dos cidadaos.
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5. A Escultura Colaborativa Contemporanea

Escultura colaborativa € um género artistico intimamente articulado com as
cidadanias politicas e culturais, ou seja, estruturado com as praticas e ideias de uma
comunidade,?® populacio, classe ou grupo social, em relagdo com o espago publico
urbano da cidade. Baseia-se no dialogo e na colaboracdo entre os escultores e as
comunidades, com o objetivo de realizar um trabalho em conjunto, a qual se denominou
por new genre public art.?1°

Esta pratica pretende introduzir uma transformacdo no modo como se vé a arte
publica, a escultura, ja que o valor artistico da obra deixou de residir no proprio objeto
para passar a manifestar-se num processo de interacdo social que resulta da ligagédo entre
0 artista e o publico. A ideia de que o significado da arte deve-se encontrar no contexto
fisico e social, e ndo no objeto autdnomo, levou a retirar a obra de arte da galeria e do
museu, e a coloca-la em areas mais urbanas.

No que se refere @ mudanca de paradigma do artista como génio solitario para
alguém preocupado com questdes relacionais, Hal Foster aponta o que denominou de uma
“mudanga etnografica”?*! na teoria e nas praticas artisticas dos anos noventa. Para o autor,
0 artista ja a partir dos anos sessenta além de se interessar por situacfes a serem
examinadas, estudadas, narradas, passaria a atuar como um observador-participante, que
vai a campo e interfere nas realidades e problematicas enfocadas.

Assim, a partir dos anos sessenta, propostas artisticas tais como ac0es,
intervencdes, performances, saem do atelier ou das salas de exposi¢cdo para 0 espaco
publico e envolvem o cidaddo, fazem parte das novas estratégias com que os artistas
investem em relacdo as problematicas sociais.

Na relacdo com a escultura a comunidade associa-se a um tipo de praticas que

procura um envolvimento com o contexto social que segue um beneficio ou melhoria

209 Na sua concegdo, o termo comunidade engloba um grupo de pessoas unidas pelo mesmo vinculo,
experiéncias, histdrias, interesses em comum, normalmente definido por oposi¢do a cultura dominante.
Trata-se habitualmente de grupos desfavorecidos, marginalizados de alguma forma, ou simplesmente com
necessidade de deixar ouvir as suas vozes.

210 O conceito New Genre Public Art foi criado por Suzanne Lacy para distinguir um novo espirito de
intervencdo artistica comunitaria que difere da arte pablica convencional. Tem como principal objetivo
estabelecer o diélogo e a colaboracdo entre os escultores e as comunidades.

LACY, Suzanne, Mapping the Terrain: New Genre Public Art, Toronto: Bay Press 1994.

211 FOSTER, Hal, The Return of Real, Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 1996.
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social e, acima de tudo, favorece a colaboracéo e a participagdo dos grupos incluidos na
realizacdo da obra.

Estas praticas implicaram uma revisdo dos conceitos modernistas de artista e de
obra de arte. O artista ndo € o Unico autor, delega parte das suas funcBes habituais na
equipa e o conceito da obra transforma-se pelo seu caracter processual e de intervencao
social. Devido ao caracter colaborativo (contextual e social) as préaticas adquiriram um
estatuto diferente ao se assumirem como uma ferramenta politica e social. Podem, por um
lado, ter o compromisso de aumentar a produtividade no caso das esculturas de grandes
dimensGes e, por outro, gerar uma experiéncia criativa.

Em relacdo a estas competéncias as estratégias de desenvolvimento urbano

incidiram sobre a arte publica e o espaco da cidade através de duas tipologias:

1. O escultor contratado pede a colaboracdo de uma comunidade de pessoas
previamente existentes para esse fim, ou cria-se para a realizacdo do projeto
artistico de forma que consiga concretizar o trabalho da sua autoria. Ou seja, 0
acolhimento e aceitacdo prévia da escultura por parte do cidaddo comum, como
aconteceu com o Monumento ao General Humberto Delgado (1976) de José
Aurélio implantado na Cela Velha em Alcobaga ou 0 Monumento ao 25 de Abril
e as Nacionalizagdes (1985) dos escultores Virgilio Domingues (1932-) e Antdnio
Trindade, erguido na Praca de Portugal em Setubal.

Os dois conjuntos foram desenhados e projetados pelos escultores,
contudo a sua execucdo ficou a cargo dos autores e das pessoas da comunidade
que também financiaram o projeto, pois apesar de constituirem formas abstratas,
identificam-se com as esculturas. O monumento em Alcobaca, como ja
analisamos, foi construido em aco e betdo e contou com a colaboracdo dos
habitantes locais.

Por conseguinte, o de Setlbal nasceu do desejo dos trabalhadores
oferecerem algo ao municipio de forma que identificassem os mesmos objetivos
resultantes da liberdade. Desse modo convidaram o0s escultores para
desenvolverem um projeto escultorico que evocasse a vontade da populacéo. O
conjunto constituido por um cubo pintado de azul, simbolo da solidez e da

estabilidade das estruturas do Estado e por um grupo de laminas vermelhas que
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evocam a forca e a criatividade laboral, foi construido pelo trabalho voluntario
dos trabalhadores da antiga Setenave, mas sob orientag¢do dos autores.

2. Uma comunidade de pessoas ndo hierarquizada e organizada horizontalmente tem
a iniciativa comum de realizar um projeto artistico colaborativo com o intuito de
melhorar a qualidade de vida do espago urbano. E um método que confere sentido
a cultura nas comunidades em conjunto com as autoridades locais, 0s respetivos
programas politicos, e eventualmente com algum artista que podera ou néo liderar

0 grupo.?t2

Uma das vertentes desta participacdo € gerar espacos de visibilidade de
fala e de imagem, especialmente para grupos que se encontram fora da sociedade.
E também a aproximacdo em direcdo a implicacbes sociais que faz com que
muitas das préaticas artisticas participativas influum em politicas publicas,
mudando algumas relagcdes de poder ou de consenso existentes.

Resultam projetos na area da ecologia, da arte feminista, na requalificacdo
de bairros sociais, entre outros.

Suzanne Lacy (1945-) como Mark Dion (1961-) sdo artistas ativistas e por
norma os seus trabalhos n&o resultam em objetos fixos para um local, s&o projetos
que ocorrem em bairros populares ou pobres. Ambos fizeram parte da exposicao
Culture in Action em Chicago (1993) que acaba por ser itinerante pois para se
conhecer as intervencgdes artisticas temos de ir ao encontro das mesmas.

Suzanne Lacy autora das praticas artisticas participativas desenvolve todo
0 seu trabalho em torno dos temas sociais e das questdes urbanas, através de
conversas com pessoas em comunidades. O seu trabalho abrange a arte visual, 0
cinema, a arte performativa, a instalacdo, as intervencdes publicas e a escrita,
através das questdes como a violacdo, a violéncia, o feminismo, o envelhecimento,
os reclusos, entre outros. Full Circle (1992/1993) resulta numa instalacéo baseada
na forma de representacao das presencas e auséncias da esfera publica, no impacto

social e politico da organizagdo das mulheres perante a sociedade de Chicago.

212 MILLES, Malcom, Art for Public Spaces, Winchester School of Arts Press, 1990, p. 30.
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Mark Dion desta forma transformou a arte publica num instrumento
educativo e de sensibilizacdo sobre o valor da natureza para o equilibrio do
planeta. A partir de varias amostras recolhidas das expedi¢des que fez com o seu
grupo a lagoa e ao parque do Lincoln Park Zoo (1993), desenvolveu um estudo
sobre a ecologia e a interdependéncia dos ecossistemas locais, nomeadamente da
floresta tropical. A investigacdo, posteriormente, foi apresentada ao publico no
local de recolha.

De forma a instituir integracdo nos bairros com sérios problemas de
pobreza, adaptacdo e racismo, desenvolvem-se a¢fes nos locais, como a pintura
de murais, de casas de habitacdo, ou intervengdes artisticas, de forma a criar uma
identidade prépria na comunidade.

Podemos encontrar propostas plasticas que visam a melhoria social e/ou
educacional dentro da comunidade em que estéo inseridas. Esta préatica carateriza-
se ao refletir as necessidades dos diferentes grupos sociais onde se desenvolve.

A primeira tipologia corresponde realmente a uma pratica colaborativa
contemporanea comum. Participativa, pois um grupo ativo dinamiza o desempenho do
trabalho e esta envolvido nas acGes e situa¢des que gera; intervém na realizagdo total ou
parcial da escultura juntamente com o autor.

No entanto, o escultor possui a absoluta autoria da escultura, embora as vezes se
saiba quem sdo as pessoas que trabalharam consigo, 0 seu nome € o que acaba por ser
reconhecido ao longo dos tempos como o Unico autor da obra. O publico, nesses casos, é
espetador ndo esta ativo no processo inicial de criacdo, mas na percecdo. O espetador
valoriza o escultor e o0 seu trabalho, sempre apds o seu término, e ndo permite modifica-
lo, apenas o observa, como um objeto inalteravel e o aceita ou rejeita de acordo.

Porém na segunda tipologia podemos referir as praticas colaborativas sociais que
apresentam um caracter de resisténcia ao sistema no qual se inserem. O propdsito deste
modelo ndo passa pela construcdo de um objeto tridimensional, mas de gerar situacfes
onde possam ocorrer dindmicas do ponto de vista criativo, plastico, a partir da relacdo do

artista, do publico e do espaco.?*® A realizacgéo deste tipo de agdes ndo esta direcionado a

213 BOURRIAUD, Nicolas, Estética Relacional, Cérdoba: Adriana Hidalgo, 2008, pp. 10-17.
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uma s6 pessoa mas a um coletivo, ndo deve ser uma imposicao mas deve fluir consoante
as vivéncias e as experiéncias do grupo, denomina-se arte relacional.?**

Um projeto de escultura colaborativa deve conhecer para poder refletir os
conceitos de territdrio, lugar, pertenca, identidade, contexto social, historico, e as
carateristicas dos membros da comunidade a que se dirige, apoiando-se nos valores como
a inclusdo, o intercAmbio, a comunicagdo, a analise, a diversidade e a aprendizagem

multicultural.

Comunidade

Atualmente o conceito de comunidade transformou-se num lugar participado
onde se desenvolvem experiéncias artisticas, atendendo que um territério € um espaco
fisico, mas também um conjunto de rela¢des humanas e sociais.?'® Assim podemos
encontrar outras denominacbes que estabelecem conexfes com as préaticas
contemporaneas como: arte relacional e arte contextual. O artista contextual elimina a
linha que o separa do publico e interage com ele, tornando-se uma pessoa envolvida,
subvertendo a concecao de artista individual.

As politicas culturais devem ser reconsideradas estrategicamente pela
administracdo publica ou privada, no sentido de promover a¢Bes que disponibilizem
maior acesso e abram espago para todo e qualquer tipo de manifestagdo e expressao
artistica e que contemple todas as etapas existentes da sua profissionalizacdo. Tais acdes
e praticas devem incentivar modos de producdo que originem aos individuos a
experiéncia da criacdo artistica na sua totalidade, permitindo que através da préatica
artistica possam construir o sentimento de pertenca e de autonomia.

Cada tipo de comunidade implica condicionantes de trabalho e gera um tipo de
relacBes diferentes. A relacdo que se estabelece entre o artista e a comunidade pode ser
problematica e possuir problemas éticos, ou funcionar muito bem e gerar futuras

parcerias.

214 ARDENNE, Paul, Un Arte Contextual, Creacion Artistica em Medio Urbano, en Situacion de
Intervencidn, de Participacion, Murcia: Cendeac, 2002, p. 123.

215 KWON, Mirror, One Place After Another: Site specific, Art and Locational Identity. Cambrigde,
Massachusetts: The MIT Press, 2004.
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6. A Escultura como Recurso Didatico

No sentido de corrigir a falta de didlogo entre o meio social e cultural e a educacéo,
a escultura deve empregar todos os esforgos para fazer com que os cidaddos adquiram as
competéncias e saberes necessarios para serem recetores do que os envolve. Incluir as
pessoas numa pratica didatica que as ajude a perceber a relacdo de proximidade que existe
entre educacdo, arte e sociedade, para que se possa operar uma transformacgédo de
mentalidades, que produzira efeitos na fruicdo cultural, potenciando o saber e a sua
pertenca a comunidade, para que desta forma se valorize o patriménio artistico
fomentando uma atitude de cidadania ativa, recetiva, participativa e dialogante perante as
obras.

Apresentamos um conjunto de pressupostos que configuram, no nosso entender,
a importancia da escultura como recurso didatico orientado para a visualidade de acordo
com a dimensao social e cultural, do mundo em que vivemos.

A Escultura ¢ uma forma de manifestagdo artistica que faz parte do patrimoénio
cultural. Possui uma variedade de matrizes linguisticas visuais, um conjunto de
estratégias criadoras, uma diversidade de modos de producdo, mensagens que fazem com
que a escultura seja vista de multiplas facetas.

A Escultura apresenta um valor identitario, criando marcas e sinais que para as
populagdes que nela habitam, representam elementos de identidade muito fortes. Muitas
pessoas identificam-se com o lugar onde vivem ou viveram, tendo uma sensacao de
pertenca a essa paisagem como um espaco proprio, Unico e particular. Deste modo, a
escultura supde por norma um modo muito direto e imediato de entrada em contacto com
0 conhecimento de um pais ou de uma cultura. A escultura € destinada a comunidade e,
por isso, deve-se potencializar uma dimenséao social, levando o publico a confrontar-se
através da arte com a sua propria identidade.

A Escultura define espacos estabelecendo relacdes entre o observador, a obrae o
contexto. E inquestionavel a contribuicdo da escultura para a redescoberta dos lugares, a
retribuicdo de sentido dos espacos e a humanizacdo do meio ambiente, acrescentando-
Ihes novos valores e conduzindo a novas percegoes.

A Escultura pressupde a interagdo por parte de quem a observa, precisa que 0

observador participe para que se complete, requer acdo e nao contemplacdo. Tem a
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capacidade de causar surpresas e tensdes e deste modo converte-se num lugar de
interacdo, de debate e fomentard nos seus participantes o questionamento, a reflexao, a
critica sobre 0 mundo que os rodeia.

A Escultura estimula competéncias artisticas relacionadas com a interpretacdo, a
producdo e a rececdo da préatica artistica. Sendo um instrumento para se aceder ao
conhecimento e a um objeto de estudo, é importante que se crie um espago onde seja

possivel as pessoas expressar as suas ideias e o desenvolvimento da percecdo visual.

Mas qual o papel da Escultura para o Cidadao?

A diversidade do vocabulario artistico, técnico e material, bem como os temas
representados, fazem com que a escultura se torne num recurso com potencialidades
pedagdgicas. Todavia, estas mesmas carateristicas sdo também elas geradoras de
resisténcias e relutancias por parte dos cidadaos que ndo possuem 0s meios capazes para
as entenderem, situacdo que despoleta diferentes reacdes nomeadamente:

- a Indiferenca: na maior parte das vezes o cidaddo ndo € mais do que um recetor passivo
das solucGes artisticas, pois ndo entende as obras, a sua mensagem, mostrando
indiferenca, mas permite a sua existéncia.

- a Rejeicdo: este sentimento de revolta é provocado pela incompreensdo das obras, pelo
desinteresse pela cultura artistica e, fundamentalmente, pela auséncia de uma
educacdo artistica que lhes permitia compreender a sua funcdo na sociedade.
Rejeitam-nas e ndo constroem um vinculo afetivo com os objetos, ndo as valorizam,
néo estabelecem um sentimento afetivo de proximidade e chegam a cometer atos de

vandalismo.

Claro que estas situacbes alteram a poética da escultura anulando a sua
potencialidade cognitiva, transformadora e afetiva. E preciso fornecer ao individuo o
conhecimento necessario para fazé-lo sentir-se competente para usufruir de uma
escultura. Aqui reside o papel educativo da arte, &€ necessario promover 0 acesso a
educacdo, a cultura e & arte como garantia da cidadania, da autoestima defendendo e
promovendo o reconhecimento do patrimonio artistico das cidades. Um dos desafios da
escultura é provocar mudangas, possiveis ligacfes, chamar atencdo do cidaddo comum

sobre a sua existéncia.
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7. As Potencialidades Pedagdgicas da Escultura

Todo o potencial pedagdgico da escultura publica no qual se funde a razdo e 0s
sentimentos, o corpo e a mente, leva-nos a conceptualizar o papel da educacéo artistica
nesta area, de forma a tornar acessivel o conhecimento dos cidadaos, possibilitando-lhe
um encontro com as obras e 0 espaco onde se encontram, ou seja, baseia-se no sentido
integrador do ser humano no seu ambiente.

Para que o cidaddo se torne mais atento e interventivo é necessario facultar-lhe
um conjunto de competéncias que o facam desfrutar ou estar a vontade com o patriménio
artistico, por vezes pouco legivel para o proprio, conseguindo descobrir elementos que
Ihe permitam orientar-se no espago e atuar sobre o0 seu mundo.

Se por um lado as esculturas séo colocadas em locais onde todas as pessoas podem
desfrutar sem nenhuma restricao, por outro, a linguagem e sintaxe da gramatica pictural
que tem acompanhado a criacdo artistica, bem como a forma de a fruir, podera constituir
uma dificuldade para os observadores que ndo possuam um conjunto de saberes.

Desta forma, acreditamos que a escultura, enquanto recurso educativo, permite ir
ao encontro de um trabalho que desenvolva competéncias fundamentais tais como:
compreensdo das artes no contexto; apropriacao das linguagens elementares da escultura;
expressao e apreciacdo; sensibilidade plastica e pensamento critico.

A mobilidade e aquisicdo destas competéncias vao permitir as pessoas um enfoque
multidisciplinar onde o cruzamento das diferentes areas permite aceder a representacdes
culturais motivadas pela vida quotidiana. Vai também legitimar os discursos e a a¢do
argumentativa; mobilizar e gerir os conhecimentos artisticos; considerar as esculturas e
0s seus autores; diversificar o vocabulério artistico e relaciond-lo com as vivéncias
diérias. Deste modo, seré possivel construir uma consciéncia e identidade individual e
coletiva e desenvolver competéncias para a vida na sociedade atual.

E neste contexto que a escultura constitui um recurso pedagdgico pois faz parte
do quotidiano visual e das memdrias do cidaddo. Conhecer, compreender e valorizar o
mundo cultural permite promover a integracdo social e a participacdo civica no meio
envolvente e acaba por constituir uma das formas de conservagdo mais importantes da

educacdo da prética escultorica.
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8. Narrativas Visuais - Monumento A Cidadania

O Monumento a Cidadania (2017) [Fig. 122 - 123] foi implantado no Parque
Urbano de Proenca-a-Nova mais precisamente no centro da vila, estd ladeado pela galeria
municipal e pelo posto de turismo. Do chdo sobre a configuragdo de um pentagono,
formam-se cinco elementos verticais (cada com quatro metros de altura) que no topo,
quando se encontram, intersectam e unem-se com um elemento oval que é unido por
soldadura com os restantes objetos. A escultura foi construida em chapa de aco corten
(com trés milimetros de espessura), porque a matéria escolhida possui maior resisténcia
e durabilidade as amplitudes atmosféricas. [Fig. 120]

O conjunto escultérico propde promover a pratica da escultura e a relevancia da
cidadania, refletindo sobre os processos individuais e coletivos que resultam da vivéncia
dos problemas sentidos por cada um e pela sociedade. Aprender a conhecer, aprender a
fazer, aprender a viver juntos e aprender a ser, constituem os pilares que devem regular
as aprendizagens do ser humano ao longo da sua vida e que devem ser considerados como
condicGes imprescindiveis para a educacao para a cidadania, de forma que seja apreciada
como um valor vital perante um mundo complexo.

Pressup@e-se a definicdo de cidadania em trés registos: a cidadania como condicao
da autonomia individual, da igualdade de oportunidades, de justica social e da vivéncia;
como cultura e como competéncia que requer aprendizagens e conhecimentos. Uma
competéncia chave, transversal, particularmente importante no plano da cidadania como
acao e que condensa o sentido performativo da cidadania. Uma competéncia que ndo se
decreta, mas se aprende exercendo-se.

A escultura é um veiculo de comunicacgdo que potencia o dialogo permanente entre
0 homem e o mundo. Usando linguagens que interagem entre si, permitindo um olhar
mais autdbnomo em constante transformacdo. A educacdo para a cidadania pode assumir
formas diversas consoante as dindmicas adotadas. A cidadania traduz-se em atitudes e em
comportamentos, num modo de estar que tem como referéncia a educacdo para o
desenvolvimento da nossa sociedade. Ao promover 0s processos artisticos e criativos, ha
um respeito, sensibilidade e multiculturalidade na valorizacdo do papel da escultura, na

construcdo de uma sociedade melhor.
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A multidisciplinaridade no quadro coesivo do projeto urbano participativo,
independentemente da escala da operacédo, indica um caminho cooperativo que possa
oferecer maiores garantias de sucesso e aceitacdo nas propostas, mesmo sob o risco de
que a dinamica cooperativa dilua a singularidade como um todo, das contribuicdes
individuais em favor do trabalho final. Capacidade criativa, cooperagao interdisciplinar,
participacdo cidadd, coordenagdo administrativa e cultura de projetos sdo chamados a
convergir tanto no planeamento urbano quanto em ac6es de requalificacdo, de modo que
a polivaléncia e o potencial criativo das equipas equilibrem e enriquecam as respostas no
desenho dos espacos publicos, superando as dindmicas convencionais de incluir pecas em
espacos designados, geralmente sem identidade ou significado. A aplicacdo de uma
renovada metodologia rigorosa e participativa supera os resultados da capacidade
individual, tanto técnica como artistica no dominio publico da cidadania.

E neste contexto que o patrimonio local constitui assim um recurso pedagdgico,
préoximo do universo dos participantes, pois faz parte do seu quotidiano visual e das
memorias da sua localidade. Conhecer, compreender e valorizar o universo cultural
permite aumentar a autoestima individual e coletiva, promover a integracdo social e a
participagdo civica no meio envolvente e acaba por constituir uma das formas de
conservacao passiva mais importantes do patrimonio cultural, sobretudo o codificado.

Valorizar 0 meio é valorizar o participante 2 | ajuda-lo a desenvolver o
autoconceito. E deste modo mobiliza-lo, criar-lhe maiores predisposicbes para a
aprendizagem, e motiva-lo; ligar os conteidos programaticos ao seu quotidiano, interagir
com os seus conhecimentos, penetrar na sua cultura. E no seu meio que as comunidades

se desenvolvem e socializam.

216 Os moradores que interagiram no projeto foram denominados participantes porque entendemos que esse
termo indica o grau de intencdo que se pretendeu estabelecer entre os envolvidos, de forma que se
constituam lagos. Ao longo do desenvolvimento sentiram-se algumas tensdes que foram manifestadas pelas
origens distintas de cada envolvido, das vérias faixas etérias e experiéncias de vida.
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Figura 118: Uma das reuni6es de trabalho
Figura 119: Estudos tridimensionais
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Figura 120: Execucdo da escultura
Figura 121: Montagem no local de implantacéo
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Figura 122 e 123: Monumento a Cidadania, 2017, aco corten, Parque Urbano de Proenca-a-Nova



CONCLUSAO

Ao longo desta reflexdo procurdmos demonstrar 0s nomes mais representativos
que ilustram as formalidades e os procedimentos da escultura em metal do século XX, e
ndo fazer uma exposicao exaustiva de obras. Contudo, importa referir, que o assunto néo
esta esgotado.

No primeiro capitulo a escultura apresenta-se na obra no todo, é a unidade do belo
ideal onde a representagdo se faz através da técnica. Vimos a importancia da existéncia
dos locais do ensino artistico reconhecidos, e a forma como estes se desenvolveram ao
longo dos anos. Desta forma, o estudo da escultura proporcionou uma visdao do
pensamento humano sobre o0 seu corpo e o modo de representar.

A metodologia do ensino artistico aplicada até ao século XX foi a modelacao a
barro, seguida da passagem ao bronze pelos métodos de fundicdo a cera perdida ou a
areia. A introducéo de novas linguagens surge s6 no decorrer do século XX com a reforma
curricular de 1957, quando se introduz o ensino das tecnologias da escultura no plano de
estudos da licenciatura, nomeadamente os metais.

No segundo capitulo focamos a nossa anélise na escultura fundida, desde a estatua
equestre em bronze, até as novas formalidades que acompanharam o0s avancos
tecnoldgicos na utilizacdo de ligas metélicas ndo usuais como o ferro, o chumbo ou o
cimento.

Os grandes desafios técnicos, como a fundi¢cdo a um s6 jato a bronze, surgiram e
foram superados durante a execucao das estatuas equestres, pelas equipas de engenheiros
e 0 escultor que tinham a cargo o projeto. Esta tipologia constitui-se assim como um dos
sistemas de classificagdo mais complexos que se desenvolveu na escultura.

Durante o século XX afigura do cavalo e do cavaleiro adquirem uma nova poética,
e, juntamente com o monumento, enquanto marco histérico, tornam-se autonomos. A
nova escultura suporta a perda do lugar convencional, estimulando assim uma nova-
territorialidade enquanto possibilidade escultorica. Esta leitura estabelece o distanciar da
escultura monumental em bronze com o observador, correspondendo ao primeiro
momento da perda do pedestal.

A escultura publica que se encaminha agora por diferentes realidades como a de

afirmacéo social, politica e cultural, afasta-se progressivamente das carateristicas do

200



monumento, chegando muitas vezes a perder a monumentalidade. Surge assim a
escultura-objeto referente a presentificacéo e a progressiva formacéo do lugar.

Deste modo, resulta uma realidade onde o paradigma simbolico é substituido pelo
conjunto alusivo as formas e a matéria, enquanto recurso autonomo. A forma valoriza
uma interpretacdo pessoal que tenta adquirir uma presenca existencial na realidade do
préprio espetador.

A autonomia é da experiéncia e ndo do objeto, e isso faz com que a forma
significante dada a percecdo seja algo singular, que mobiliza a imaginacdo e o
pensamento a produzirem novos sentidos. Assim, o facto de a escultura néo ter fungao
determinada € o que permite ao espetador ser alguém livre para sentir por si mesmo.

Os escultores da vanguarda caraterizaram-se por desenvolver um trabalho
inovador na procura constante de soluc@es formais (por meio da simplificacao das formas,
da apropriacdo e da assemblage) e tecnoldgicas (no recurso ao bronze polido ou
policromado), contribuindo assim para a escultura moderna abstrata.

As vanguardas histdricas combatem os principios da escultura, bem como a figura
romantica do génio artistico através do uso de objetos do quotidiano e da abstracdo dos
elementos tradicionais que compdem a arte moderna. Os autores comegaram por
transfigurar os elementos compositivos da escultura - o vazio, o concavo, 0 convexo, a
transparéncia, entre outros — e interessaram-se na relacdo do espago com o volume, no
bronze, e no significado do proprio espaco.

No terceiro capitulo o advento de novos materiais (ferro e aco) e métodos de
construcdo (facilidade de montar e desmontar objetos; e a capacidade de construir na
vertical) oriundos da Revolucdo Industrial permitiram novas solu¢des formais, o que
possibilitou o desenvolvimento de estruturas que facilitaram o processo de trabalho. A
escultura parecia arquitetura (as duas artes quase se fundiram), expandiu-se e torna-se
monumental.

O campo da escultura desenvolveu-se e foi enriquecido pelas novas técnicas, a
frio e a quente, tais como a construcdo e a assemblage e pela utiliza¢do de novos materiais,
o ferro e 0 ago. As propostas inovadoras consistiram na valorizagdo das qualidades
plasticas dos materiais, na gradual simplificacdo da figura humana, estilizada e
descaraterizada, num propoésito cada vez mais forte para a forma pura e abstrata. Entre o

organico e o ortogonal, o real e o mitico, o figurativo e o abstrato, a escultura moderna

201



criou em todas as suas vertentes um novo modo de perceber o espacgo, tirando-a da
influéncia tradicional.

O ferro e 0 ago entraram assim como novos materiais no dominio da escultura,
sendo o suporte para o desenvolvimento das obras dos vanguardistas que contribuiram
para a renovacao das linguagens, onde ha na escultura o paradoxo da matéria pela matéria,
da forma pela forma. Embora tivessem seguido percursos diferentes, o ferro e 0 acgo
demonstraram ser os condutores indicados para dois dos mais importantes processos da
escultura moderna. Um compreendeu a interacdo de volume e espaco, 0 outro era 0
principio da montagem e da colagem envolvendo a aplicacdo de objetos encontrados,
desperdicios e utensilios de uso comum. Foi o fascinio pelos novos materiais e técnicas
que levou ao aparecimento da escultura abstrata.

Esta nova linguagem assentou numa reducdo da obra a um objeto puro, afirmando-
se na producdo industrial, aos materiais e a tecnologia a ela inerentes. As novas
tecnologias (a utilizacdo do ago inox e do ago corten) para a escultura moderna néo
significam o fim, mas um meio a disposic¢do da liberdade do artista, que se somam as
técnicas e aos suportes tradicionais, para questionar o proprio visivel, alterar a percecao,
propor um enigma e ndo uma viséo pronta do mundo.

O trabalho do escultor passa a exigir também do espetador uma determinada
atencdo, um olhar que pensa e critica. O termo instalacdo, as agdes que 0s autores
realizaram com o espaco, foi usado para descrever um tipo de proposta artistica que rejeita
a concentracdo de um objeto em favor de uma consideracdo, das relacBes entre um
namero de elementos ou na interacdo dos contextos. Essas relacbes entre diferentes
campos de conhecimento s&o um reflexo da mudanga de pensamento.

A instalacdo é construida a partir de relaces e ndo de um objeto. Implica o lugar
e os elementos que a compbem, e acontece no tempo. Uma instalacdo bem-sucedida
controla o espaco e responde as suas particularidades. PGe em causa os enquadramentos
sociais e artisticos do modernismo, abrindo-se a experiéncias culturais dispares. Nesse
contexto sdo amplamente realizados instalacGes, happenings e performances, com
materiais ferrosos, sinalizando o espirito das novas orienta¢des da escultura.

Neste breve percurso, a grande constante da escultura do século XX parece ser a
reflexdo sobre si prdpria, onde os autores se questionam sobre 0s conceitos e as

dicotomias que sustentaram a linguagem artistica durante o0s séculos -
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representacdo/realidade; ideia/forma; escultura/objeto do quotidiano; arte/vida;
razdo/emocdo; mundo exterior/mundo interior; criador/espetador; forma/fundo;
superficie/suporte, entre outros.

Concluimos que os escultores do século XX tiraram partido dos métodos,
processos e matérias do universo da escultura em metal e que potenciaram as propriedades
das matérias como veiculo para a imaginacéo.

No quarto capitulo fizemos uma breve abordagem a alguns conceitos relacionados
com escultura participativa. Consideramos que participar ¢ fundamentalmente tratar de
formas artisticas inseridas nas relacdes de producdo de um determinado tempo.

Mas que tipo de forma artistica consideramos? Pintar uma casa num bairro social?
Ou desenvolver um projeto plastico em conjunto com pessoas que possam ter ou ndo
entendimento sobre o objeto de estudo?

Enguanto o primeiro exemplo esta enquadrado em praticas de arte relacional onde
o resultado do projeto resulta das vivéncias e das experiéncias do grupo, de um modo
fluido, no segundo a acdo esta direcionada através de uma metodologia (prévia) que deve
ser respeitada e cumprida. Foi este 0 modelo que a nossa investigacdo seguiu, 0
desenvolvimento de um projeto escultérico em aco corten, onde nos baseamos em
métodos prdprios para delinearmos o trabalho e concretiza-lo.

Desta forma, e ao definirmos o papel do escultor enquanto autor - apesar do nome
dos participantes fazerem também parte da escultura —, as fases do trabalho foram
direcionadas, e comecou-se a desenvolver a escultura participativa para um espaco urbano
do Municipio de Proenca-a-Nova.

O objetivo principal foi articular as praticas artisticas com as questdes sociais,
culturais e politicas da cidadania local. Assim estabeleceu-se uma relacdo entre a
escultura (mediada pela autora) e a comunidade, onde se instituiram encontros
quinzenais.

O Monumento a Cidadania (2017) resultou das trocas de conhecimento e
experiéncia, no entendimento do territdrio e das pessoas, permitindo que através da

pratica artistica pudessem construir o sentimento de pertenca e de autonomia.
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