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A minha Sofia

Entre a dificuldade de uma situacdo da mulher-artista/pintora na transicio entre oito-
centos e novecentos, que historicamente temos o melhor exemplo com o caso de Auré-
Ha de Sousa, e a viragem com o significativo reconhecimento internacional de Maria
Helena Vieira da Silva no segundo pés-Guerra, iniciando um forte protagonismo de
figuras femininas na arte portuguesa mais recente, acompanhada de destacada repu-
tacdo internacional (Paula Rego, Lourdes Castro, Helena Almeida, Joana Vasconcelos),
problematizamos o papel da mulher-artista, no caso mulher-pintora, Gnica aferivel nas
artes plasticas portuguesas perante a desolacio maior da mulher-escultora, na constru-
¢3o das primeiras gera¢Ges modernistas. No fundo, entre essa despedida da situacio em
que ainda se moveu Aurélia de Sousa e a que se foi tornando diferente ap6s a segunda
Guerra em que Vieira da Silva nos surge com outra expressio — cronologicamente, um
tempo entre-Guerras que foi o da histéria das primeiras geracoes modernistas e que
vamos avaliar em tom feminino.

Depois da mitica figura de Josefa de Obidos (1630-1684), com inédita reputacio no
panorama do nosso barroco e sem paralelo noutro espago para o seu tempo, no modo
como uma figura feminina se destacava como figura de proa de um vasto tempo cultu-
ral, que entretanto a histéria da arte foi relativizando nas tltimas décadas, uma espécie
de vazio se langou sobre as figuras femininas da arte portuguesa. A figura de Aurélia de
Sousa (1865-1922) como que desponta de finais de novecentos para incitar essa secun-
darizagdo de mulheres pintoras que existiam, mas sempre refluidas para um segundo
plano, ou menos, da histéria da arte'. Sdo virios e marcantes os exemplos da neces-
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sidade de Aurélia de Sousa em colocar-se na sua propria pintura, ai debatendo a sua
condicio de mulher-artista em auto-retratos sofridos, por vezes colocando-se em papéis
transexuais como modo de confronto. Consideramos que o auto-retrato foi o melhor
modo dela trabalhar essa condicio, pelo que passamos  sua anélise.

Certamente de fase inicial, o auto-retrato com um enorme lago negro (c.1897), coloca
a pintora numa pose irénica de arlequim. O expor-se publicamente € um processo
transfiguracio metaférica de si. O lago impde-se como o tinico elemento que desafia
o rosto, a0 mesmo tempo que o ergue e quase a estrangula. O olhar estupefacto nesta
auto-exposicio em ridiculo, e a gradual mas imediata desaparicao de tudo o resto, para
além do rosto e do laco, tal como a ligeira oscilagdo para a direita, concentram o impacto
da aparicio dupla, como se a pintora se surpreendesse a si propria neste acto de se
representar. Apesar desse desbaste que rodeia esses dois centros ¢, afinal, uma obra
acabada e assinada?, assumindo na prépria rarefacgdo da obra uma estranha e ambigua
ontologia de ser e ndo-ser obra terminada.

O Auto-retrato (c.1900) é uma obra inquietante na sua frontalidade de olhar fixo e
severo, em que o vermelho do casaco e a claridade da face contrastam com o fundo
negro. Uma luminosidade simétrica, de foco central, detém a figura na saturacio dessa
frontalidade até 3 irrealidade da sua propria méiscara. Ao avango das vestes quentes
contrasta o recuo da velatura lenta e gélida do rosto que a frontalidade seca do olhar
equilibra e segura, cravando-se no olhar do observador, embora ja ndo o pareca observar
nessa mesma saturacio do olhar. Nestes movimentos de avango e recuo grava-se a ten-
si0 introspectiva duma presenca, hesitante e desafiante, na pressao entre dois séculos.
A artista como que se auto-mobiliza num tempo suspenso e expectante, de espera ou
de abismo®, imagem cultural que se prende nessa dobra da charneira dos séculos, de
que esta obra serve de testemunho: para nés um desafio ao seu lugar de mulher oito-
centista, para desafiar um outro lugar, duplamente seu, de mulher e de pintora, simul-
taneamente. A figura da mulher (neste caso, mais do que de pintora) como que emerge
de um estranho siléncio de fundo, esse que pertence ao desolado lugar da mulher na
arte portuguesa de oitocentos, mas como que a espreitar esse outro tempo, que ai se
espera e desafia.

No Auto-retrato como Santo Anténio (c.1902), Aurélia apresenta-se emblematica-
mente numa encenacdo da figura do santo — e numa encenagio dupla, porque nao
s6 o laico interpreta o sagrado, como o feminino interpreta o masculino. Esta encena-
¢do tem claro paralelo com o Ecce Homo (1901) de Antonio Carneiro (1872-1930). Em
ambos se expde um sentido de pobreza material de si no préprio momento de auto-
-exposicio, tal como essa soliddo de impoténcia hipersensivel do artista perante a hist6-
ria. O despojamento combina no caso de Aurélia com o travestismo, dimensdo que se
acentua se pensarmos que ela se deixou fotografar nessa encenagao e que foi uma das
fotos que praticamente determinou a pose e composigio da pintura.

Na pintura No Atelier [Figura 1], exposto em 1916 na SNBA e logo, ndo por acaso,
adquirida por Columbano (1857-1929) para o Museu Nacional de Arte Contempordnea,
aquele que seria um tltimo e falso auto-retrato de Aurélia de Sousa, a sua auto-repre-
sentagio retrai-se na pose de desinimo interno ao atelier, espago de luz ligubre que
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No atelier

Aurélia de Sousa

1916

Oleo sobre tela, 55 x 48 cm

Museu Nacional cle Arte Contempordanea - Museu do Chiado
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contrasta com a pintura de paisagem que, nesse interior, se abre como uma janela
de luz-cor. E esta janela imaginaria, que é uma pintura dentro da pintura, e que é um
mundo de cor no seio de um mundo de castanhos bafientos (columbanescos, diriamos),
contrasta por anteposi¢do espacial a janela real fechada imediatamente atras. Entre o
retraimento da cena do interior, a lembrar uma cela religiosa ou laica, e a luz da pin-
tura, aberta num espaco de natureza e atmosfera iluséria, estabelece-se uma inadaptada
convivéncia. O atelié ¢ um mundo fechado e oprimido, lugar de uma produgao que dela
ndo sai apesar da abertura simulada que a pintura estabelece. Neste contraste, o lugar
da pintora é de abandono de si, de desespero de um rosto que se anula (por isso, falso
auto-retrato) para se fechar sobre o corpo — quase ao ponto de podermos ver aqui uma
versdo em pintura e ao feminino do Desterrado de Soares dos Reis, tal como ja foi vista a
pose da figura do auto-retrato de Goya em O Sonho da razdo produz Monstros‘. Também
nos lembramos do auto-retrato de Rembrandt (1606-1669) em O Pintor na sua Oficina
(c.1626-1628) onde este recua perante o brilho (aura) de uma pintura que o observador
ndo vé, Mas, em Aurélia de Sousa, ndo é o quadro que nos esconde o seu brilho exposto
perante o olhar do pintor que vemos, mas antes é a pintora que esconde o rosto e o seu
olhar apesar do colorido britho do quadro. A sublinhar também a auséncia do acto de
pintar, como que numa diluicdo das possibilidades oitocentistas da arte. E tal elipse do
rosto contrasta com as anteriores e iniciais exibi¢des em tom de ironia e desafio.

Estes auto-retratos, da ironia inicial, ou do tenso confronto de charneira secular, até
a desolagdo no atelié, sempre trespassando a questio do travestismo em desafio de
género, revelam-se registos ou sintomas de uma dificil travessia de mulher-pintora que
por um lado assume a introspecgdo e por outro a exibi¢do publica, e mutuamente, tal
como tao bem permite explorar o auto-retrato. Eles sao um tom de desafio que ultra-
passa a secundarizacio da mulher a pintora de natureza-mortas com flores, que ela
também pintou e, como outras, a critica tendia a reduzir, com displicentes apreciacdes.

Marcantes de um registo feminino sdo as cenas de interiores de Aurélia de Sousa,
cenas familiares de um mundo feminino ou marcas de um passar do tempo num lazer
de género. Entre o interior e o afazer estd ditado um lugar e um tempo de mulheres ou,
por vezes e em extensdo, de criancas. Destes destacamos as cenas de mulheres a janela,
num jogo entre interior e exterior — e que Marques de Oliveira (1853-1927), mestre de
Aurélia, ja tinha experimentado em Costureira Trabalhando ou Interiores de 1884, numa
maior suspensio e solidez da luz; ou que também Anténio Carneiro exploraria numa
dimensdo lumineo-cromética mais depurada em Sinfonia Azul de 1920. Por seu lado,
Aurélia de Sousa salientava a clausura deste mundo de presengas femininas encerradas
na contra-luz de um exterior luminoso de janelas fechadas. Ela lembra a vasta pesquisa
de Carl Vilhelm Holsoe (1863-1935), mas enquanto este pintor dinamarqués explorava
a espera da mulher de alta burguesia (Esperando a Janela), abandonada na auséncia de
afazeres de um tempo que se recusava a passar, apenas por vezes lendo, Aurélia falava
exactamente dessa passagem do tempo no afazer feminino, disfarcando a soliddo no
aconchego familiar ou de trabalho num mesmo lugar. Em todos estes casos, a excepgio
da Sinfonia Azul de Antdnio Carneiro, hi essa sensagdo de que as poses femininas sus-
pensas no seu trabalho ndo sdo propositadas para a pintura e que lhe preexistem. No
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seu tempo suspenso de afazeres em ritmos sempre iguais elas fornecem uma estabili-
dade despreocupada ao tempo de olhar necessario ao fazer da pintura.

Aurélia de Sousa surge nessa transi¢do entre um naturalismo, afectado de tons sim-
bolistas e que ja ndo se quer, e uma modernidade de que ndo se alcanca na propria
expectativa dela, marca de uma transic¢io de século da arte portuguesa — como Anténio
Carneiro, perante o qual Aurélia podera ser equilibrada situacdo ou versio feminina.
Mas enquanto neste a paisagem se afundava e dilufa, Aurélia trabalhava mais os interio-
res, ou uma paisagem renitente a se afundar muito, com tendéncia a ser mais préxima,
de quintal ou jardim, como uma extensdo da casa, de que sublinhamos Trecho de um
Lago (Quinta da China), a série de obras enquadradas como “paisagens habitadas”, ou
ainda a série dos “planos japoneses” no seu hibridismo entre a natureza-morta e a pai-
sagem®. Poucas cedem ao espirito da paisagem de Anténio Carneiro, distante, diluida
e fluida, onde podia funcionar uma ampla dimensio subjectiva, mas antes numa ade-
quada expressdo de um espago estético intimista, “da meditagdo solitria a introspecgio
inefavel”®, que para nés sublinha a condicdo de mulher em que se move. Mas perante
estes retraimentos ou impossibilidades, Aurélia de Sousa ja parecia especar a histéria
com esse olhar fixado e fixo do seu auto-retrato de 1900 para convocar um papel e pre-
senga feminina na arte portuguesa que acompanhasse o da construc¢io de uma moder-
nidade que se avizinhava — por isso, t3o significativamente eficaz nessa tensa suspen-
sdo para outro século que iria mudar o papel da mulher-artista. Dessa transformagcio,
destacamos coadjuvados pela histéria da arte, os nomes que se seguem, que pertencem
ndo a um processo de transicdo, mas de constru¢io dessa modernidade. E é o tom desta
construcio, ao feminino, que aqui nos interessa destacar’.

Mily Possoz e Alice Rey Colago surgiram na segunda década do século XX, expondo
em conjunto, com algum sinal de timido de condigdo feminina em exporem individu-
almente, para darem inicio a esse processo de construgao da modernidade ao feminino.
Ao longo dessa década passaram gradualmente de uma situagdo naturalista a outra
mais moderna, lancando novos gostos estéticos com sucesso mundano cuja moderni-
dade se ia aceitando, primeiro “porque eram senhoras”, depois pela “pitoresca estiliza-
¢30”, com “requintes de traco e colorido para agrado dos amadores™®. E deste modo se
concluia que “as belas artes ndo encontram nas senhoras menos brilhante cultura do
que os homens™?.

Alice Rey Colaco (1893-1978) pertencia a uma familia ligada s artes, sendo filha do
pianista e compositor Alexandre Rey Colago (1854-1924) e irma de Amélia Rey Colaco
(1898-1990), actriz que iria ser uma das figuras do teatro portugués (fundaria em 1920
com o marido, o actor Robles Monteiro, a Companhia Rey Colaco-Robles Monteiro,
sediada no Teatro Nacional D. Maria II e que duraria até 1988). Alice nascera em Lis-
boa onde estudou nos ateliés de Carlos Reis (1863-1940) e de Columbano. Frequentou
depois, em Berlim, o atelié de Von Kénig (1871-1944) onde aprendeu uma modernidade
de elegincia estilizada com marcag¢des da Arte Nova que se transferia sobretudo para o
seu trabalho de desenho.
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As primeiras apresentacoes de Alice Rey Colago foram em Margo de 1913 no Saldo
da Ilustragio Portuguesa e em Abril de 1919 no Saldo Bobone, ambas em conjunto
com Mily Possoz. Nestas primeiras apresentagdes Alice apresentava, relativamente a
Mily Possoz, uma pintura considerada mais exacta e menos “fantasista”, preferindo um
colorido mais local e vibrante, e com tintas menos claras™®. Desde a exposigdo de 1913 (e
continuando na exposicao de 1919), verificou-se em Alice uma tendéncia para motivos
de mulheres populares (Vendedora de Fruta; Varinas), “figuras e motivos populares” que
se contrapunham as mulheres burguesas, de “figuras chics e interiores elegantes” de
Mily Possoz (Entre Amigas). Outra das suas exploragdes, mais que em Mily, foi o retrato,
de figuras proximas, familiares e artisticas, como o retrato do pai (exposto em 1913) ou
da irma Amélia Rey Colaco, de quem pintaria ainda jovem a tocar violino [Figura 2] ou
desenharia na personagem Marinella, uma das primeiras e imediatamente reconheci-
das personagens do teatro das muitas que ela interpretaria com sucesso™.

Em 1922 Alice Rey Colago realizava uma exposicdo individual em que a pintura
era bastante acompanhada de desenho e ilustragio (apresentava-se assim individual-
mente antes de Mily Possoz que, curiosamente, efectuaria pouco tempo depois uma
exposicao individual no préprio atelié, com boa recepgio critica). A critica reconhecia
a modernidade visivel nas “estilizacdes sobre motivos populares, um ritmo novo” que
era sobretudo explicito nas ilustracdes”. Apos esta apresentagio individual em 1922,
Alice abandonaria as artes plasticas para se dedicar ao canto de lied, dando continui-
dade a uma ligagio familiar & musica através de seu pai. O seu percurso nas Belas
Artes ficava af suspenso e curto, sem a maturidade que necessitava e que Mily teria
para se poder afirmar, ultrapassando essa hesitacdo inicial de modernidade que se acei-
tava na oscilagdo dos tempos.

Mily Possoz (1888-1967) aprendeu piano com o pai de Alice Rey Colago e pintura
com Emilia dos Santos Braga e com o aguarelista e litgrafo espanhol Enrique Casa-
nova, antigo mestre do Rei D. Carlos I. A habilidade cedo revelada motivou o apoio
familiar que lhe permitiu partir para Paris em 1905, onde frequentou a Académie de
La Grande Chaumitre, tendo escolhido como mestres os simbolistas René Ménard e
Lucien Simon. Foi depois para a Alemanha onde estudou com o gravador Wily Spatz e
passou pela Bélgica e Holanda™.

O seu regresso seria um dos primeiros e continuos casos dessa construgao da moder-
nidade ao feminino, sempre com um prestigio sem grandes empolgamentos, mas
continuo, onde ia definindo alguma modernidade, expondo inicialmente com Alice
Rey Colaco, como vimos, e animando regularmente com requinte feminino os saloes
envelhecidos da SNBA. Quando em 1922, Mily Possoz era polemicamente recusada
no Salio, como ricochete da polémica entre velhos e novos (conhecida como “polémica
das Belas Artes” ou “dos novos”), respondia ironicamente a critica: “perdeu-se uma das
unicas manchas de sol que costumava abrir claridade, na penumbra dos casairdes frios
da Barata Salgueiro™. Logo de seguida, e como que uma resposta que se apropriava
de uma exposi¢io individual na casa-atelié’, em artigo na Alma Nova acompanhado de
reprodugio de Senhoras no Jardim, era reconhecida como tendo “o segredo duma arte
muito pessoal” de “vigorosa expontaneidade do traco” de “sensibilidade adoravel””. A



Figura 2

Amélia Rey Colago a tocar violino
Alice Rey Colago

1910

Oleo sobre tela, 30 x 28 cm

Colecgdo do Dr. Céndido Ferreira
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obra de Mily era apreciada, nesse inicio dos anos 20, pelo seu “modernismo” “simples
e singular”, “em que se sente alguma coisa de muito infantil e primitivo”, uma “mystica
de creanca” pela sua “concepgio ingénua e graciosa”®.

Na década de 1920, e apds a desisténcia para a pintura da companhia de Alice Rey
Colago, Mily Possoz aproximou-se de Eduardo Viana (1881-1967) de quem chegaria a
estar noiva. E, através deste, dos artistas modernos da década para expor nas suas prin-
cipais exposi¢des, tendo sido convidada para estar presente na Exposi¢do dos § Indepen-
dentes (1923) ou no Saldo de Outono (1925) organizado por Eduardo Viana.

Apbs a exposicdo de 1922 no atelié, onde apresentara pintura e bonecas, exibiu-se de
novo em 1924 apresentando das primeiras experiéncias em gravura do modernismo
portugués. Nos anos 20 e 30, a pintura de Mily foi-se tornando cada mais fluida e agil,
manifestando-se como uma dos casos de maior liberdade e rapidez de execugio da pin-
tura portuguesa desses anos, em desdramatizada movimentagao lirica. A sua pintura
feérica movimenta o olhar, e neste se fica sem outras preocupacdes. Sem linhas de forga
como escrita de tensdo dinamografica, a memoéria perceptiva desses movimentos é ape-
nas a do seu proprio olhar, abreviando-se da constru¢io do real. “Indiferente as teorias,
as estéticas™, abandonando “quaisquer esquemas intelectuais, tanto as geométricas
como as intelectuais”®°, a expressdo da pintura de Mily Possoz ndo ajuizou - apenas
sentiu. Evitava assim o sentido de construcio e estabilidade de Eduardo Viana, numa
presteza do gesto que evitava tendéncias desesperadas e expressionsitas.

Numa pintura de finais dos anos 3o [Figura 3], sem titulo nem data®, pertencente a
uma familia amiga de Mily Possoz, sintetizam-se as suas exploracdes e tendéncias entre
0s anos 20 e 30. Os motivos ai estdo, sem inquieta¢des: do lado esquerdo a construcio
de uma natureza-morta que se estende, na parte superior, para a fluidez do arranjo flo-
ral, sustentando-se no lado direito na figura de uma menina. A construcio da natureza-
-morta do primeiro plano, que suspende a mancha, logo se dilui na parte superior da
mesma parte do quadro, como que numa passagem de mancha mais construtora e esta-
vel, para outra mais leve e 4gil. Na charneira entre os motivos e entre os tempos tanto
gestuais como estéticos da artista, em que a mancha dspera e estavel se torna ligeira e
fluida, na sua propensio transitiva, dispde-se a tendéncia da artista na época e a prepa-
ragdo do que ia ser dominante nas décadas seguintes.

Nessa mudanca, e cada vez mais, os seus temas, sem densidade simbolica e sem
espessura ontoldgica, eram apenas os lugares e coisas com quem viveu e conviveu: pai-
sagens de lugares por si habitados (Paris, Sintra, Alentejo), gatos, flores, meninas ou
bonecas, entre outros temas de vivéncias simples e ternas, por vezes misturados sob o
mesmo lirismo feérico (Menina da boina verde, 1930).

Numa gestualidade nervosa de toque leve, desenvolvia um emaranhado vibratil cuja
elasticidade sensibilizava as coisas enquanto enquanto as transfigurava. Para esta “pin-
tora de olhos floridos”??, toda a agitacdo apreendida se confinava ao limiar do olhar na
superficie do quadro, como que epidérmica ou a flor da tela, nada deformando do real no
proprio desvio provocado pela liberdade do gesto, para tudo amolecer e enlevar. Tudo
perdia consisténcia e era suprimido do seu sentido fisico, de volumes ou formas defi-
nidas, para ser absorvido num arabesco comovente que, cada vez mais, passava lesto e
docemente por todas as coisas da tela.
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Sem titulo

Mily Possoz

Sem data

Oleo sobre tela, 70x90cm

Colecgdio particular (familia Labat)
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Mily foi também uma das primeiras personalidades das artes plasticas portuguesas a
dedicar-se a gravura, ligando-se ao grupo da Jeune Gravure Contemporaine e ganhando
uma medalha de ouro em Gravura na Exposigdo Internacional de Paris de 1937. Em 1924
apresentara as primeiras gravuras em madeira do modernismo portugués (Saldo da
Tlustracdo Portugueza, Lisboa, Maio 1924), e era também a primeira a publicar obras
com a mesma técnica em periédicos nacionais (revista Athena, Dezembro 1924)*. Na
segunda metade dos anos 5o envolvia-se com a Cooperativa Gravura, tinha uma exposi-
¢do sobre a sua obra em 19Go na Galeria Diario de Noticias. Em 1969, o ano seguinte
a0 seu falecimento, efectuou-se uma exposicio de “obras inéditas” na Galeria Divulga-
3o e uma Retrospectiva da Gravura de Mily Possoz pela Cooperativa Gravura.

Esteticamente, Mily foi encontrando as suas referéncias e a construgdo da sua moder-
nidade no espaco francés. Na pincelada leve e luminosa lembrava os desenvolvimentos
do fauve Raoul Dufy (1877-1953). Com esta referéncia aliava velocidade a leveza, uma
agitacio sem agressividade que fornecia uma agilidade feminina aos esforcos moder-
nistas da pintura portuguesa. Outra referéncia foi a do japonés da escola francesa Tsu-
guharu Foujita (1886-1968) com quem conviveria em Paris. Esta aproximacao nao se
verifica tanto nas figuras femininas, onde Mily evitava o linearismo e erotismo de Fou-
jita, mas nos gatos, motivo predilecto dos dois pintores, seja por essa preferéncia tema-
tica como pela aproximagao de resolucio na gradagdo suave de cinzentos, azulados ou
sépias por vezes, mas resgatando os corpos em célidas e ternas poses. Mais distantes
estaria o cromatismo fauve tipico, que Mily tenderia a atenuar, primeiro na claridade
estatica da mancha, depois na suavidade aguarelada do seu cromatismo, mais ajustado
a essa leveza que desenvolvia. Também Marc Chagall (1887-1985) seria aproximagao
possivel, pela leveza dos elementos. Mas, enquanto a leveza de Chagall é estrutural e
pertence i irrealidade dos espacos e tempos convocados, em Mily resolve-se no trago
4gil e leve que passa despreocupadamente por motivos sem dramas.

Nunca casando, Mily Possoz desenvolveu nas ultimas décadas, sobretudo apos o seu
regresso praticamente definitivo em finais dos anos 30, a liberdade feérica da sua pro-
ducio, distante de referéncias e problemas masculinos, seja nos anos em que passou
em Sintra, seja nos Gltimos em Lisboa, no Hotel Ritz. Esse gesto 4gil e leve foi o seu
modo de liberdade feminina com que participou nessa construgao da modernidade da
arte portuguesa.

Sara Afonso (1899-1983) aparecia na cena artistica apresentada como a “Gltima aluna
de Columbano” na Escola de Belas-Artes de Lisboa onde se formava em pintura, que ja
reformado se dispusera a orientd-la especialmente®. Iniciou a sua carreira abordando
preferencialmente a mesma tematica do mestre (o retrato), embora com uma via dife-
rente, em que os jogos da mancha pictérica nao tinham seguimento na tenebrosidade
da luz do mestre, para serem antes exuberdncia cromatica como sintese das formas.
Com os retratos apresentados numa exposicio colectiva ainda com colegas da Acade-
mia (em 1923) recebia uma critica elogiosa, critica essa que a aconselhava a partir para
Paris® — e gracas a esse elogioso conselho conseguia apoio familiar para passar o ano
seguinte (1924) na capital francesa.
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Participava nos Saldes de Outono (1925 e 1926) e em Janeiro de 1923 realizava a sua
primeira exposicao individual no Saldo Bobone (Lisboa), onde, entre uma Natureza-
-Morta e algumas paisagens (Jardim; Casas; Au bord de la Marne; Rue de Plantes — Paris)
expunha sobretudo retratos e meninas, temas ja habituais nas pintoras femininas, tais
como verificado em Mily Possoz. No texto do catdlogo afirmava Anténio Ferro: “As
suas figuras e as suas paisagens infantilizadas, propositadamente infantilizadas pela
forca da sintese, falam mais, cantam mais, do que as pinturas sérias, (..). E tudo sai
brinquedo, tudo sdi embonecado, tudo sdi infantil, duma infantilidade expressiva e
reveladora...”?. Na “sinteze nos planos e nas formas”, e na paleta rica de “contrates” e
“oposicdes”, a pintora copiava apenas “da sua ingenuidade, que € sensibilidade””. A sua
obra assumia ja claramente, no seio da moderna pintura portuguesa, o tom feminino
duma ingenuidade que “desanuvia, esclarece, simplifica”, tornando-se singela aos
mais avessos da arte moderna®. A série de Meninas, numa frontalidade entre bonecas
e flores, sdo directa expressio dessa ingenuidade, onde o desenho comega a afirmar-
-se relativamente 3 mancha como fixagdo endurecida dessa postura. Afirmava Jaime
Brasil: “Se a escola de pintura que segue, ainda novidade em Portugal, tentasse fazer
uma revolu¢io, ndo poderia escolher melhor porta-estandarte. Ninguém ousaria agre-
dir uma senhora, nem mesmo quando ela tem o desassombro artistico da sr* d. Sara
Afonso”° . A amabilidade da critica transportava essa aceita¢do enternecida de que a
propria artista acusaria, no desejo de um olhar mais sério sobre a sua obra: “(...), mas
parece-me que encaram a minha arte - que eu muito prezo e a qual me consagro toda -
com o ar descuidoso de quem olha os brinquedos das criancas. [ isso que me custa; e é
contra isso que eu quero lutar”.

Entre 1928 e 1932, a sua fase mais dindmica, expde individualmente no Saldo Bobone
(Janeiro 1928), e no Saldo do Século (Novembro 1932), com Tagarro no Saldo Bobone
(Dezembro 1929), e ainda colectivamente no T e II Saloes dos Independentes (1930 e
1931) e no Saldo de Inverno (1932-1933). Em toda a sua primeira fase domina uma sin-
tese formal que se faz através de uma mancha larga que ainda se verificava no inicio
destes anos (Figuras no Jardim, 1928). Os retratos imediatos indicam uma tendéncia da
mancha para se fixar formalmente na sintese da captagao (Retrato de Waldemar Costa e
José Tagarro, Paris, 192.9; Duas Figuras, 1930).

Sara Afonso regressaria ainda a Paris entre 1928-1929, frequentando a Academia
Grand Chaumiere e trabalhando num atelier de costura® (chegando a colaborar em
tapecaria, por breve tempo, para Sonia Delaunay)®. Entdo, observa e admira Henri
Matisse (1869-1954) e a sua “liberdade de construgdo sem parar nas coisas”*. No Salon
de Automne parisiense expde a obra As Meninas, “admitido e colocado num lugar de
honra”, que consideramos obra-charneira para a sua ulterior produgao. O seu regresso
seria a sua afirmacio na cena artistica portuguesa ao lado do casamento com Almada
Negreiros em Marco de 1934, entdo um dos mais importantes e carisméticos artistas
modernos, que acabava de regressar dos seus anos de Madrid (1928-1932).

No I Saldo dos Independentes, Sara Afonso expunha novamente as suas famosas Meni-
nas, ao lado de mais quatro pinturas, com os relevantes Auto-retrato e Retrato de Manoel
Mendes, um desenho e um bordado. A pintora escrevia para o Catalogo da Exposigao:
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“Perante a natureza procuro emogio. Nio lhe tiro o retrato. Estou longe de fazer obra
definitiva. No meu trabalho ha inquietacio e pontos de partida. Quando acabo um qua-
dro tenho sempre a impressio que o mais interessante ficou por dizer... No entanto,
fago por ser coerente e sincera”®.

Duas das mais importantes criticas ao saldo eram uninimes em salienta-la como
uma das melhores afirmagdes de ingenuidade na arte moderna portuguesa. Vitorino
Nemésio, pela Seara Nova, salientava a “ternura recatada” da pintora, “nota portuguesa”
e “feminina” “numa exposicio universal’?. Por outro lado, José Régio*®, por intermédio
da Presenga, defendia a “personalidade inconfundivel” da pintora, garantida pelas “cores
frescas, ‘definidas’, pacificadas”®. Esta ingenuidade era apreciada pela revista Presenca,
de que destacamos uma apreciacao ainda de José Régio:

Mantendo uma personalidade também inconfundivel — Sarah Affonso transporta ao contrdrio para
a tela wma visdo paradisiaca da vida: tdda a sua pintura diz’ saidades da infancia; ou antes:
persisténcia dum ‘estado’ infantil numa consciéncia ji sufecientemente crescida’ para aproveitar
artisticamente essa infantilidade. A escolha de modelos ainda ¢ a nota mais supeificial — embora
mais evidente — do seu, digamos, infantilismo: A verdade é que ¢ ao préprio fundo da sua alma, ao
condicionalismo do seu préprio temperamento, a fatalidade do olhar com que os seus olhos olham —
olhos de mulher nascida para ter bonecas de carne ¢ bonecas de trapos — que Sarah Affonso arranca
o dom de banhar os seus quadros sem atmosfera de inocéncia ou pudor. ‘Dom que lhe € tdo fntimo’
o dessa feminilidade’, ‘lirismo’ ou ‘primitivismo’ que, contudo, ‘chegam mesmo a revestir nos seus
quadros expressoes dum inesperado sabor académico’*®.

No Segundo Saldo dos Independentes, apesar das criticas negativas feitas ao certame
pela Presenca, mantinha-se o elogio a Sara Afonso e as suas enriquecidas “meninas-
-bonecas”#. Com uma pintura que se apresentava como uma Ficil ilustragdo de parte
essencial das teorias presencistas, Sara Afonso tornava-se das personagens da moderna
pintura mais admiradas pelos teéricos da revista. Gaspar Simdes dedicava-lhe um
artigo sobre “A Arte e a realidade”, onde defendia a ilusio da realidade exterior e assina-
lava a “verdadeira realidade — a que estd em nés"* e a revista de Coimbra preocupava-
-se ainda em assinalar as suas exposicdes, considerando-a entre os “melhores pintores
modernos portugueses”*,

A exposicao individual em 1932, no Saldo do Século, garantia-lhe um lugar de destaque
€ aceitacdo genérica na nova geracdo de modernistas portugueses. Desde inicios desses
anos 30, sublinhava-se a sua ingenuidade através da marcagao de tematicas populares
tiradas directamente das pinturas de alminhas ou de “ex-votos”. Desde finais da década
anterior, que a artista realizava bordados baseados nas pinturas tradicionais de almi-
nhas (que quase restituiam os populares retibulos minhotos), técnica facilmente adap-
tavel a uma esquematizagio das formas. Em Dezembro de 1929, numa exposicio em
conjunto com José Tagarro, apresentara desenhos, gravuras e bordados, cujo espirito e
motivos religiosos populares (Virgens), anunciavam ulteriores pinturas®. Na referida I
Exposicdo dos Independentes apresentara um bordado na sec¢do de artes decorativas.
Em 1932 voltara também a expor bordados no Saldo do Século onde os temas populares
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se assumiam em titulos como A Nau Catrineta ou a Procissdo, destacados como “prodi-
gios de delicada composicao, jardim de cor, em fundos irreais de sonho, de legenda e
de suave religiosidade”*, “onde a ingenuidade popular se casa numa graciosa alianca
com o mais feminino sentido decorativo”*. Anténio Ferro pressentia a renovagio que
a técnica do bordado langava a obra da pintora: “Toda a personalidade de Sira Afonso
estd dentro desses bordados. Ela entreteve-se a bordar os quadros que nio pintou...
Mas sempre ficaram pintados...”¥. Durante a primeira metade da década, as formas
trabalhadas nos bordados sdo como que transferidas para a pintura. A técnica do bor-
dado figurado levara ao desenvolvimento duma linha fechada e que se suspendia no
contorno da figura, explorada na pintura como expressio de ingenuismo — que Almada
Negreiro teria estimulado tendo sido ele um dos primeiros a aplaudir na obra de Sara a
via por essa tradi¢do popular®®,

Em 1934 Sara Afonso casava com Almada Negreiros e no ano seguinte tinham o
primeiro filho. Este casamento, proximo do inicio da actividade do SPN, implicou uma
alteragdo quase imediata na produgao da artista, bem visivel na exposicio individual de
1939 nos estiidios do SPN.. Obras como Estampa Popular — Casamento na Aldeia (1937)
[Figura 4] ou Procissdo (1934) tornavam-se dos seus melhores exemplos onde tematica
e técnica rebuscavam conscientemente um fazer popular. Um Retrato do filho (1935)%,
ainda menino-bebé, surge como que por encantamento sobre um fundo em superficie,
liso no monocromatismo azul sobre o qual a figura levita rodeada por uma moldura
de flores e brinquedos populares. Familia (1937) é a obra intermedidria entre o retrato
sintético e depurado, por via ingénua, que nos temas de meninas e bonecas atingira os
melhores exemplos, e 0 imagindrio de tradi¢3o popular. Entre as figuras menos irreais
dos pais (Sara Afonso e Almada Negreiros), a do menino-filho parece levitar, escapando
a forga da gravidade para pertencer a uma dimensdo sonhada (que remete para os brin-
quedos que o rodeiam), como uma espécie de milagre de apari¢3o e concepgio surgido
entre o casal de artistas. O quadro adquire ai uma dimensio afectiva, anéloga  pintura
de “ex-votos”, de intimo encantamento e agradecimento ao milagre do nascimento do
filho do casal, ja relativamente tardio para o normal na época.

O imagindrio popular serviria ao proprio Almada que o enquadraria na perseguicio
mitica duma ingenuidade popular que apresentou nos seus frescos da Gare Maritima de
Alcantara em Lisboa — sendo paradigmatica a imagem da lenda de D. Fuas Roupinho,
na qual a figura da virgem tem analogia evidente com as pinturas de alminhas. O tema
da Nau Catrineta pintado por Sara Afonso seria directamente explorado por Almada
Negreiros em trés dos frescos da sua autoria para a Gare Maritima de Alcintara (1942-
1944). A cumplicidade era evidente no tempo — e se Almada teve um ajudante durante
a concepgao dos frescos de Alcintara, para a Gare Maritima da Rocha Conde de Obidos
teria a colaboragdo da prépria Sara Afonso®.

Na segunda metade da década de 1930, a pintura de Sara Afonso passava a apresen-
tar-se em formas de contornos bem marcados que seguravam uma camada cromatica
planada e homogénea na matéria ajustada, feita com matizes vivos e contrastantes,
timidos de tons intermédios ou hesitantes. Nenhum movimento gestual faz tensdo
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sobre esta forma contornada que indica previamente o que se vai pintar®. A luz era
dada como cor, pelo que esta, ndo posteriormente afectada por volumetrias modela-
das®, apresentava-se como pureza luminosa (e ndo iluminada). Plana e homogénea,
a cor era pouco afectada por uma epidérmica modelagdo que a atravessava em suaves
relevos sem peso volumétrico. O desenho seguia e certificava a cor como forma signica
de um real assumidamente imaginario, pelo qual as tintas planas asseguravam as figu-
ras como signos na irrealidade da sua afirmacao de superficie.

Na homogeneidade da superficie monocromitica, os fundos tornam-se cada vez
mais neutros no sublinhar da irrealidade imaginaria do espago apresentado, numa
ingenuidade que isola e destaca as figuras desse modo que parecem existir antes da
sua propria colocagdo no quadro (A Sereia, 1939). As figuras levitam num contorno
simplificado, dominadas pela irrealidade linear. Num desenho sintetizado até ao esque-
matismo, as estrelas de Sara podem ser papagaios de papel, astros ou estrelas-do-mar
(A Estrela, 19309; e desenho do mesmo motivo publicado em 1937%). Assim “singela,
sem complicacdes”®, a pintura de Sara Afonso ndo é “lugar de mistério”, “mas sim o
da maravilha”®®. A sua ingenuidade, foi imagem duma modernidade feminina e des-
dramatizada, como a de Mily Possoz, nio por via da delicada agitagdo gestual desta, de
sucessivos movimentos de pequenos gestos que atravessavam as formas, mas antes na
unidade da apari¢io repentina e maravilhada do desenho que oferece a figura como
totalidade imediata.

E o Secretariado de Propaganda Nacional (SPN) dirigido por Anténio Ferro (1895-
1956), admirador da sua pintura, premiava a obra da artista na IX Exposi¢do de Arte
Moderna (Janeiro 1944) e requereria-lhe alguma colaboragao em exposi¢Ges comemora-
tivas {Exposicdo do Mundo Portugués, 1940) ou edi¢es periddicas (Panorama). Colabo-
rou ainda na experiéncia de finais dos anos 5o sob 0 nome de O Pdssaro Azul, que incor-
porava oo criancas de parques infantis para receberem uma educagao artistica bastante
completa., um projecto da escritora Fernanda de Castro (1900-1994), esposa de Anto-
nio Ferro, e de quem Sara Afonso realizaria um retrato com os filhos (que seria capa
do 1° volume de memérias da Fernanda de Castro: Ao Fim da Memdria — 1906-1939).

O Auto-retrato e o Retrato dos Filhos, de 1947, foram um retorno as formas mais
duras e de cromatismo mais sobrio que se aproximava das obras de finais dos anos
20 e principios de 30. Um modelado silente preenche conscientemente as figuras,
sem contudo lhes firmar volumetricamente os contornos. Mas eram das suas Gltimas
obras. Uma exposi¢io individual em Janeiro de 1953, na Galeria de Margo, parecia sur-
gir ja fora do tempo de intervencao da pintora. Ela, que expusera vérias vezes individu-
almente no inicio da sua carreira, surgia agora s6 apés uma auséncia de doze anos®,
sinal de uma dificuldade de conciliar uma carreira artistica com o de mae e de esposa
de Almada Negreiros®.

Nas tiltimas décadas de vida, aquela que se tornava mais conhecida como “a mulher
de Almada” do que a pintora Sara Afonso, tal como surgira com respeito nos anos 20,
dedicava-se a uma obstinada produgio de bordado e tricot (produzira, contudo, uma
assinalavel quantidade de ilustragdes para livros infantis ou outros trabalhos mais arte-



Figura 4

Casamento na Aldeia
Sarah Afonso

1937

Oleo sobre Tela, 103,2 x 86 cm
Fundagédo Calouste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna
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sanais, como uma série de azulejos sobre os signos do zodfaco), como que para esque-
cer o cantinho que lhe fora retirado para praticar a sua pintura. Esquecidos, ou vencidos,
ficavam os desejos que manifestara em inicio de carreira, por altura da sua primeira
exposigdo individual: “Eu quero trabalhar; quero viver pela minha arte, viver com ela
€ 86 para ela”, Mas também ndo se pode escamotear o seu contributo para a arte
moderna portuguesa de entre-Guerras.

Ofélia Marques (1902-1952), foi mais adepta da ilustragdo, de temas infantis e de
retratos, sobretudo de figuras femininas. De meninas e contos infantis, o seu mundo
foi o da ilustragdo, como se na escala dos meios e suportes mantivesse essa mesma
dimensao de um mundo que nio cresce, espécie de complexo de Peter Pan em femi-
nino. Com essa marca concebeu uma das suas mais famosas séries, de retratos de
figuras da cultura portuguesa da época imaginados enquanto criancas — que ficaria
como uma olhar peculiar sobre uma geracio de artistas e da cultura portuguesa, vista
por Ofélia como teriam sido em criangas, com quem ela conviveu em circulos de ami-
zade pessoal e artistica, e que conhecia mais intimamente. £ uma distendida geracio,
moderna e Entre-Guerras, que af aparece, com a forte presenca de mulheres artistas —
entre elas, além de um auto-retrato [Figura 5], Fernanda de Castro, Sara Afonso, Maria
Keil ou Estrela Faria. Olhar de crianga que tudo quer ver como crianca, para af descor-
tinar tiques ou arquétipos de personalidade — e ai a série arrisca-se conveniente e ironi-
camente a perder essa ingenuidade quando ao mesmo tempo precisa da sua inocéncia
para melhor funcionar. Nesta perspectiva, a série pode ser vista como uma espécie de
sublimago de nio ter sido mie que tanto a fez sofrer™.

Sem formagao académica, a obra de Ofélia fez-se numa prética sempre mais entre-
gue ao pequeno formato e ao desenho e ilustracao do que a pintura. O seu desenho é
leve e preciso, entre a agilidade desenvolta e a fixagdo por onde passa, expressio duma
branda melancolia e tristeza. O desenho deforma na sintese, sem excesso e logo con-
tido na depuragdo. Tal como o referido retorno A infancia do seu desfile de retratos em
crianca de quase toda uma geracio da cultura portuguesa de Lisboa, as suas figuras
femininas, mesmo quando j4 mulheres e mesmo quando em tom erdtico, ressalvam
sempre uma melancolia de desejo de ser menina, uma candura em tom melancélico
que delicadamente as desadapta com o seu estado de mulher figurada. '

Aproximando-se por vezes de Milly Possoz nos motivos, de criangas e de gatos, menos
de paisagens, nao teve da anterior a vocagdo da pintura, ficando-se pela ilustracio, mais
intimista e mais ajustada a essa dimensao infantil, embora com insinuagdes sensualis-
tas mais presentes em Ofélia. A amizade com Fernanda de Castro levava 3 ilustracio
de obras como Mariazinha em Africa (1925). A pintura foi rara e adiada, apesar de um
prémio Amadeo de Sousa Cardoso na exposicao de Arte Moderna do SPN de 1940.

Sem uma tinica exposicio individual, dispersou-se pelas exposicoes colectivas, desde
asua primeira apresentagio no I1 Saldo de Outono (1926), sem se confrontar com a pro-
dugdo exigida por uma exposicao individual nem com o balango de si que esta implica.
Mas tal auséncia de exposicdes como de um projecto de pintura, foi também a do seu




Figuras
Auto-retrato

Ofélia Marques

Guache e Grafite sobre Papel, 19,7 x 13,2 cm

Fundagéo Calouste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna
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marido e importante ilustrador Bernardo Marques (1898-1962), com quem a proximi-
dade estética de modo mais imediato se estabelece.

Ainda desta geracdo, referéncia breve a Clementina Carneiro de Moura (1898-
1998)¢°, foi como Sara Afonso, sua colega de pintura, uma das altimas discipulas de
Columbano. No inicio dos anos 20 visitou Paris onde conheceu Abel Manta com quem
casaria em 1927.

Clementina Moura centrou-se na paisagem e na natureza-morta, perto da pesquisa
do seu marido, embora inflectindo as opgdes estruturais com uma mancha mais dilu-
ida e uma paleta mais luminosa. O seu mundo mais estruturado, no casario ou nas
naturezas-mortas, em que os motivos florais abundavam na velha tradigao feminina,
aproxima-se das marcagoes cézannianas do esposo Abel Manta (1888-1982). A sua pro-
dugio artistica foi reduzida pela sua actividade de docente e dedicou alguns ensaios a
arte téxtil, sobretudo bordados e rendas, interessando pelas técnicas tradicionais e as
inovadoras. Neste ambito realizou o manual O Desenho e as Oficinas no Curso da Forma-
¢do Feminina (1961) destinado aos cursos de Formacdo Feminina nacionais. Contudo,
apresentou-se com alguma regularidade nos saldes da SNBA, inclusive as Exposigoes
Gerias, tendo feito parte da direc¢do da SNBA nos anos 5o.

Outros nomes como Maria Keil (1914-2012), Estrela Faria (1910-1976) ou Maria
Helena Vieira da Silva (1908-1992) seriam mais actuantes a partir dos anos 30, dando
continuidade a contribuicio feminina abordada. Destes nomes sabemos a reputagao
internacional de Maria Helena Vieira da Silva, sobretudo depois da 2* Guerra Mundial
e a partir da escola francesa. Os anos 50 e sobretudo 60 fabricaram outra geragdo onde
Lourdes Castro a partir do espaco francés ou Paula Rego a partir do inglés adquiririam
grande prestigio internacional — mas onde pontuariam ainda nomes como Alice Jorge,
Menez, Albertina Mantua, Helena Almeida, Maria Velez, Maria Gabriel, Maria Beatriz,
Fatimas Vaz, Ana Vieira ou a escultora Clara Menéres, entre outras. As presengas femi-
ninas eram entdo varias e activas na cultura portuguesa. Esta presenca estaria mitica-
mente iconografada no ciclo de pintura de Nikias Skapinakis Para o Estudo da Melan-
colia em Portugal (1967-1974), retratos de grupos de figuras femininas de destaque na
cultura portuguesa da época. Esta série, que consideramos os icones pictéricos da Pri-
mavera Marcelista, faz desfilar, num cartazismo aparentemente pop de cores planas e
recortas, toda uma perspectiva dessa mudanga de estatuto da mulher-artista em Portugal
e a importincia de alguns dos seus nomes. A confirmar estas mudangas, e a fechar
0 nosso panorama, sublinhemos ainda a exposicdo Artistas Portuguesas, panorama de
mulheres artistas de varias artes, realizada nos principios de 1977 na SNBA.
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3) Cf. Ibidem, p.40. Sobre este retrato, ver ainda, O Rosto da Mdscara (catalogo), Lisboa, Centro Cultural de
Belém, Maio 1994, p.106.
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