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RESUMO

O objetivo central desta investigacdo é dar a conhecer e explicar o Desenho da autoria de
Luis Filipe de Abreu, na dupla vertente de desenho auténomo e desenho integrado, ambos
na base de toda a sua obra. Para além do conhecimento integral da obra gréafica, séo,
também, referidos os conceitos fundadores da sua realizacdo e o modo como se
manifestam nos diferentes géneros de expressao artistica em que o desenho se integra. A
problemética do trabalho envolve questdes ligadas a didatica da Forma Visual e da
Composicédo, bem como da imaginacao criativa associada a singularidade da linguagem
gréafica. A Geometrizacdo Ascendente e Descendente sdo dois conceitos que percorrem
toda a metodologia operativa deste autor, a par da intencionalidade da cor e da liberdade
conceptual, que se traduz em diferentes tendéncias e formulacdes dos desenhos, mais
densos ou mais despojados, mais picturais ou mais graficos, mais gestuais ou mais
precisos. Estes conteudos sdo abordados, transversalmente, nos trés capitulos principais:
concetualidade, meios técnico-operativos e a representacdo da coisa real. O estudo do
desenho, nos varios dominios apresentados, obedece a um enquadramento histérico e
estético, refletindo o contexto cultural e artistico da obra deste artista, que contempla
diversos campos das artes graficas, estudados e analisados neste trabalho,
designadamente a ilustracdo literaria, publicitaria e fiduciaria. E, também, abordada a
presenca do desenho na medalhistica, na tapecaria e na azulejaria. A presente investigacao
inclui pecgas do espdlio particular do autor, nomeadamente, desenhos intimos existentes

em cadernos, maquetes e diversos estudos.

Palavras Chave: Desenho Autonomo; Desenho Integrado; Geometrizacdo; Coisa Real;

Composicéo.






ABSTRACT

The main objective of this research is to present and explain Drawing by Luis Filipe de
Abreu, in the dual aspect of autonomous drawing and integrated drawing, both of which
form the basis of all his work. In addition to a comprehensive knowledge of the graphic
work, reference is also made to the founding concepts of its creation and the way in which
they manifest themselves in the different genres of artistic expression in which drawing
Is integrated. The problematic of the work involves issues related to the teaching of Visual
Form and Composition, as well as the creative imagination associated with the singularity
of graphic language. Ascending and Descending Geometrization are two concepts that
run through the whole operating methodology of this author, along with the intentionality
of colour and conceptual freedom, which translates into different trends and formulations
of the drawings, denser or more stripped down, more pictorial or more graphic, more
gestural or more accurate. These contents are dealt with transversally in the three main
chapters: conceptuality, technical-operational means and the representation of the real
thing. The study of drawing, in the various areas presented, follows a historical and
aesthetic framework, reflecting the cultural and artistic context of this artist's work, which
includes various fields of graphic arts, studied and analysed in this work, namely literary,
advertising and fiduciary illustration. The presence of drawing in medals, tapestries and
tile panels is also discussed. This research includes pieces from the author's private

collection, namely, intimate drawings in notebooks, maquettes and several studies.

Keywords: Autonomous Drawing; Integrated Design; Geometrization; Real subject;
Composition.
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NOTACOES

Todas as imagens sem referéncia de “Fonte” séo editadas pelo autor. O mesmo se aplica

as tabelas e aos quadros.

As figuras 3, 4, 5, 95, 96, 197b, 198b, 199b, 201 e 202b, n&o editadas pelo autor, foram
obtidas a partir das seguintes fontes:

— Figura 3 - Tapecaria de Guilherme Camarinha, "Atividades Agricolas”, 1961. Fonte:
https://famalicaoid.org//inweb/ficha.aspx?ns=216000&id=484

— Figura 4 - Painel Azulejaria de Julio Resende, "Ribeira Negra", Gres, 5x41 metros,
1986. Fonte: http://portojofotos.blogspot.com/2013/02/151-ribeira-negra.html

— Figura 5 - Retratos de Fernando Pessoa (da esquerda para a direita):
- Pintura de Julio Pomar: Acrilico s/ tela. C 1985.

Fonte: https://zonalibreradiol.files.wordpress.com/2016/11/fernando-pessoa-julio-

pomarl.jpg
- Desenho de Julio Pomar: caneta marcador s/ Papel vegetal, 193,5x110, 1983.

Fonte: https://qulbenkian.pt/cam/works cam/fernando-pessoa-146230/

- Pintura de Almada Negreiros: 6leo s/ tela, 225x226 cm, 1964.

Fonte: https://qulbenkian.pt/cam/works cam/retrato-de-fernando-pessoa-139004/

— Figura 95 - Rembrandt, “Regresso do Filho Prodigo”, dleo s/ tela, 205x262 cm, 1963-
1965, Museu Hermitage, em S&o Petersburgo.

Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/return-of-the-prodigal-son-rembrandt-

harmensz-van-rijn/5QFIEhic3owZ-A

— Figura 96 - Rembrandt, “A Pe¢a dos Cem Florins”, gravura, 38,6x28 cm, ca. 1649,
Rijksmuseum, Amesterdado, Paises Baixos.

Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/predikende-christus-de-

honderdguldenprent-worlidge-thomas/IQH|{NA blgNOzw

— Figuras 197b, 198b, 199b, 201 e 202b. Moedas Comemorativas da Imprensa Nacional

Casa da Moeda. Fonte: https://www.incm.pt/portal/index.jsp

https://loja.incm.pt/collections/moedas-comemorativas?page=2
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PROLOGO

O foco da presente investigacdo é o estudo e a analise do processo criativo na obra de
Luis Filipe de Abreu. Parte de um pressuposto pessoal, a grande admiracao pela sua obra
e, sobretudo, pela genialidade que Luis Filipe de Abreu, meu Pai, mostra nos seus
desenhos que, desde que me conheco, me acompanham. Seria uma perda lamentavel,
conhecendo como conhego a sua obra e tendo acesso privilegiado ao espolio pessoal, ndo
me debrucar nesta tentativa de compreender a génese de todo um trabalho, em que o
desenho é, sem duvida, a pedra basilar. Ira ser incluida, para além de estudos e de todos
0s tipos de objetos com as suas cria¢fes, tambem a possibilidade de descobrir muito do
que esta por detras da sua obra, quer ao nivel das ideias, muitas vezes explanadas e
descobertas em documentos com reflexGes por si escritas, quer atraves de consideragdes
de ambito mais tedrico, como raizes, influéncias e percursos que foram definindo e
moldando toda uma variedade de processos e configuracdes por si criados e concebidos
ao longo do seu percurso artistico. A linguagem universal do desenho tem em si inerente
a autoria, a marca da assinatura de cada artista. Constatei, desde muito cedo, também,
pela proximidade dos lacos familiares que, em certas circunstancias e em conversas
informais, a identidade grafica de Luis Filipe de Abreu é tida como distinta e complexa.
Ora, o tipo de questBes que envolve este estudo pretende sublinhar essas caracteristicas e
dar a conhecer os vetores mais relevantes que conduzem as suas criagdes e a adequagéo
das mesmas a propdsitos tdo dispares como um selo filatélico, de pequenas dimensoes,
com informacdo que parte de uma programatica intrinseca, ou uma simples pintura de
cavalete, realizada na mais pura das liberdades a que um artista plastico pode aspirar, no
interior do seu atelier e sem nenhuma condicionante, para além da vontade e gosto por
esta atividade. Pretendo analisar e apreciar melhor o processo criativo, tendo em conta a
presenca constante do desenho integrado e, recorrentemente, uma narrativa implicita ou
uma figuracdo objetiva de algum assunto objetivo ou “coisa real”. Com este artista, 0
contar através do desenho é uma estratégia que reflete ideias, pensamentos e, em muitos
casos, estabelece ligacGes entre simbdlico, metaforico, mitoldgico, religioso,
historiografico ou até cientifico, sempre ou quase sempre, num ambito assumidamente
figurativo.

Encontra-se integrada na presente investigacdo a informacgdo decorrente dos estudos
realizados a proposito do Mestrado em Desenho, um primeiro estudo centrado nas notas

fiduciarias a prop6sito da Unidade Curricular de Teoria e Historia do Desenho, realizada
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em 2007, e a propria dissertacdo de Mestrado, terminada em 2016. Para além disso,
considero que muito do estudo refletido nesta investigacdo poderd ter importancia no
desenvolvimento de conhecimentos e competéncias na minha carreira enquanto docente
na Area de Desenho, na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, e, também,
acrescentando aspetos didaticos de aplicacdo pratica no ato de desenhar e de conceber o
espaco pléastico de criacdo estética, seja no dominio gréfico, pictdrico ou de comunicagao
visual.

Uma parte relevante da sua obra, designadamente, de cariz publico, tem inerente aspetos
de narrativa que podem tornar-se difusos e atreitos a interpretacdes que possam néo
corresponder as intencdes especificas do autor. Por isso, em abono da verdade, o estudo

inclui informagéo direta, obtida na fonte original.
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INTRODUCAO

O estudo aqui apresentado parte de trés premissas que se articulam em torno da
problematica do desenho, na obra de Luis Filipe de Abreu. Por um lado, o apreco pessoal
e inerente ligacdo familiar ao artista. Por outro, o reconhecimento publico do valor e
interesse da sua obra e o impulso, transmitido pelos membros do juri, aquando das provas
publicas, a proposito da discussdo da Tese de Mestrado em Desenho, em 2016. Por fim,
e razao ndo menos importante, a consciéncia, entretanto adquirida, de que ha aspetos nesta
investigacdo que sdo relevantes para a atividade docente em Belas Artes, na Area de
Desenho, que se traduzem em facetas que sdo Uteis em termos didaticos e num
enriquecimento de conhecimentos em diferentes campos da operacionalizacdo técnica,
tedrica e conceptual do desenho.

Assim, neste estudo debrucado na obra de Luis Filipe de Abreu, que tem vindo a ser
efetuado ao longo dos ultimos anos, constatam-se algumas questdes que importa frisar.
Um dos aspetos importantes e incontornaveis prende-se com a relagédo entre o desenho e
a diversidade de experiéncias conceptuais no campo das artes plasticas. Outro dado muito
relevante diz respeito a representacdo da “coisa real”, que esta sempre inerente as suas
criagdes com tematicas, por vezes, bastante singulares. Também, ligado a este topico da
“coisareal”, estdo presentes as narrativas, nos varios generos de ilustragdo e até no design.
Um outro aspeto, que se verificou com este estudo, esta relacionado com uma “certa”
passagem do tempo e a consequente evolucdo da concetualidade no campo formal. As
metodologias conceptuais em que se fundamenta a linguagem plastica e expressiva
tenderam a maturar-se e tornaram-se cada vez mais evidentes e assumidas. Fala-se das
teorias formais e conceptuais de André Lhote, de Matila Ghyka, de René Passeron, de
Charles Bouleau, entre outros, que sempre o interessaram e fundamentam o seu discurso
plastico. A conceptualizacdo e a composicao sdo, recorrentemente, de uma forma natural
e espontanea, alicercadas na geometrizacdo ascendente, na geometrizacdo descendente,
nas rimas plasticas e na presenca da matematica na obra de arte. Tudo isto se traduz numa
concecdo refletida e, simultaneamente, com a fluidez da gestualidade que caracteriza a
linha, a expresséo, no fundo, o seu desenho.

Pode-se, entdo, constatar, analisando com atencao e rigor a sua obra, nos mais variados
campos de expressao, que ha uma tendéncia evolutiva para que estes formalismos se
tornem cada vez mais evidentes e assumidos. Isso verifica-se nos dois tempos de

execucao dos paineis de azulejaria existentes no metropolitano do Saldanha, que datam
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de 1996 e 2009, subordinados aos mesmos temas. Verifica-se, entdo, que o naturalismo
expresso nas figuras tende a tornar-se mais depurado a luz desses “principios”, que
domina e usa, com grande liberdade conceptual. H& ainda um dominio da investigacéo,
que se prende com o rigor, apesar das nuances de uma certa transfiguracdo geometrizada,
que caracteriza a simplificacdo da sua linguagem. Rigor, por exemplo, no desenho da
anatomia humana, designadamente, nas extremidades (m&os e pés), nas narrativas
associadas a temas e assuntos de indole técnica ou literaria, e ainda, na montagem do
espaco da representacdo, em termos de composicdo, desenho, perspetiva, modelacao e
cor.

Faz parte das intencOes desta investigacdo a realizagdo de um levantamento exaustivo de
toda a obra, incluindo trabalhos preparatorios e outros de cariz pessoal que se encontram
em cadernos, desenhos avulsos e diversos estudos. Este levantamento nédo foi integrado
na sua totalidade no texto final, mas foi, também, parte da investigacdo. Parte da obra
deste artista esta dispersa e carece de informacdes iconogréficas relevantes que s
poderdo ser obtidas na propria fonte. O fio condutor é dado através da operacionalizagdo
do desenho, que sustenta todas as suas conceptualizacdes. Este desenho é fundado em
principios conceptuais e preocupacdes compositivas sobre a obra plastica, de um modo
geral e particularmente atento as questdes de percecdo visual e configuracdo da imagem.
Estes principios regem a sua atuacdo e distinguem este autor. O procedimento
metodoldgico qualitativo, assente numa dinamica exploratéria, permite identificar,
descrever e compreender técnicas, conceptuais e operacionais, do desenho que €
fundamento da obra deste artista. E, também, estudar profundamente a narratividade,
muito presente e relevante nas suas criagdes. Narratividade em que esta sempre implicito
o conhecimento efetivo sobre os mais diversificados assuntos, tendo inerente estudo e
pesquisa que este autor sempre fez.

O desenvolvimento da matéria da pesquisa é também contextualizado em termos
historicos, relacionando-se com questdes técnicas e com ocorréncias temporais,
designadamente a evolucdo tecnoldgica. Paralelamente ao foco principal da investigacao,
existem, sempre que é oportuno, conexdes relacionadas com o percurso profissional e

relacfes com outros artistas que foram relevantes no percurso de Luis Filipe de Abreu.

Existem, na sua obra, algumas pecas de desenho de ilustracdo pouco conhecidas e que
importa estudar e apresentar nesta investigagdo, como: as ilustragcdes realizadas para 0s

jornais Diério de Lisboa e Diario Popular, a partir de textos de José Rodrigues Miguéis,

22



Guillaume Apollinaire, Vergilio Ferreira e outros escritores; as ilustracoes literarias para
contos e romances de VArios autores portugueses e estrangeiros; as ilustracdes para
literatura infantil e infantojuvenil de Aquilino Ribeiro e Antonio Sérgio; os Livros de
Leitura da 12 e da 22 Classe (1968); as ilustracdes para as capas da Revista Portuguesa de
Quimica; as ilustracdes filatélicas; as ilustracdes fiduciarias; as ilustracdes publicitarias;
as ilustragBes para outros fins, como, por exemplo, a medalhistica. E de facto uma obra
extensa e diversificada que tem, como se pretende demonstrar, o seu principal alicerce no
desenho e numa forma peculiar de o executar. Sdo também objeto de estudo e anélise
alguns dos muitos desenhos ludicos que dispde no seu espolio privado, espalhados por
varios cadernos e folhas avulsas, que mostram este artista na sua vertente mais despojada
de preocupacdes profissionais e que de alguma forma revelam muito da sua esséncia
criativa.

A propoésito da problematica da narrativa existente nas suas obras, ja anteriormente
abordada na Dissertacdo realizada no Curso de Mestrado de Desenho, é oportuno e
importante dissecar varias criacfes suas, entre as quais as apresentadas numa sua obra
publica, designadamente, os painéis de azulejaria existentes na estacdo de metropolitano
do Saldanha, em Lisboa. Ai, a abordagem as temaéticas relacionadas com 0s quatro
elementos (Terra, Ar, Agua e Fogo) e as teméticas relacionados com momentos que
ocorrem numa estacdo de transportes, designadamente a despedida ou o reencontro, séo
eficazmente caracterizadoras da sua forma de pensar os temas a ilustrar. Mas a
problematica da narrativa é transversal na sua obra e estende-se a ilustracdo fiduciaria,
filatélica com diversidade e interesse iconografico, de referencial histérico, simbdlico,
entre outros.

Em termos estruturais o elencar dos capitulos da Tese consuma-se em trés dominios de
estudo: a concetualidade, 0s processos operativos ou principios que regem a realizacdo
do desenho e a significacdo nomeada por deducdo de coisa real.

Com base na recolha de informacéo e na inter-relacdo destes dominios concretiza-se,
através da redacdo de textos, a incorporacao de deducdes que clarificam e revelam os
alicerces da sua producao gréfica e artistica. Consuma-se esta intengéo através do elencar
de uma série de trabalhos, extensivos a diversidade de estilos, abordagens, tematicas,
propositos, dando uma perspetiva global do seu trabalho enquanto desenhador, ilustrador
e designer grafico. O trabalho de ilustracdo fiduciaria € um exemplo que merece a maior
atencdo, sobretudo, através da andlise cuidada da iconografia, bem como os estudos,

desenhos preparatorios e maquetes realizadas, que sdo singulares e de dificil acesso ao
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publico. Aqui, a especificidade deste tipo de trabalho pela sua raridade € um assunto
muito relevante e que se estendeu ao longo de quase duas décadas de trabalho.
Inclusivamente, importa sublinhar que esta atividade profissional marca a sua iniciagéo
aos meios operativos digitais, importando a sua expressao artistica uma série de atributos.
A presente investigacdo progrediu sempre com uma natureza adaptativa ao percurso que
foi sendo desenvolvido, na medida em que foram surgindo dados que ndo estavam
previstos, mas que vieram a revelar-se com interesse e enquadramento nesta pesquisa.
Assim, foi possivel elencar algumas das intencGes naquilo que se refere a alguns
conjuntos de obras que se analisaram. Para além dos ja referidos itens estudados,
designadamente, a ilustracdo fiduciria, a ilustracdo filatélica, os painéis de azulejaria da
estacdo de metropolitano do Saldanha, as ilustracdes para textos, integradas nos jornais
Diario de Lisboa e Diario Popular, as capas da Revista Portuguesa da Quimica, também
ilustrou um grande numero de capas de livros, nomeadamente as realizadas a stencil para
a Colecdo Julio Verne, da Livraria Bertrand, as ilustracfes editoriais das Mil e Uma
Noites, para os Estudios Cor e para o Circulo de Leitores, e outras ilustracGes editoriais,
como as de cariz infantil. Realizou também diversas ilustracdes, publicitarias e outras,
para a petrolifera SACOR e mais tarde para a GALP, as ilustracbes para cenografia e
figurinos de teatro, dpera e bailado, as ilustracdes de moda para as confe¢Bes Tergal e
Caron, as ilustracbes para tapecaria (Manufatura de Tapecarias de Portalegre), as
ilustracGes para azulejaria, desenhos preparatdrios para pinturas, maquetes em desenho
para medalhas, serigrafias e trabalhos proficuos na caracterizacdo da obra gréafica de Luis
Filipe de Abreu. Também é dado a conhecer, por ja anunciar determinadas caracteristicas,
as suas primeiras obras, designadamente, uma das pinturas realizadas na Misséo Estética,
de 1955, na Figueira da Foz.

A analise de diversos campos formais e conceptuais que existem na obra de Luis Filipe
de Abreu trouxe a esta investigacdo um carater reflexivo, do ponto de vista da l6gica

narrativa e da retorica expressiva.

Pretende-se chegar a conclusdes e a um conhecimento mais profundo, rigoroso e
exaustivo das inten¢des formais, narrativas e compositivas que destacam a linguagem
gréfica e plastica deste artista. A sua expressao alicerca-se primeiramente no desenho, na
representacdo de um referente corpéreo, a coisa real e, também, no seu interesse e atencao
com a percecdo visual. O aspeto que as suas concecOes tém, por vezes, remetem o

observador para a sensacao que a sua execucao partiu de uma grande espontaneidade; no
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entanto, reconhece-se que, por detras desse ambito de espontaneidade e gestualidade,
estdo principios de rigor, estudo das formas, dos temas, da problematica da composi¢do
e da percecdo da imagem. Os conceitos formais e informais que geram este particular e
eficaz modo de operar e de conceber sdo o foco principal da investigacao.

Foi pretensdo desenvolver uma investigacdo abrangente, dedicada essencialmente a
problemética do Desenho que se revela fundamental como alicerce da obra de Luis Filipe
de Abreu.

Inerente a este foco principal da investigacdo esteve a intencdo e a possibilidade de
catalogar e estudar, exaustivamente, a narrativa e a iconografia existente na sua obra, a
partir da prépria fonte. Inclui-se a realizagdo de um levantamento fotogréfico, inexistente
no caso de algumas pecas, e a elaboracédo de fichas de leitura das obras, com informacao
relevante e atualizada. E claro que muita da informacao recolhida acabou por néo ter uso
neste estudo, mas sera sempre um trabalho de pesquisa que ficou consumado em
concomitancia com esta investigacdo. Pretende-se ainda que o resultado final permita a
sua adaptacdo a uma publicacdo editorial. Durante o processo de pesquisa e
sistematizacdo de informacdo foram emanados alguns assuntos através da publicacdo de
artigos e participacdo em conferéncias. Este foi um canal que permitiu incorporar a
divulgacdo de contetdos que de algum modo ndo se enquadraram no texto final da Tese,
mas que surgiram da investigagéo e tém relevancia e interesse para o conhecimento e para
a comunidade artistica.

Ha também o sentimento, com a atual velocidade de disseminacdo de informagdo muito
ligada a inovacdo e com estimulos que destacam e promovem sempre 0 NOVO € 0 mais
recente, que exista o risco de cair em esquecimento. Isto é, por si SO, razdo mais que
suficiente para se examinar e dedicar atencdo a notavel obra e ao relevante percurso

académico de Luis Filipe de Abreu.
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METODOLOGIA DO PROJETO

Serdo aflorados os principios e conceitos presentes no modo de operar, tendo este estudo,
inerente, uma toada descritiva, naquilo que séo as componentes iconogréaficas e narrativas
associadas as representacdes de eventos, temas e outros assuntos que se consideram
fulcrais na analise da obra deste artista.

A metodologia contou, naturalmente, com o apoio direto, através do contacto presencial
com o proprio Luis Filipe de Abreu, substanciado em entrevistas ndo estruturadas e
referéncias orais, em intervenc6es de pares, na revisdo da literatura e, finalmente, numa
reflexdo e confronto dos dados recolhidos com o objetivo principal de avaliar a relacdo
entre 0 Desenho Auténomo e o Desenho Integrado, no sentido de aprofundar o
conhecimento e divulgar a obra relevante deste autor.

A diversidade de tipologias e propdsitos existentes na obra deste artista permite estudos
parcelares que no caso presente obedecem a um principio integrador e unificador. Nesta
investigacdo, o fio condutor sera sempre o Desenho que se assume como 0 ponto de
partida de todas as suas obras. O objeto de estudo conduziu a criacdo de familias ou
tipologias de modo a estabelecer relacfes e comparacgdes, numa perspetiva dialdgica, que
relaciona aspetos e objetos aparentemente distintos, no ambito da representacdo e da
expressdo. A transversalidade e circularidade do Desenho inserem-se numa Viséo
complexal, estabelecendo relagdes que interpelam os varios campos da expressdo
artistica.

E objetivo central proporcionar um retrato verdadeiro (e integro) de determinados
pressupostos que distinguem e relevam este autor para uma imparidade que se distingue
por uma linguagem grafica muito propria. Revela-se de uma grande adaptabilidade a
diferentes propositos, escalas, temas e tempos. Um dos focos consiste na procura ou
levantamento de explicacdes, relacdes, comparacoes e predi¢des que possibilitem chegar
a algumas generalizacOes efetivas para que melhor se conheca a obra deste autor e a sua
relevancia no panorama artistico contemporaneo.

A parte que advém da dissertacdo de Mestrado foi, assim, objeto de um aprofundamento
e sistematizacdo exaustivos, estendendo-se de forma transversal a toda a obra do autor,
demonstrando como a presenca e a importancia do Desenho séo fundamentais. Também

é pretensdo que esta investigacdo, num ambito essencialmente exploratério, revele

! Fortin, 2007, p. 33.
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conceitos estéticos e sistematize alguns dados historicos relevantes da obra de Luis Filipe
de Abreu. Inclusivamente, em alguns casos, € oportuno adotar uma perspetiva dialogica
entre diferentes fatores, como tempo, técnicas, propositos e outros, com o fito de tornar
percetivel os principais vetores que orientam e que particularizam a obra.

Consta também desta investigacdo uma revisdo de fontes bibliograficas, como trabalhos
academicos, ensaios, catalogos, artigos de imprensa e uma revisdo de fontes
iconogréficas, como a ilustracdo editorial, ilustracdo fiduciria, ilustracdo publicitaria,
catalogos de exposicdes, capas de livros, ilustracdes para medalhistica, espélio do autor
e colecOes privadas.

A variedade de solucgdes iconogréaficas presente nas criagdes artisticas de Luis Filipe de
Abreu é uma das caracteristicas que o distinguem. E reconhecido pelo seu gosto
classicista, em que os temas da mitologia, da religido e de icones histéricos tém
preponderancia. No entanto, sdo também de grande riqueza interpretativa questdes
relacionadas com outros assuntos, que se podem caracterizar como mundanos, que foram
surgindo no seu percurso, sobretudo, ligados a encomendas de trabalho, como em
algumas tematicas das ilustraces filatélicas ou de ilustracdo editorial e publicitéria ou,
ainda, no design grafico. Toda a problematica iconogréafica, neste autor, parte de um gosto
pessoal da atividade de desenhar, de compor o espaco plastico, a partir da representacao
de um determinado tema, onde as condicionantes interpretativas tém grande relevancia.
Assume que isso sempre foi 0 que mais o motivou para a atividade de desenhar?. O enredo
de uma situacdo, a presenca de dados simbdlicos que contem ou facam referéncia a algo
de concreto e a disposicao destes componentes no espaco da representacao plastica sao,

no seu entender, um problema de composic¢ao e um desafio para consumar as suas obras.

O Professor Luis Filipe de Abreu, conjuga... tem a coeréncia das duas partes. E o
equilibrio, a harmonia, a verdade, a sinceridade, na sua obra de arte. Quero dizer, é
uma obra que vai ficar. Vai ficar porque esta cheia de verdade.®

Relativamente aos aspetos conceptuais que regem e definem a obra deste autor, também
se constata a sua relevancia para a definigdo da sua identidade. De facto, as questdes
relacionadas com a composicdo e a percecdo visual da imagem criada sdo destacadas

nesta investigacdo, por serem determinantes no seu processo criativo. Reflexo disso sdo

2 Informagéo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
3 Cit. Professor Lima Carvalho, comunicagio proferida na inauguracio da exposigdo “Luis Filipe de Abreu,
Pintura e Desenho”, Coruchéus | Biblioteca, 2019.
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as disciplinas que criou e ministrou, enquanto professor da Escola Superior de Belas-
Artes de Lisboa (ESBAL) e Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa
(FBAUL), designadamente Composicéo e Forma Visual.

“Luis Filipe Abreu, também com a matriz académica da ESBAL em Pintura, possui
uma cultura classica vastissima, que se refletiu na criacdo de disciplinas tao

significativas como Forma Visual e Composi¢do, cujos conteldos artisticos e

cientificos contribuiram para novas interpretacfes da imagem pictc')rica”.4

Neste ambito da investigacdo, a revisdo bibliografica tem naturalmente um papel
fundamental e é sustentada, tanto em algumas publicacbes que sdo referéncia para o
proprio Luis Filipe de Abreu, como também em textos por ele escritos, a propdsito de
comunicacdes e outras reflexdes que realizou sobre estes assuntos.

Sobre 0s meios operativos esta patente um estudo descritivo dos processos de atuacéo,
com referéncia aos materiais usados, em que se destaca o virtuosismo do desenho, com o
uso do pincel e tinta guache, numa fase de grande producdo artistica, que decorreu nas

décadas de sessenta, setenta e oitenta, do século XX (Figura 1).

Figura 1- Luis Filipe de Abreu, Ilustragdo para 0 Romance "O Pao ndo Cai do Céu" de José Rodrigues Miguéis,
publicado no Jornal Diério de Popular, guache s/ papel, 50x70 cm, 1975.

4 Calado, M. e Ferrdo, H. (2013), Da Academia a Faculdade de Belas Artes, in Matos, (Coord) S.C. & J.R.
do O, (2013), A Universidade de Lisboa, Séculos XIX-XX, Volume II, Universidade de Lisboa e Edi¢des
Tinta-da-china, p. 1140.
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A Metodologia usada nesta investigagdo é de carater qualitativo e sustenta-se
essencialmente numa perspetiva exploratéria e descritiva decorrendo em diferentes
planos, a partir dos quais foi possivel estabelecer interligacbes que originam
conhecimento sobre 0 modo de desenhar e a sua relevancia na obra de Luis Filipe de
Abreu. Todo o processo estd conformado a partir de uma cuidada revisao da literatura e
da conjugacéo desta com os resultados de diversos contactos informais e entrevistas com
0 proprio Luis Filipe de Abreu, cujos temas sdo determinados em funcdo das
necessidades, intuicdes e progresso da investigacdo. A consonancia destes pressupostos
determina a problematica da investigacdo, cujas respostas partem de analises, reflexdes,
analogias e comparac0es, entre outras relagdes que surgiram e que se adaptam ao foco da
investigacdo. Neste contexto alicerca-se 0 modelo de analise que se adequa e que vai ao
encontro das necessidades de evolucdo da estrutura de um discurso coerente e refletido.
Este modelo de anélise serve de plataforma para a observacao e sistematizacdo dos dados
qualitativos, sendo, estes, objeto de uma observacao critica e sele¢do que se consuma em
conclus@es, que se pretende serem enriquecedoras para o conhecimento cientifico, no
panorama das Belas-Artes.

As intencBes para esta investigacdo, como referido anteriormente, tém como foco
principal a anélise e estudo do desenho autbnomo e integrado, na obra de Luis Filipe de
Abreu. Para um estudo abrangente, é conveniente estabelecer semelhancas e diferencas
com outros artistas, no panorama nacional e estrangeiro. No seguimento dessas
aproximacdes e oposiches, serda importante enquadrar a obra e o proprio artista, Luis
Filipe de Abreu, em varios dominios. Desde logo, a sua formacdo académica e as
tendéncias que apresentou nos primeiros trabalhos (Figura 2), estabelecendo ligages com
correntes estéticas desse tempo e contexto historico. Partindo do seu posicionamento no
inicio de carreira, serd sistematizado todo o seu percurso artistico, caracterizando
diferentes fases, relacionando com outros artistas, que, de alguma forma, possam ter sido
importantes, em diferentes dominios.

A investigacdo foi materializada, sobretudo, com base na recolha sistematica de
informacdo teorica de dados, tendo como base a revisdo de literatura, relacionada com os
assuntos inerentes aos conceitos e ideias que foram aprofundados. Alicergado em alguns
dados dessa recolha, foram produzidos textos, que estabelecem ligagdes com conceitos
inicialmente previstos para a investigacdo, mas que também abriram novos caminhos e
perspetivas. Designadamente, através do confronto com outros artistas que de alguma

forma se relacionam com Luis Filipe de Abreu, por terem realizado obra nas mesmas
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areas de expressdo, como, por exemplo, os selos, as tapecarias e a azulejaria. Foi, também,
intencdo, estabelecer ligacbes com as circunstancias da formacéo, da integracdo na sua
atividade de docéncia, das influéncias e interacGes com outros artistas. Conjuntamente, o
objetivo é conhecer o seu perfil identitario no panorama da arte e no contexto cultural
portugués estabelecendo, também, conexdes com o0s contextos artisticos e culturais

internacionais.

Figura 2 - Luis Filipe de Abreu, "Garraf6es de Fontela", 6leo s/ tela, 55x60 cm, 1955. (realizado durante a XVIlII
Missdo Estética, Figueira da Foz)

ANALOGIAS E IDENTIDADE

Nesta investigagdo foi importante, por necessidade de clarificacdo epistemologica,
estabelecer contactos e fazer analogias entre a obra de Luis Filipe de Abreu e a obra de
outros artistas nacionais e internacionais, através de associac¢Ges, por semelhanca ou por
contraste.

Para se poder analisar, convenientemente, a obra deste artista, é necessario convocar para
0 seu estudo, problematicas particulares, de diferentes ambitos, que tém a ver com
diferencas técnicas, materiais e conceptuais, inerentes a producdo artistica de outros
autores, nos mesmos campos de expressao. Assim, serd oportuno convocar desde ja
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alguns nomes, do panorama artistico nacional, com os quais se entende, serem

identificAveis pontos de contacto objetivos e pertinentes para a investigacao.

O pintor portuense Guilherme Camarinha (1912-1994) é um caso relevante, atendendo a
sua importancia na tapecaria, em particular, com a sua colaboracdo e reformulacéo
estilistica da Fabrica de Tapecaria de Portalegre, para a qual Luis Filipe de Abreu,
também, produziu diversos trabalhos. Neste caso é curioso verificar algumas
semelhancas, no discurso grafico e na tendéncia para a existéncia de uma narrativa na
composicao, para além das condicionantes técnicas, préprias do material em si (Figura
3).

Figura 3 - Tapecaria de Guilherme Camarinha, "Atividades Agricolas", 1961. Fonte:
https://famalicaoid.org//inweb/ficha.aspx?ns=216000&id=484

Camarinha, inclusivamente apresenta um tipo de representacdo, nas figuracdes, em que é
possivel encontrar algumas afinidades com Luis Filipe de Abreu. Configuracbes com
multiplos personagens em acdes diferentes, que se interpretam, em parte, por um tipo de
narrativa similar, tanto pela utilizacdo das maos, nas suas diversas acdes, como também
por semelhancas na disposi¢cdo das formas na composicdo. Ainda que este tipo de
formulacdo das composicdes seja, a primeira vista, semelhante, também se verificam
claras diferencas nas armaduras de composicdo. Camarinha tende a usar linhas curvas
ascendentes e descendentes, assimétricas, a partir das quais se dispdem as formas ou

figuras participantes no quadro.
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Luis Filipe de Abreu atua de um modo distinto, privilegiando o equilibrio das
composigdes a partir de simetrias e, sobretudo, armando as composigdes principalmente
a partir de linhas retas. As linhas curvas, na armacao das composicdes, também sdo
frequentes, mas num plano diferente, tendendo, sobretudo, para a circularidade, ou
sinuosidade (linhas em S) que usualmente se aproximam de arcos de circunferéncia. E
notorio também que as suas composicoes, frequentemente, tém um continuo nas formas.
Formas que se transferem de umas figuras para outras, interligando-as, ou criando uma
espécie de unidade gréafica, a semelhanca de principios que se verificam noutro tipo de
composicdes especificamente em alguns blocos filatélicos.

Outro caso premente, neste contexto, é o de Julio Resende (1917-2011), também artista
portuense. Encontramos no discurso pléastico de Julio Resende alguma proximidade,
sobretudo, com os trabalhos de inicio de carreira de Luis Filipe de Abreu, em particular
no plano do desenho. Principalmente, no que diz respeito a uma tendéncia muito cara a
Luis Filipe de Abreu, que é a de fazer derivar as formas para uma certa geometrizacdo. O
estudo sobre esta matéria foca-se nos conceitos de Geometrizacdo Ascendente e
Geometrizacdo Descendente, aflorados inicialmente, na dissertacdo de Mestrado, Luis
Filipe de Abreu: Desenho em Contexto®, sustentados nas teorias de André Lhote, Charles
Bouleau, Matila Ghyka, René Passeron, entre outros, as quais Luis Filipe de Abreu foi
sensivel, desde muito cedo, no seu percurso artistico. No entanto, Julio Resende tende
para uma expressdo em que os “erros” de forma, ou um certo tipo de deformacdes, sdo
assumidos como opcdo estilistica, o que ndo se verifica, de todo, em Luis Filipe de Abreu.
Aqui, o conceito ou palavra deformagéo remete facilmente para uma ideia de erro ou
falha. Mas, ndo é disso que se trata e, por exemplo, André Lhote refere que a deformacao
é um virtuosismo que distingue os grandes artistas, quando € feito com um determinado
propdsito e intencdo. Ja no caso de José-Augusto Franca, a proposito da ideia do artista
enquanto demiurgo, a palavra deformacdo é considerada inadequada, substituindo-a por

conformagao:

N&o, ndo o deformou. Deformacdo é uma palavra feia e confusa, meu Amigo, que
nada quer dizer. Nenhuma arte deforma, mas sim conforma a imagem do mundo a
necessidades préprias de entendimento, de sensibilidade e de visdo. No Picasso com
as suas imagens ideograficas e expressionistas, ha tanta deformacdo como no Andrea
del Sarto com a sua imagética de “chiaroscuro”.?

5 Filipe Abreu (2016). Op. Cit.
6 cit,, Franca, J-A. (1957). Primeiro Dialogo sobre Arte Moderna. p. 21.
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Ja Herbert Read refere-se a deformacdo como algo que sé é valido mediante uma
intencionalidade especifica e que tem inerente as questdes de uma idealizacdo da

realidade:

Ha&, no entanto, varios graus de deformacdo possiveis, e ninguém, dir-se-a, pde
objecdes a idealizacdo da realidade. E s quando a natureza é ultrajada que o
espectador protesta. Pode endireitar-se a linha da testa com o nariz, mas ndo deve
obrigar-se uma perna a contorgdes impossiveis. E s6 uma questo de grau, mas pode
argumentar-se, é nesse grau que esta toda a diferenca.’

Voltando a analogia com a expressao gréafica de Julio Resende, é possivel verificar, por
exemplo, no painel de azulejaria, “Ribeira Negra” (Figura 4), na cidade do Porto, essas
diferencas formais e também conceptuais, sobretudo, no que diz respeito a uma
descontinuidade gréafica dos elementos, na composicdo. De facto, Luis Filipe de Abreu
apresenta uma tendéncia para um continuo de diferentes elementos ou formas, nas suas
composicdes, promovendo deliberadamente essas ligacdes a partir de conjugacdes ou

interligacGes, denominando, inclusivamente, este procedimento como rimas plasticas.

Figura 4 - Painel Azulejaria de Jilio Resende, "Ribeira Negra", Grés, 5x41 metros, 1986. Fonte:
http://portojofotos.blogspot.com/2013/02/151-ribeira-negra.html

Estas rimas plasticas (Lhote, 1950, p. 66) sdo, de certo modo, uma adaptacdo de uma
referéncia que André Lhote faz acerca da probidade e riqueza da deformacdo na
constituicdo da obra de arte, quando esta é feita intencionalmente e radicada numa
identidade de autor.

Nos trabalhos artisticos de Julio Pomar (1926-2018) também se encontram afinidades

com a expressdo plastica de Luis Filipe de Abreu. Curiosamente, € possivel identificar,

7 cit. Read, Herbert. (1968). O Significado da Arte. p. 24.
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nestes trés artistas portugueses, uma linguagem plastica proxima, no mesmo espaco
temporal. Mas, é, também, curioso verificar que as suas dindmicas proprias fizeram com
que se viessem a distanciar, posteriormente. Julio Resende tera sido o que se manteve
mais fiel a essa linguagem inicial, enquanto Pomar se distancia para uma expressao mais
gestual, tirando proveito da espetacularidade da cor e da pincelada. Luis Filipe de Abreu,
por seu lado, tendeu a uma sintese formal ainda mais vincada, eventualmente, também,
subsidiaria dos seus trabalhos de ilustracdo, sujeitos aos mediadores de producéo,
designadamente as oficinas tipograficas e as respetivas impressoes, que, em determinada
época, terdo condicionado o proprio desenho, de modo a precaver o resultado final, em
funcgdo de possiveis desacertos técnicos. O facto é que este condicionalismo acabou por

promover e desenvolver uma linguagem pléstica de autor, diferenciada.

(...) essa dimenséo por assim dizer heteronimica da personalidade artistica do autor
ndo deve secundarizar uma obra pictorica de cavalete, de carater menos pragmatico,
muito mais intimista e reveladora de um rico mundo interior, de uma sofisticada
processualidade e de uma visdo do mundo profundamente culta e sensivel as
transformagdes do tempo que passa sem se preocupar em correr atras dos modismos
do momento.?

Havera, por ventura, muitas possibilidades para uma analise deste tipo; por isso, sera
conveniente definir alguns alvos e Almada Negreiros (1893-1970) sera um deles, partindo
de algumas tendéncias geometrizantes, em que ha aproximacdes e semelhangas. Sera,

eventualmente, interessante fazer uma comparacdo dos retratos de Fernando Pessoa

realizados por Almada, por Pomar e por Luis Filipe de Abreu.

Figura 5 - Retratos de Fernando Pessoa (da esquerda para a direita): Pintura de Julio Pomar; Desenho de Julio Pomar;
Pintura de Almada Negreiros; Desenho de Luis Filipe de Abreu.

8 Cit. Pereira, Fernando A. B. (2006). “Aula Extra — Antigos Professores das Belas-Artes 7, Universidade
de Lisboa de Belas - Artes, Lisboa. p. 32.
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A representacdo, em todos os casos, tem semelhancas, sobretudo no que se refere a alguns
atributos iconicos como o chapéu, os éculos e o estreito bigode que caracterizam um
ideério generalista deste vulto da literatura portuguesa. Repara-se que ha semelhancas e
diferencas nas atitudes representadas, bem como, obviamente, nas opc¢des plasticas de
cada um, para além dos propdsitos a que se destinaram. Sendo que, no caso de Luis Filipe
de Abreu, a representacdo destinou-se a uma efigie para uma nota fiduciéria. A pintura
de Julio Pomar apresenta toda a riqueza plastica do material de pintura e da sua expressao
prépria. Deste mesmo artista, pode-se constatar, num desenho concebido para um painel
de azulejaria da estacdo de metropolitano do Alto dos Moinhos, em Lisboa, que a
linguagem gréafica assenta exclusivamente no emprego da linha, com variagcdes de
intensidade, numa franca expressao gestual e espontanea dos tracados. No caso de
Almada, o quadro “Retrato de Fernando Pessoa”, 0 segundo que realizou e que foi
escolhido, por opcdo, para esta analise, representa o personagem de corpo inteiro, sentado,
e obedece claramente a uma estética de geometrismos caracteristica do cubismo sintético,
com forte colorido, através de cores quentes saturadas. O personagem é retrato numa
atitude de reflexdo, de cigarro numa méao, a outra pousada sobre um livro e o olhar no
infinito. A representacdo do personagem nesta atitude circunspecta tem semelhancas com
a opcao de Luis Filipe de Abreu, sendo que, no seu caso, € um desenho, a grafite, com
uma toada mais naturalista, em que, em vez do cigarro, ha uma caneta suspensa, huma
representacdo de alguém que medita, antes de escrever. E recorrente a utilizacdo da
expressao fisica das méaos, por Luis Filipe de Abreu, como forma de comunicacdo nédo
verbal. Todo o desenho se concretiza com gradag6es de claro escuro, subtis, concebidas
com uma técnica elaborada através do enrolamento de traco, muito delicado, quase
impercetivel.

Se é importante estabelecer pontos de contacto com os artistas do seu tempo, a
intemporalidade e modernidade de alguns artistas, de tempos mais remotos, revelam
afinidades estilisticas, tematicas e discursivas, como é o caso de Rembrandt, na forma
semelhante como usa o desenho das méos, nas figuras humanas, para imprimir diferentes
sentidos narrativos. A analise da relevancia narrativa e presenca frequente da
representacdo das maos, nas obras destes dois artistas, estd integrado no capitulo
Narrativa e Iconografia Cinésica, chamando a atencdo para a expressdo gestual ou
linguagem né&o verbal, com que o ser humano se exprime espontaneamente e em que as
maos sao protagonistas. Trata-se da importancia da representacdo das méos, com func¢ées

de caréter descritivo e narrativo, estabelecendo ligagcbes com alguns conceitos presentes
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nas teorias desenvolvidas por Henri Focillon, no texto O Elogio da Mé&o (Focillon, 1943).
Também, a exaltacdo das maos, por Francisco de Holanda, quando na pele de Fernando,
no didlogo com Bras Pereira, a propdsito do retrato, no seu tratado, Do Tirar pelo Natural,
afirma que “cada MAO é de novo outro Rosto”, serviu de pedra de toque para escrutinar
este assunto. Ainda atinente com este grande vulto da arte, Rembrandt, importa referir
que se encontram também algumas aproximacgdes com Luis Filipe de Abreu, no que diz
respeito a pratica em si, ou mais especificamente a metodologia operativa,
designadamente, ao uso do pincel no desenho, com uma expressao da linha de gesto largo
e caligrafico, que determina as formas na “espontaneidade controlada’®.

E possivel, ainda, estabelecer pontos de contacto com outros artistas, que permitam situar
Luis Filipe de Abreu no contexto artistico e histérico nacional e internacional. S&o
chamados a esse confronto, por exemplo, Mario Eloy (1900-1951) e Luis Dourdil (1914-
1989), tanto nas questdes ligadas a figuracdo, como também nessa tendéncia para a
geometrizacdo. A aproximacdo a Mario Eloy nota-se na amplitude cromatica usada na
modelacdo das figuras e naquilo que se poderia apelidar de um certo cubismo sintético
ou como se tem concluido na presente investigacdo, nomeado como Geometrizacdo

Descendente.

Figura 6 - Luis Dourdil, S/ Titulo, 1984, 6leo s/ Tela.

% cit: Abreu, Lufs, in. Diario de Noticias - Edicdo llustrada, Lisboa, 4 de julho de 2016.
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Com Luis Dourdil é possivel observar duas aproximac6es peculiares: Por um lado, a
figuragdo e a geometria sensivel, as afinidades que ambos tiveram com algumas das
teorias de André Lhote; por outro lado, o traco gestual e imediato que caracteriza as suas
formas de atuar, apesar das notorias diferencas estilisticas e compositivas que Luis

Dourdil apresentou, sobretudo, nas suas Ultimas obras (Figura 6).

Apesar disso, a busca de certos resultados através da linguagem plastica é-lhe mais
acessivel com meios que, embora permitindo uma espécie de simulagdo de fluéncia
semi-gestual, favorecem sobretudo um modo de finalizar de maior demora, de maior
reflexdo, de maior subtileza em cada area'°.

O Professor Rocha de Sousa refere que a linguagem pléstica de Luis Dourdil se aproxima
da anotacdo sumaria e instantanea que se torna definitiva, traduzindo-se em “formas que
sdo fantasmas do mundo envolvente” (programa “Perspectiva” emitido na RTP,
Fevereiro de 1974)'%. Pode considerar-se que esta anotagdo sumaria e instantanea é
préxima da espontaneidade controlada, assim enunciada pelo proprio Luis Filipe de
Abreu.

Figura 7 - Luis Filipe de Abreu, "Gracinda", Caneta sobre papel, 16,5x11,5 cm, 1956.

10 ¢it. Sousa, R. (1984). Dourdil. Imprensa Nacional Casa da Moeda. p. 31.
11 Disponivel em: https://arquivos.rtp.pt/conteudos/luis-dourdil
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Foi intencdo, ainda, nesta investigagdo, tentar estabelecer o mesmo tipo de analise com
artistas do panorama internacional. Pode-se, instintivamente, verificar que, por vezes,
existe uma certa proximidade estilistica com artistas, como Modigliani (1884-1920), se
for feita uma analogia, por exemplo, com o retrato da Escultora Gracinda, de 1956 (Figura
7); com Marc Chagal (1887-1985), apesar do tipo de representacdo ser bastante distante
de Luis Filipe de Abreu, podem estabelecer-se pontos de contacto, pertinentes, quando se
abordam as questdes dos enredos narrativos ou das iconografias e simbologias.

Outras questdes de analogia com outros artistas poderiam ser levantadas, correndo o risco
de se tornarem redundantes ou forgadas. Por exemplo, se for atendida a questdo das
armaduras ou estudos composicionais das obras é natural que se encontrem muitos casos
de artistas, que, também, deram grande relevancia a este assunto, e onde seja possivel
encontrar pontos de aproximacdo. No entanto, importa sublinhar que Luis Filipe de Abreu
é um caso de singularidade identitaria, tanto na expressao artistica, como na expressao

grafica.

Mas se esse é 0 ponto de partida, o tema dado, 0 modo como é contado faz explodir
qualquer dependéncia face aos modelos figurativos de tradicdo classica, antes se reclama
ndo sé de muitas outras referéncias historicas, algumas do barroco (Tiepolo) outras da
prépria arte arcaica, mas sobretudo da modernidade tal como a entende e pratica, de forma
original e ndo dependente, o autor®?,

Foi a partir de uma série de conceitos e ideias, levantadas anteriormente, a proposito da
conceptualizacdo, da Narrativa e dos Meios Operativos que se estabeleceram relacdes
com outros artistas, quer por semelhanca, quer por diferenga, que permitiram situar e
conhecer melhor a obra de Luis Filipe de Abreu, no plano artistico e no plano histérico.
Sédo conceitos e ideias como Gestualidade, Retérica Geometrizante, Tracados Lineares e
Formas Puras, Desenho Narrativo, Figuracdes e lconografia, aportando, também, a
analise dos recursos materiais mais usados.

Consuma-se assim, uma oportunidade de serem divulgados desenhos preparatorios e
outros de cariz privado, menos acessiveis ao publico, em que muitos deles ndo sdo pecas

menores. Pelo contrario, muitos destes trabalhos preparatorios e desenhos ludicos

12 Cit. Pereira, Fernando A. B. (2006). “Aula Extra — Antigos Professores das Belas-Artes ”, Universidade
de Lisboa de Belas-Artes, Lishoa. p. 32.
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revelam particularidades criativas e operativas e reforcam a ideia de pensamento ou
projeto mental. Alguns levantamentos basearam-se em critérios exploratérios, recorrendo
a informagdes obtidas em entrevistas, algumas informais, com o préprio, bem como com
alguns dos seus pares.

O facto de existir uma proximidade familiar ndo impede que a investigacdo seja
independente e neutra, ndo sendo, por isso, menos oportuna, concisa e objetiva. Reflexo
disso foi o estabelecer pontos de contacto e de analise comparativa com outros artistas,
que permitiram o enquadramento historico e estilistico deste autor. O modelo
interpretativo engloba aspetos qualitativos, mas também fenomenologicos, sobretudo, nas

analogias e comparacdes apresentadas.

O CAMINHO E OS OBJETIVOS

Sendo que esta investigacdo se alicerca em primeiro lugar no dominio ou area do
Desenho, por conseguinte, o estudo tera sempre o seu foco principal naquilo que séo 0s
designios do desenho nas conceptualizages deste autor. Questdes como as metodologias
processuais, operativas e conceptuais, inerentes a diferentes tipologias presentes nas suas
criagdes, apresentam uma grande diversidade que confere, também, um caracter didatico
no dominio do Desenho, que se podera constituir como um valor acrescentado.

E pretensdo desta investigacio efetivar um “olhar & lupa” de diferentes exemplos da sua
obra, também, em diferentes patamares de revelacdo técnica, grafica e iconografica. A
intencdo de investigar, em profundidade, o Desenho que estd na base de toda a obra
gréafica de Luis Filipe de Abreu materializou-se, também, no acrescentar de contedos de
cariz didatico e em aplicacdes futuras relacionadas com didaticas aplicadas a docéncia,
na area do Desenho, em diferentes niveis de ensino. Esta investigacao pretende, também,
acrescentar alguma sistematizacdo de informacdo no campo da acdo historiografica,
conferindo utilidade no panorama do contexto histérico e da Histdria da Arte Portuguesa
Contemporanea. Ndo menos importante € o tributo devido a Luis Filipe de Abreu. Neste
sentido, constituir-se-4, também, como um objetivo extra, a adaptacdo da investigacdo a
uma publicacdo editada e a promogéo de futuras exposi¢Oes teméticas ou genéricas sobre
a obra de Luis Filipe de Abreu, em espacos academicos ou de referéncia museologica;
obviamente, apenas com fins de divulgagdo, ndo comerciais, podendo estes certames

constituirem-se como veiculos de divulgacéao inerentes a diferentes tematicas e conteudos
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investigados e explanados na Tese. Ainda neste campo de a¢do, com base na investigacao
desenvolvida, tm vindo a decorrer divulgaces e intervencbes publicas em coloquios e
encontros, nomeadamente, nos Coloquios de Expressdo Mdltipla Il, 111, IV e V e no
Encontro de Investigacdo em Arte e Design (EnlAD).

Luis Filipe de Abreu tem uma extensa e marcada permanéncia no meio académico das
Belas-Artes, em Portugal, um percurso que se estende desde o inicio da sua formagéao, em
1952, até aos dias de hoje, visto ter desempenhado fungdes de docéncia, sobretudo,
ligadas a Pintura, desde 1958, até a sua aposentacdo, em 1998, mantendo ainda hoje,
funcbes de membro efetivo da Academia Nacional de Belas-Artes de Lisboa. Ao longo
do seu percurso académico apresentou diversas comunicacgdes, versando sobre assuntos
respeitantes a operacionalidade plastica, bem como outros, relativos a composicao da
forma plastica, a percecdo e a comunicacao visual. Por factos inerentes a época, na
maioria dos casos, estas comunicacdes ou reflexdes ndo se encontram disponiveis para
consulta nas atuais plataformas digitais, sendo, por isso, um objetivo desta investigacéo
reavivar e valorizar este professor da FBAUL, artista plastico e grafico, bem como a sua

obra.

ANBA
F N % %\

Figura 8 - Luis Filipe de Abreu, “Ayres de Carvalho” Esferografica sobre papel, 14,8x10,5 cm, 1994.
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Personalidade reservada nos meios académicos e mediaticos tem, na sua intimidade,
algumas caracteristicas pessoais singulares que de certo modo se imiscuem nas suas
criagdes e acerca das quais se justifica uma oportuna reflexdo. Por exemplo, as suas
criagdes de poesia ou ainda a sua capacidade de caricaturar, retratando pessoas,
personalidades ou personagens. Esta capacidade, menos aparente ou menos conhecida
deste artista, mostra uma certa ou uma proficiente capacidade de ver, que se traduz em
determinadas circunstancias, designadamente nas narrativas inerentes as suas criacoes,
qguando a comunicacao se faz a partir de um motivo essencial, intrinseco a ideia de base.
Este olhar caricatural, de forma sintética, remete para 0s exageros das formas mais
caracteristicas ou emblematicas dos temas. Ora, esse sera, eventualmente, um processo
proficuo de caminhar nas eventuais idiossincrasias inerentes a qualquer producdo
artistica, quando se pretende transmitir determinada intencionalidade.

A investigacdo foi materializada, sobretudo, através da recolha sistematica de informacéo
tedrica, de dados, tendo como base a revisdo de literatura, relacionada com os assuntos
inerentes aos conceitos e ideias que se pretendem aprofundar. Questdes de proximidade
com processos € metodologias explanados em teorias, que vao desde o método do borrdo
(Cozens, 1786), a gestualidade e fluxo da forma (Nicolaides, 1969), estdo muito presentes
na sua expressao identitaria. De facto, ha uma fluidez natural que est& presente nos seus
tracados lineares caracteristicos que se configuram em entrelacados de linhas sinuosas,
em jogos graficos e contraposi¢des com linhas retas e com as manchas largas tonais ou
coloridas. E também uma caracteristica muito notada o proveito que é tirado da
casualidade dos esboroados e das manchas sobrepostas, mais ou menos definidas e
geometrizadas. O emprego destes processos, conformados em combinacdes que se
alicercam em composicdes reguladas por armaduras pré-determinadas ou intuitivas,
traduz-se em objetivos claros de equilibrio na configuracdo e ordenacdo do espaco

pléstico.
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Figura 9 - Luis Filipe de Abreu, Mil e Uma Noites, guache s/ cartdo 73x102 cm, p.249, 1978.

E oportuno referenciar que a opgdo de escolha de algumas obras teve inerente o
enquadramento nos perfis essenciais de cada contexto especifico em que se promovem as
andlises. Sendo a atividade deste artista muito diversificada e extensa, a escolha ndo é
imediata e, muito provavelmente, outros exemplos poderiam ser incluidos, de acordo com
o evoluir dos estudos. De qualquer forma, uma das facetas que importa realcar € o facto,
como ja foi referido noutras ocasiGes, destes perfis de analise se verificarem
transversalmente no modo de operar, na conceptualizagéo e nas tipologias caracteristicas
que Luis Filipe de Abreu nos apresenta. E claro que ha diferencas muito notérias quando
se compara um logdtipo, com uma nota fiduciaria, com uma ilustracdo de um romance,
com uma tapecaria, com um selo ou com uma medalha. Contudo, h& principios comuns
a todas as tipologias da sua criacdo e ha outros casos em que existem, apenas, alguns
pontos de contacto. Algumas das referéncias ja foram integradas nos desenvolvimentos
de investigaces, anteriormente referidas, a propdsito das geometriza¢des, como um dos
processos conceptuais de planificacéo, de desenvolvimento e que se traduz como um dos
aspetos mais impactantes numa eventual caracterizacdo genérica da obra deste artista.

Ainda nesta investigacdo, a proposito das narrativas, sublinha-se a relevancia da
representacdo das maos na enfatizagdo do tema. Foram trazidas varias referéncias para o

estudo designadamente o retrato do Fernando Pessoa (1982), para a efigie da nota de cem
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escudos do Banco de Portugal e uma das ilustracdes para o romance de José Rodrigues
Migueis (1975), publicada no jornal Diério Popular, assumindo-se que muitos dos objetos
de estudo que irdo ser apresentados nesta investigacdo tém aspetos que podem ser
transversais nas analises. Neste sentido, também, é importante destacar o desenho de
caligrafias e Letterings, ligado aos campos da filatelia, da fiduciaria, da ilustracédo
comercial, do design grafico, entre outros. De referir que a filatelia tem inerente um aspeto
muito relevante que é o acompanhamento de efemérides e comemoracgdes que vao de
certo modo marcando a cronologia da histdria e noutros casos relevando enquadramentos
sociais, culturais e regionais. S&o, mais uma vez, objetos graficos que tém uma tematica
intrinseca, em que a narrativa, a simbologia ou a transmissdo de mensagens estdo
implicitas no plano da imagem. No campo fiduciario, as duas séries de notas de escudo,
realizadas para o Banco de Portugal, e as duas séries de notas de euro, realizadas para o
concurso do Banco Central Europeu (BCE), sdo, também, focadas neste estudo, nédo s
pelos aspetos técnicos e conceptuais, mas também pela forte carga iconogréfica existente,
muito ligada a problematica da narrativa e da simbologia. Derivando, no objeto de estudo,
para a azulejaria, especificamente, os painéis da estacdo de metropolitano do Saldanha,
em Lisboa, ou o painel da Praca 5 de Outubro, em Torres Novas, pode manter-se este
foco na narrativa, paralelamente a outros topicos da investigacdo, explanados nos
diferentes capitulos da presente Tese. No dominio do design de comunicacao, os varios
log6tipos que criou também podem ser descodificados na perspetiva da simbologia e da
narrativa. Voltando ao campo da ilustracdo editorial, para além dos desenhos que
ilustraram as péginas do Diario Popular, destacam-se 0s que acompanharam 0 romance
O P&o Néo Cai do Céu, de José Rodrigues Miguéis, em que as opcdes de escolha sdo
dificeis de estabelecer, devido a variedade e a quantidade de ilustracdes realizadas. Podem
enunciar-se os livros de leitura da primeira e da segunda classe (ilustrados em parceria
com Maria Keil), as ilustracdes de cariz infantil para obras de Aquilino Ribeiro, as
ilustracdes infantojuvenis, para obras de Antonio Sérgio, as ilustragdes das “Mil e Uma
Noites”, para os estidios Cor ou para o Circulo de Leitores, as sobrecapas para 0s
romances de Jalio Verne, realizadas com a técnica stencil, entre as muitas capas e
ilustracBes para obras literdrias publicadas pelos Estudios Cor, Livraria S& da Costa,
Livraria Bertrand, Circulo de Leitores e algumas outras publicacdes, como por exemplo,
as capas da Revista Portuguesa da Quimica e o respetivo logétipo. Ainda no campo da
ilustracdo, mas no &mbito comercial, destacam-se alguns desenhos de moda, para a

Fabrica Simdes, com as marcas Tergal e Caron e, ainda, a sua prolongada e diversificada
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colaboracdo com os grupos petroliferos portugueses, nomeadamente, a SACOR e a
GALP, com anuncios, vinhetas e ilustragdes para trés calendarios.

Luis Filipe de Abreu caracteriza-se, com ja foi referido, por ter desenvolvido, ao longo
da sua carreira artistica, uma acao muito diversificada no campo das artes plasticas. Para
além da diversidade de atuacdo, importa realcar a variedade conceptual e operativa que
caracteriza o seu desempenho: por vezes, as figuras remetem para uma estética a fazer
lembrar os desenhos dos vasos gregos, noutros casos as representacdes classicas ou
renascentistas e, por vezes, evoca, ou faz “a maneira de”, como sdo 0s casos da
representacdo da figura humana feminina, a fazer lembrar Francois Boucher, existindo

mesmo uma pintura sua com o titulo “Evocacao de Boucher” (Figura 10).

Figura 10 - Luis Filipe de Abreu "Evocacéo de Boucher", éleo s/ tela, 100x110 cm, 1990.

Mas, se aqui se encontra alguma semelhanca ou paralelismo, também, é recorrente
encontrar uma certa estética gotica nas suas figuracdes femininas com as faces alongadas
em forma de améndoa e com a sinuosidade caracteristica que promove a inclinacdo da
cabeca das figuras (Figura 11). Conclui-se que os prismas a partir dos quais se pode
estudar e analisar este legado artistico sdo multiplos e com horizontes distintos.
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Figura 11 - Figura 10 - Luis Filipe de Abreu "Diéalogo", 6leo s/ tela, 64x50 cm, 1982.

AS PRIMEIRAS EXPERIENCIAS ARTISTICAS

Luis Filipe de Abreu, chegado a Lisboa em 1951, um ano antes de iniciar a sua formacao
academica, envolveu-se, naturalmente, com os seus pares. Entre outros envolvimentos e
tertulias, integrou, com outros colegas, o grupo de Teatro Universitario de Lisboa, do
Centro Universitario de Lisboa da Mocidade Portuguesa, em 1955. Participou, em 1956,
na pega “O Iconoclasta” de Alberto Rui, no Teatro D. Maria Il, onde interpretou o papel
do personagem Eusébio. A relevancia deste facto prende-se com a curiosidade de, nas
discussdes preparatdrias para 0s ensaios, ter feito um esboceto do cenario (Figura 12) que

acabou por se concretizar e, inclusivamente, integrar o folheto impresso para a respetiva
peca.
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Figura 12 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para cenario da peca "O Iconoclasta” inserida no programa do Teatro
Universitario de Lisboa, 1955.

PR OGRAMA

COMPOSIGAD 0 ICONOCLASTA

O PRETENDENTE IMAGINARIO
de
ALBERTO RUI

LOURDES RODRIGUES

ANTES DE COMEGAR

ALMADA NEGREIROS

FATOS EXECUTADOS POR DEOLINDA JORGE DIRECCAO ARTISTICA — FERNANDO AMADO

Figura 13 - Primeira e segunda pagina do programa do Teatro Nacional D. Maria I, 8 de Junho de 1956.

Participou, ainda, numa outra peca de teatro da autoria de Almada Negreiros, “Antes de
Comecar”®®, que se constituia como uma espécie de preAmbulo ao espetaculo
anteriormente referido. Um pequeno momento introdut6rio em que contracena, apenas
com Lurdes de Castro, ambos desempenhando o papel de bonecos, num didlogo acerca

de alguém fazer um espetaculo com eles (Figura 14).

13 Almada por Contar, Catalogo, p.90.
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Figura 14 - Figura 14 - Luis Filipe de Abreu e Lurdes de Castro desempenhando o papel de bonecos, na peca "Antes
de Comecar" de Almada Negreiros, no Teatro Nacional D. Maria I, em 1956.

Outra das suas primeiras experiéncias, no mundo das artes, deu-se em 1958, quando foi
convidado pelo Arquiteto Anténio Sena da Silva e, em conjunto com este e com o Pintor
Guilherme Casquilho, pintou o mural no restaurante do Hotel Mundial, em Lishoa. E uma
pintura de grandes dimensdes que ocupa uma parede deste espaco de restauracdo. Ainda
pode ser visto, apesar de ja ter estado em vias de ser destruido, por razdes de remodelacéo
do espaco. Terd este facto sido impedido, em parte e segundo relato de um atual
funcionério, por solicitagdo de um outro funcionério de origem espanhola, Manuel
Carrera, que ali trabalhou durante muitos anos'4. Pode identificar-se nesta pintura
conjunta algumas marcas que apresentam claramente a identidade grafica de Luis Filipe
de Abreu.

Figura 15 - Antonio Sena da Silva, Luis Filipe de Abreu e Guilherme Casquilho, Mural do Restaurante VVaranda de
Lisboa, no Hotel Mundial, Lisboa, témpera, ¢ 200x700 cm, 1958.

Uma outra experiéncia com relevancia que podera passar facilmente despercebida foi a
criacdo de um logdtipo para a Cooperativa Agricola da Granja ainda hoje em uso.

Destas primeiras experiéncias artisticas € de assinalar ja a tendéncia para abracar projetos
de indole diferente, ligados as artes plasticas: no teatro, com a cenografia, no mural, com

a pintura integrada no espago arquitetonico e, como ultimo exemplo, no design grafico.

14 Informagédo obtida no local, em 19 de fevereiro de 2019 e confirmada posteriormente através dos
Recursos Humanos do Hotel Mundial.
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Figura 16 - Rolha de garrafa de vinho da Cooperativa da Granja Amareleja com o logétipo da autoria de Luis Filipe
de Abreu, c. 1956.

Relativamente aos primeiros trabalhos, Luis Filipe de Abreu refere que, naqueles tempos,
no ambiente lishoeta, com as tertdlias nos cafés do Chiado ou no convivio do atelier
dividido com outros'®, havia, entre os envolvidos, bastante partilha acerca destes assuntos
de ambito profissional. Muitos sio os nomes'® que refere como influentes, no seu
principio, tanto pelo lado do conhecimento, como pelo lado da influéncia gréfica ou
técnica e, também, porque o convidaram ou indicaram para os respetivos trabalhos. Era
uma época em que a ilustracdo publicada nos mais diversos ambitos era fonte de
encomendas de trabalho, porém, estava ainda muito condicionada as limitacdes técnicas

relacionadas com as maquinarias existentes nas gréaficas de entao.

Nesta altura, 0 meio era talvez mais pequeno, havia facil intercomunicabilidade entre
os profissionais. Eu comecei a aparecer nesses meios porque tinha, realmente,
apeténcia para isso, interessava-me muito, e também por necessidade de trabalho. Eu
andava a procura duma profissao, levou um certo tempo a acontecer, comecei a
contactar com esses meios e comegaram a surgir, também, os pedidos para trabalho.

15 Atelier na Avenida da Liberdade, nimero 177, 4° esquerdo, que Luis Filipe de Abreu partilhou com
Antdnio Garcia, Roberto Aradjo, Paulo Guilherme d’Ega Leal, entre outros.

16 Referirei Bernardo Marques, Jorge Barradas, Carlos Ribeiro, Roberto de Araajo, Manuel Lapa, Thomaz
de Mello, Fred Kradolfer, Maria Keil, Jaime Martins Barata, Carlos Botelho, Eduardo Teixeira Coelho,
José Rocha, Manuel Rodrigues, Jodo Abel Manta, Sebastido Rodrigues, Paulo Guilherme d’Ega Leal, José
Pedro Martins Barata, Daciano Costa, Antonio Garcia... Sei que ha muitos outros que tiveram papel notavel,
mas que nio se cruzaram na minha trajectoria, como é caso de Abreu Lima e Rodrigues Alves. Ainda h4,
préximos de mim, a quem a minha formagao nada deve, mas que cito pela classe excepcional da sua
produc¢ao, Joao Machado, Carlos Rocha, Rogério Cayate, José Candido, Luiz Duran... e entre 0s novissimos
muitos de quem nem sei bem os nomes...

Luis Filipe de Abreu in Fragoso (2010). Ob. Cit., p.453.
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Ainda na fase de estudante apareciam pedidos para capas de livros ou antncios ou
outros trabalhos, e eu fui entrando assim?’.

Analisando retrospetivamente a obra de Luis Filipe de Abreu constata-se que, de facto, a

sua predominancia esta sobretudo na area da ilustracdo, nas diferentes vertentes que

experimentou e na area do design grafico. O campo artistico mais ligado a pintura

propriamente dita ficou de certa forma em segundo plano como o préprio refere:

As pessoas acham que se deve definir o seu campo e depois trabalhar dentro dele. No
meu caso tive tempos, de me afirmar como pintor. Mas eu sentia, eu sabia, eu tinha a
conviccédo do que fazia em ilustracéo e artes graficas. Fui entdo reservando a pintura
para mais tarde, para quando realmente sentisse ter coisas importantes a dizer. E fui-
me dispensando. Agora volto-me cada vez mais para ela®.

Para concluir este preambulo da atividade profissional deste artista serd, porventura,

relevante um relato singular acerca de uma das suas primeiras experiéncias: Luis Filipe

de Abreu teria entre vinte e trés e vinte cinco anos, quando, em jeito de desafio, participa

num concurso de ilustragcdo promovido, na altura, pelo jornal Diario Popular (Figura 17):

Eu n3o tinha trabalho e entao resolvi, por graga, e a vista de umas coisas horrorosas a
que o Diario Popular dava o prémio, mandar os bonecos para o Diario Popular. Os
que eu mandei eram praticamente como os faria hoje, porque eu ja era um artista
formado, ainda era estudante mas ja tinha uma formagao, académica, tinha
capacidades, tinha ja alguma experiéncia. (...)

I: A sua iniciativa serviu de alavanca.

E: Pois foi. O Diario Popular fez uma coisa curiosa que teve uma importancia enorme
na minha vida: deu o prémio dizendo mais ou menos que “Esta semana temos um caso
especial, porque ao mesmo tempo concorreu este autor, que é coisa habitual e tal..., e
também concorreu aqui um outro senhor com os desenhos que estdo aqui”.
Chamaram-me para passar a ser colaborador do jornal. Bom, fiquei todo satisfeito®°!

Ap0s este primeiro contacto passou a colaborar, frequentemente, no &mbito da ilustracao

literaria, com este e outros jornais, com desenhos que acompanhavam obras de autores

que eram publicadas em fasciculos, semanalmente.

17 Ibidem. pag 437.

18 |_uis Filipe de Abreu in Pinho (2010). Ob. Cit., p.121.
19 Luis Filipe de Abreu in Fragoso (2010). Ob. Cit., pag 444.
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Figura 17 - Recorte do Jornal Diario Popular com ilustragdes de Luis Filipe de Abreu para o concurso "Procura-se
ilustrador!”, de 8 Margo de 1958.
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AS TINTAS DO QUADRO

— Que tintas pdes tu no quadro?
Pintor que pintas o Fado,

N&o mintas, pintas amor:

S&o mil jogos de harmonia,
De linhas, de manchas, de cor.
Ora em gamas de alegria,

Ora em contrastes de dor.

Luz’e sombras que rasguei,
E perspectivas sem fim.
As cores quentes do que esperei
As cores frias sofridas por mim.

Ainda guardo as cores vibrantes
Dos quadros que entdo pintei.
Os tons saudosos téo distantes,

Dos anos que ja passei.

— Que tintas pdes tu no quadro?
Pintor que pintas o Fado,

N&o mintas, to digo eu:

Sé&o cores da minha paleta,
Desse estilo que € s6 meu;
E a geometria secreta

Da sina que Deus me deu.

(Luis Filipe de Abreu, Julho de 1998)



12 PARTE - CONCETUALIDADE

Concetualidade e Operacionalidade

A reconhecivel identidade plastica da obra de Luis Filipe de Abreu tem inerente
determinadas condicionantes formais de conceptualizacdo. Referir condicionantes em vez
de caracteristicas prende-se com deducdes emanadas do estudo e processo de
investigacdo desenvolvido. A par das técnicas conceptuais que sao relevantes no estudo
da obra deste artista, & notoria a repercussdo do que pode ser considerado como de
utilidade didatica, no ensino e na formacéo da pratica do desenho. Alias, pode dizer-se
que é disso reflexo toda a formulagdo programatica das disciplinas de Forma Visual e
Composigéo, por si criadas e instauradas, nos anos setenta, nas licenciaturas em Artes
Plasticas, da ESBAL e, mais tarde, FBAUL, nos curriculos Pré-Bolonha. A propdsito
destas disciplinas, toda a problematica envolve conceitos ligados a percecao ou leitura da
imagem, a forma visual como um todo e ao espirito da obra de arte, do seu criador e do
espectador. Esta teorizagdo conduz a uma separagdo de contetdos, face a outras areas do
conhecimento, como a da Estética e a da Historia da Arte, ou, até, os reflexos socioldgicos
que possam existir em interpretacdes externas a obra de arte e a sua cria¢do. Esta
demarcacao das areas de estudo foi, também, principio a que se propds na criacdo dos
curriculos e conteudos programaticos das referidas disciplinas. O objetivo principal visou
promover o estudo, conhecimento e experimentacdo, com aplicacdo na préatica artistica,
de mecanismos de producdo e entendimento das formas que o artista (pintor, escultor,
designer, etc.) usa na sua linguagem de expressao plastica. Estudos com vista a aplicacdes
praticas, isto €, que se constituem como um apetrechamento que habilita ou orienta o
criador / artista nas suas pesquisas e concecdes. No entanto, importa referir que, apesar
de considerar, para si, como fundamentos ou alicerces fundamentais para o seu modo de

criar e operar, reflete que:

N&o que seja indispensavel ao criador de pinturas ou de esculturas uma bagagem de
conhecimentos tedricos acerca do proprio processo criativo para que a obra nasga. A
histéria de arte prova que, embora desde sempre os pensadores se tenham interrogado
sobre as razdes profundas e os condicionalismos inerentes a sua atividade, nunca essa
preocupacao constituiu obstaculo a livre expresséo e nem sempre a consciencializa¢do
dos problemas foi vantagem para quem a teve?.

20 Extraido de Abreu, Lufs Filipe de — Problema plastico — Apontamentos para Forma Visual, s/d.
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Sera, porventura, inadequada a pretensédo de criar uma uniformizacédo no plano da didatica
e da pedagogia, no campo da formac&o artistica em Belas-Artes, nos dias de hoje. Podera
0 seu ensino fazer-se com vantagem seguindo um ou outro método ou sistema? Né&o
deverd ele ser suprimido deixando o campo aberto a exploracdo desinibida do
autodidatismo? Tem sido objeto das mais variadas discussdes e diferentes tomadas de
posicdo, obviamente com a intromissdo dos condicionalismos sociais proprios de cada
época. Sobretudo, a partir do século XX, designadamente, a partir dos anos quarenta e
cinguenta, ja com as herancas das vanguardas, com as multiplas tendéncias estéticas e
estilisticas e com a ineréncia de toda uma liberdade criativa préopria da atualidade. Sera
possivel responder as solicitacbes de um aluno com os olhos postos no futuro, que é o seu
presente, armado da consciéncia do dia de hoje, transmitindo também o conhecimento da
valiosa heranca do passado? A mutabilidade das formas, a pretensa novidade, o
desmentido “progresso”, serdo enformados pela perenidade dos conceitos, como tantos
afirmam? Tanto, assim, que se tornam possiveis (e até convenientes) as aproximacdes de
obras tdo afastadas, como um quadro cubista e um fresco do século V, ambos afirmando
0S mesmos principios, ambos organizando-se dentro de um mesmo principio necessario,
ambos, talvez, apelando, de igual modo, a inteligéncia do espectador, para uma
compreensdo da mesma realidade tematica: a interrogacdo do Homem no mundo em que
vive. Esta suspeitada existéncia de “constantes” de pensamento e acdo dos artistas
possibilitou a sistematizacdo do ensino da antiga Academia de Paris, desde 1648. Julgou-
se conveniente normalizar a aquisicdo dos conhecimentos basicos e a sua experimentacédo
por modo a simplificar o processo formativo, dando-lhe um grau de eficiéncia desejado
no que respeita a formacdo e adestramento dos “aprendizes” e acabando com os
inconvenientes do regime livre, do empirismo e do autodidatismo. A repeticdo gerou a
rotina e a descoberta; fruto da investigacdo pessoal aturada ou transmitida de mestre a
discipulo, tornou-se comum. Hoje, pode dizer-se, eventualmente, circunscrevendo aquilo

que é imutavel numa obra de arte, como refere André Lhote:

"Invariantes Plasticos", ou seja, os valores absolutos que sdo a lei (Os valores
absolutos tendem todos para o uso plastico da superficie: em suma, sdo as leis da
composigao) e sem 0s quais ndo existe trabalho valido, apercebemo-nos de que, desde
Bizancio foi dito o essencial, ou, se quisermos olhar para mais de perto para nos, ja
nos séculos X111 e X1V, na Flandres, Franga e Italia®..

21 Traducdo livre de: « Invariants plastiques », c’est-a-dire les valeurs absolues qui font loi (Les valeurs
absolues tendent toutes a 1’utilisation plastique de 1a surface : en somme, ce sont les lois de la composition)
et sans lesquelles il n’y a pas d’ceuvre valable, on s’apercoit que, dés Byzance, 1’essentiel était dit, ou, si
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Estes "invariantes plasticos" interligam e englobam diversas questdes e campos na
producdo de qualquer criacdo artistica e mesmo, até, noutras areas fora do plano das
Belas-Artes, se se falar, por exemplo de ritmo, harmonia, alternancia, comunicacao,

acaso, unidade, etc.

Faz-se aqui esta reserva inicial para que ndo surja o equivoco de se esperar encontrar
uma qualquer “chave” para a porta do sucesso, ou quaisquer “modelos” de aplicacdo
imediata mais ou menos segura. Ndo se pense, porém, que aqui mesmo se faz
contraditoriamente a negacdo do interesse e valor da discussdo que esta matéria
propde. Muito pelo contrério. Se a intelectualizagdo excessiva é perigo a evitar no ato
livre de criar a obra, nunca podera ser perigo para o artista o estudo duma problematica
que diz diretamente respeito a sua linguagem, que esclareca e reforce a sua propria
argumentacdo e alimente uma dialética frutuosa. O estudioso ndo viré buscar certezas
ou solugdes para os seus problemas de criagdo, mas sim conhecimentos “gramaticais”,
que engrossam a sua bagagem técnica. Esta, sim, tera de ser completa e perfeitamente
dominada. E de habilitacdo técnica que esta matéria trata, quando esclarece certo tipo
de problemas que estdo presentes no momento de produgdo das formas, e da sua
percecdo. Porém ndo visa juizos de valor no mundo da criacdo, isto é, no plano
estético, historico-cultural ou sociol6gico??.

A concetualidade nos campos formal e plastico da obra de Luis Filipe de Abreu tem
adjudicados varios principios que se conjugam na sua acdo de desenhar e compor o espaco
plastico onde atua. Podem ser combinados de diversas formas, com mais ou menos
presenca, ou com mais ou menos autonomia. Estes principios, condicionantes ou
alicerces, tém inerente uma pré-determinada intencionalidade criada que se consuma na
percecdo visual e leitura do espectador. Se a isto se aliar o facto da atuacdo deste artista
ter conhecido tdo diferentes areas e planos de concecdo e criacdo artistica,
designadamente ligadas a ilustracdo em diferentes campos, ao design e, de uma forma
mais genérica, ao desenho em qualquer &mbito, integrado ou autébnomo, pode deduzir-se
a pertinéncia destes conceitos em termos didaticos e formativos no campo das artes
plasticas. A intencdo € organizar, sistematizar e explanar estas ideias de modo a
proporcionar uma identificacdo e leitura destes processos tedricos e praticos que sdo
aplicados em qualquer campo da producdo artistica de imagens. Também € intencdo que
0S mesmos proporcionem um testemunho daquilo que foi a formacéao transmitida aos seus

alunos ao longo da sua carreira docente. Assim, estes conteddos, a propoésito da

I’on veut chercher plus prés de nous, dés le XIII et le XIV siécle, en Flandre, en France et en Italie. Cit.
Lhote, A. (1950) Traité de la Figure. P. 15
22 Extraido de Abreu, Lufs Filipe de — Problema plastico — Apontamentos para Forma Visual, s/d.
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programacdo curricular de Forma Visual e de Composi¢cdo, foram denominados
“Problema Plastico” ou “a obra de arte como problema pléastico”. Neste contexto €
refletida a ideia de uma espécie de circuito de relagcBes entre autor, obra de arte e

espectador, aspetos aos quais este autor dad muita relevancia no seu modo de operar.

O problema Plastico

Nesta questao do “Problema Plastico” concorrem, por um lado, as ideias ou pretensoes
do autor / criador que correspondem ou se focam no que designa de “zona de agdo
criativa”, onde se pode isolar a problematica técnica que diz respeito a realizacdo plastica.
O autor / criador atua através da “instaura¢do material”, dando origem a uma composi¢éo
que, por sua vez, tera uma leitura percetiva e interpretativa assimilada pelo espectador.
Esta leitura pode ser diversificada consoante os paradigmas socio culturais de cada
espectador, individualmente; porém, cabe ao autor direcionar a intencionalidade
interpretativa subjacente a eficacia pré-determinada de uma pretensa mensagem. N&o se
pode separar, na obra, aquilo que se considera a sua existéncia fisica, estruturada
materialmente, daquilo que pode considerar-se o seu “espirito”, que se materializa no
plano das ideias e da interpretacdo. Conclui-se, entdo, que “significado e significante sdo
solidarios em artes plasticas e que sé por uma questdo de metodologia se pode desligar as
questBes de forma, separadamente, até certo ponto, das questdes de contetdo, que lhes
correspondem inevitavelmente >3,  Considerando esta interpretagdio do “Problema
Plastico” como um percurso, conclui-se que o artista € o0 homem criador que, atuando
através do trabalho, cria a obra que se torna em objeto através da técnica e da sua
consequente materializagdo. Se se trata de uma obra de arte e considerando como um
mistério da existéncia humana o porqué da sua criacdo, pode atribuir-se, como um
propésito, a finalidade de comunicar, donde é natural que se possa concluir que o seu
criador, neste caso o artista, tenha a intencdo de dialogar com o espectador. Para Luis
Filipe de Abreu, estes principios sdo regentes das suas criacdes em qualquer ambito,
distinguindo-se ou destacando-se alguns, consoante o0s objetivos. Associado ao

aprofundamento deste tipo de problematica esta a grande importancia dada ao estudo dos

23 Extraido de Abreu, Luis Filipe de — Problema pléstico — Apontamentos para Forma Visual, s/d, Anexo
Il - Texto Il
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assuntos e a grande dedicacdo a persisténcia no trabalho efetivo conduzido pela

imaginacdo criadora. Luis Filipe de Abreu descreve, ainda, nas suas reflexdes que,

De momento, porém, interessa registar que é de facto pelo trabalho que o Homem se
afirma como ser criador, na medida em que as marcas da sua qualidade de homem
residem exatamente nos produtos do seu trabalho. Essas marcas lemo-las na viséo
historica do patrimonio criado da Humanidade?.

No caso de Luis Filipe de Abreu, para alem da fruicdo natural da criacdo artistica, podem
ser elencadas ou nomeadas algumas ideias ou conceitos que se tornam identitarios do seu
desenhar e conceber. Neste ambito, sdo mais reconheciveis a gestualidade, as
geometrizacOes, a intencionalidade geometrizante, as formas puras, que estruturam e
presidem, como metodologia operativa, a sua atividade artistica. Estas ideias ou conceitos
relacionam-se, também, com o trabalho da mao, ou seja, a expressao da marca grafica em
si, a expressividade do toque. H& também outros conceitos, ndo tdo evidentes, mas que se
tornam muito relevantes, como, por exemplo, os aspetos relacionados com a composicao,
com a presenca da matematica na obra de arte ou, até, com outros ligados, por exemplo,
a poetica, ao ritmo e, até, a musicalidade. Tudo isto concorre para que, genericamente, a
expressdo artistica de Luis Filipe de Abreu tenha uma caracteristica identitaria, muito
proeminente, porem, ndo tdo clara, aos olhos do observador comum, que € uma forte
presenca do abstrato, como refere o Professor Anténio Pedro Marques, numa
comunicacdo integrada no acto inaugural de uma exposicdo, focada na ilustracdo, na

galeria da Biblioteca do Palacio dos Coruchéus, em Lisboa, em 2019:

Luis Filipe de Abreu é um sabio executante do desenho. O desenho € a base da sua
linguagem como artista plastico. E um artista que conjuga muito bem a vertente da
representacdo com a vertente da abstracdo.

Portanto, ha um sentido compositivo que contempla estas duas realidades, de uma
forma muito agil, muito criativa, muito inventiva, e isso é um aspeto que eu gostava
de salientar aqui, porque é muito dificil essa articulagdo?.

Este apurado sentido de, no plano da representacdo, harmonizar a abstracdo com a
figuracdo, sem perder de vista um determinado objetivo final, resulta numa percecédo

eficaz da forma visual, pelo observador.

% |dem
5 Cit. Anténio Pedro Marques em palestra durante a inauguracdo da exposicéo de pintura e Desenho de
Luis Filipe de Abreu, na Biblioteca do Palacio dos Coruchéus, em 2019.
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Considera-se que, em certo sentido, toda esta problematica anda a volta da ideia de
Experiéncia Visual. Logo, a palavra viséo, por si so, envolve uma série de consideracoes
relevantes que concorrem neste todo nomeado “Problema Pléstico”.

Toda a fundamentacao teorica destes conceitos e principios, a que Luis Filipe de Abreu
submete a sua acdo de criar, tem alicerces em varios autores e tedricos que dissertaram
sobre estes assuntos, de onde retirou varias ideias e as conjugou, criando, entdo, podera
dizer-se, uma teoria propria que é autdbnoma e identitaria. Foca-se mais especificamente
na pintura, mas €, no fundo, transversal a toda a criacdo de imagens bidimensionais, ou
seja, em suporte plano. Trata-se de conceber ou construir a imagem alicercada em
pensamento que relaciona um conjunto de assuntos e cuidados com vista a obtencdo de
uma otimizacdo da qualidade da obra plastica, independentemente das particularidades
estilisticas ou concetuais e expressdo individual de cada autor. Aplica-se
transversalmente, sendo, por isso, pretensdo deste estudo trazer este testemunho que
pretende sistematizar e organizar informacdo e conhecimento, com vista a uma possivel
aplicacdo prética e didatica. Nao é, porventura, novidade total, porque se funda, também
em diferentes teorias e consideracfes de outros investigadores e tedricos, no campo das
Belas-Artes. A questdo singular é esta interacdo e articulacdo que Luis Filipe de Abreu
foi fazendo e idealizando ao longo da sua experiéncia, enquanto docente e artista.
Refletiu-se nos curriculos académicos e numa didatica que se torna implicita nos
percursos de vérias geracOes de estudantes de Belas-Artes, durante a sua vigéncia
enguanto docente, nos quarenta anos que decorreram entre 1958 e 1998. Dai, a pertinéncia
da revisdo, sistematizacdo e caracterizacdo desta informacdo teérica, que, como
anteriormente referido, se destaca das problematicas tedricas dos campos da Histéria da

Arte ou da Estética.

E claro que ndo estamos a falar de cultura no singular, mas das varias culturas que
participam na formagao artistica onde a pratica do Desenho se inscreve. “Cultura”
significa, em primeiro lugar, cultura literaria e cultura histérico-filosofica.
Esquecemo-nos, quase sempre, da cultura cientifica e da cultura artistica. Ora, sdo
estes quatro dominios que enquadram os saberes que legitimam a aprendizagem do
desenho?®,

%6 cit. Marques, Antonio P. (2006). “Desenhar, saber desenhar”, FBAUL, Lisboa. p. 105.
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COMPOSICAO

A OBRA NO CONTEXTO DA RELACAO COM O ESPECTADOR

EXPRESSAO

Estimulo
sensorial
visivel

Percepcao

RE-CRIACAO visual

Figura 18 - Esquema da autoria de Luis Filipe de Abreu,
Extraido de documento privado, Luis Filipe de Abreu — Problema plastico — Apontamentos para Forma Visual, 2004.

Para elencar esta teoria integrando os multiplos aspetos e assuntos que a formam é
necessario separar, para identificar e caracterizar, correlacionar e articular procurando um
sentido claro que possa ter uma finalidade formadora, no campo das didaticas ligadas a
génese da concecdo artistica. Partindo do pressuposto que a obra de arte se consuma e é
0 ponto de partida para a analise do problema, deduz-se que esta é radiada pelo autor, pela
acdo criadora, pela expressdao individual de autor, pela instauracdo material e
consequentemente pela percecédo visual tida pelo espectador, ou seja, a obra no contexto

da relagdo com o espectador.

Ora, a obra requerendo uma acdo criadora através da instauracdo material, que pressupde
uma ideia e a sua materializac&o, tem inerente a composi¢do. Composicao &, num sentido
redutor, a forma como os elementos de um todo se organizam ou se dispdem, originando
um determinado resultado. Mas, seria redundante se este fosse o propésito apresentado
neste estudo. Assim, a composi¢do como organizacao racional dos espagos conduz, por

via racional, a um ponto de partida que sera o enquadramento e integragdo das formas no
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espacgo, com vista a um resultado final. Este resultado final tera uma ordem plastica que
é composta por matérias como geometria (ou medida), nimero, valor, cor e espaco. E
influente nesta organizacdo da composicdo do espaco plastico a ideia de
complementaridade entre as formas instauradas na composicdo, que se traduz nos
equilibrios e harmonias que se estabelecem, na ordem, na proporg¢éo, ou seja, na unidade

do todo. John Taylor acentua esta ideia dizendo que:

Complementaridade é um principio da arte. E apenas um. Mas é o soberano, o que
mantém a integridade essencial de qualquer obra de arte. E tdo fundamental que todos
0s outros principios sdo apenas maneiras alternativas de o realizarem. A sua
singularidade é que néo pertencendo a nenhum estilo pertence a todos?’.

A geometria, neste caso, composicional pode ser a estrutura base da composi¢do, mas,
em certos casos, serve apenas de verificacdo posterior do sentido inato de proporcoes e
medidas do artista. Luis Filipe de Abreu descreve num dos documentos por si redigidos,
dirigido aos seus alunos, o seguinte, a este proposito:

— Assim, a organizacdo da composicdo supbe entdo uma ordem na reparti¢do do
espaco pela qual cada elemento se inscreve no lugar que Ihe convém, ndo s no
espaco, mas também pelo seu valor expressivo. Ordem é resultado da exata
correspondéncia das partes de um todo da sua classificagdo metddica, segundo o seu
valor objetivo e subjetivo.

— Ordem engendra Equilibrio de que resultam Harmonia e Beleza. Da
correspondéncia das partes do todo entre si resulta Relagdo, ou seja, Proporcéo e
Medida.

— Proporcéo é Relacdo de Medidas. Mais, na pintura, Proporg¢do ndo s6 se sente
como jogo Matematico de medidas (organizacdo objetiva da superficie), como deve
presidir na subjetividade do jogo dos valores.

— A Medida € quantidade e justo emprego dessa quantidade, isto é: expressao de
Equilibrio superficial, mas, também, expressdo do pensamento que a escolheu
(ambivaléncia). A Geometria composicional pode ser estrutura base da composigéo,
mas, em certos casos, serve apenas de verificacdo posterior do sentido nato de
proporgdes e medidas do artista®®,

Fragmentando esta visdo do conceito de composicdo, pode encontrar-se um conjunto de
agentes que podem ser considerados como seus fatores integrantes. Por exemplo, 0 mais

iconico que diz respeito a organizacdo espacial dos elementos e que se relaciona com o

2" Tradugdo livre de: “Complementarity is a principle of art. It is but one such principle. But it is the
sovereign one, the principle which underlies the essential integrity of any work of art. It is so perfectly
fundamental that all other principles are but alternative ways of realizing it. Its singularity is, that it belongs
to no one style, since it belongs to every style whatever.” Taylor, John F. A. (1964). Design and Expression
in the Visual Arts. Dover Publications, p. 5.

28 Extraido de Abreu, Lufs Filipe de — Ficha de leitura sobre Composic&o, s/d.
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formato, no caso da obra bidimensional, é a armadura. A composicao relacionada com as
armaduras articula-se com a presenca da geometria na obra de arte. Desempenha um
papel, que mesmo inconscientemente se revela em aspetos de diferenciagdo de
importancia qualitativa e quantitativa, originando uma problematica que se pode
considerar matematica. Esta quantificacdo dos dados pode parecer conduzir a uma certa
frieza conceptual, mas é determinante naquilo a que Luis Filipe de Abreu classifica como
a presenca da matematica na obra de arte e que é relevante no estudo do “Problema
Plastico”. Esta ideia da presenc¢a da matematica ndo é de todo redutora na agao criadora.
Na maioria das vezes é operada, pelos criadores, de forma completamente intuitiva e livre,
até inconsciente, mas, ndo deixando de existir, porque tem a ver, numa primeira
abordagem, com uma quantificacdo, graduagdo ou importancia das diferentes partes ou
elementos que integram a composicdo. Esta quantificacdo pode ser feita por areas
ocupadas por formas que representam coisas ou simplesmente, como no caso dos artistas
de expressdo abstrata, que ocupam espacos e que até podem ter valores sensoriais
especificos que se tornam intencionais, como a forca da verticalidade, a estabilidade da
horizontalidade e a obliquidade que pode ser instauradora de instabilidade ou de percecao

de movimento.

A Geometria ndo é elemento estranho, prejudicial ou condicionante a harmonia e
beleza da obra de arte. A geometria oculta da natureza nada tira do brilho de uma flor
e a sua descoberta perfaz no nosso espirito o sentimento que n6s temos da sua beleza.
Mas nunca é um fim em si mesma. A composigao ideal, a0 mesmo tempo enriquece
o tema inicial pelos recursos multiplos de que dispde, apaga-se perante a qualidade
pictural e sabe fazer-se esquecer a primeira vista®.

A Composi¢cdo é ordenadora, coordenadora, unificadora e até disciplinadora dos
elementos constituintes (plasticos e mentais). Essa funcdo coordenadora e de controle faz-
se, também, através de alternancias, por exemplo, de Simetria e de Assimetria. Donde se
pode concluir que Composicdo é, até certo ponto, um problema técnico (sintese de
material e forma) onde o artista se situa, ambiguamente, entre artesdo e criador de
pensamento. Na Composicdo o artista visa ordenar a reparticdo dos motivos de modo a
obter harmonia, ritmo (alternancia ou sequéncia) e equilibrio (simetria e assimetria), num
todo. Na realidade tudo isto se concretiza a partir de uma ideia original que é conformada
através da expressividade do toque, coordenacdo de linhas, manchas, afinacdo de tons,

graduacéo de valores e texturas.

29 Extraido de Abreu, Luis Filipe de — Ficha de leitura sobre Composicdo, Geometria, s/d.
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A percecdo global daquilo que é a ideia em torno de problema plastico e de composicéo
da obra de arte, segundo os estudos e teorias que Luis Filipe de Abreu reuniu, estende-se
em varios ambitos, que se tentard explanar. Uma das suas propostas é distinguir fatores
que compdem o conceito de Composicdo. Distingue trés fatores principais que sdo
Harmonia, Ritmo e Equilibrio. A Harmonia refere-se a criacdo do sentido de ordem por
relacionacdo de motivos estéticos. O Ritmo serd o que transmite regularidade ou
regulacdo e controle de mudanca, conquanto nem sempre facilmente se distingue de

movimento.

As repeticbes, consonancias de pontos, linhas, superficies, manchas, corpos,
proporgdes, texturas e cores sao temas ritmicos.

Um ritmo pode ser expresso por um padrdo grafico com uma regularidade
caracteristica: ascendente e descendente, forte e fraco, longo e curto; também pode
ser expresso de forma irregular, por movimento livre e fluido. Em tudo o que é ritmico,
ha uma grande forca®.

S&o propostos dois tipos de ritmo: A alternancia ou contraste de motivos e a sequéncia ou
motivos em progressdo. No fator Equilibrio ou “balanca” também sdo distinguidos duas
tipologias principais: a simetria axial que, tentando simplificar, se traduz numa
duplicacdo de motivos em relacdo a uma linha imaginaria, ou ponto; a assimetria, em que
o0 equilibrio se consegue por compensagfes de modo a ocultar por completo os eixos ou
pontos de simetria. A “Soma Visual” de motivos de diferentes formas, pesos, valores,
cores, extensdes, produz um sentido de Equilibrio, como uma suposta lei da Composi¢éao
que ordena todas as partes de maneira que cada uma por seu lado, contribua para explicar
0 tema ou para causar o efeito estético e percetivo pretendido pelo autor. Deste modo
pode considerar-se que a Composicao tem inerente a sintese de uma organizagdo racional
de espacos, ou, “Toda a sintese, no sentido proprio do termo, € um conjunto no qual os
elementos sdo transformados pelo préprio facto da integracio™!. Considerando que a

leitura deste todo, que é a sintese dos diferentes elementos plasticos que compdem a obra,

%0 Traducdo livre de : Les répétitions, les consonances de points, lignes, surfaces, taches, corps, proportions,
textures et couleurs sont themes rythmiques.

Un rythme peut s’exprimer par un graphisme empreint d’une régularité caractéristique : montante et
descendant, forte et faible, longue et court ; il peut aussi s’exprimer irréguliérement, par mouvement libre
et fluide. De tout ce qui est rythmique se dégage une grande force. Itten, Johannes (1970). L étude des
ceuvres d’art. Dessain et Tolra, p. 133.

31 Traducéo livre de: Toute synthése, aux sens précis du mot, est un ensemble dans lequel les éléments sont
transformés par le fait de leur intégration. Cit. Passeron, René (1969), Clefs pour La Peinture. Editions
Seghers. p. 52.
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é funcdo de Composicao. Estes elementos integrados em ordem a um efeito, que € a
expressdo de um conteddo, tém origem na acdo do artista, através do manuseamento e
moldagem da instauracdo material, que tem uma determinada linguagem pléstica, tendo
inerente a expressao individual do autor, a sua capacidade técnica e a sua ideia ou projeto.
Os elementos plasticos presentes na obra sdo sujeitos, entdo, a acdo efetiva que se
concretiza pelo toque, que é o ato elementar que individualiza o artista. Consta, assim, de
material (fisico) e matéria estilizada, expressiva (técnica). E, entdo, a juncdo da
materialidade conceptual com a invencao plastica que gera a obra.

No plano das componentes estruturais da linguagem pléstica, e aqui observando apenas
aquilo que diz respeito a obra de arte bidimensional (desenho, pintura, etc.), consideram-
se, como elementos constituintes, o ponto (abstrato), a linha e a mancha®. A linha é a
protagonista na abstracdo de um objeto, visto com o privilégio do contorno. Gesto
envolvente, significativo da silhueta do objeto ou das formas. N&o é necessariamente
imitativo da aparéncia, nem tdo pouco visa a generalizagdo como um pictograma®3. A
linha é um sinal singular que, também pode ser usado como expressdo de valores tonais,

texturas, indicacGes de movimento ou simplesmente como elemento grafico ornamental.

A linha geométrica é um ser invisivel. E o rasto do ponto em movimento, portanto, é
0 seu produto. Nasceu do movimento, e isto pelo aniquilamento da imobilidade
suprema do ponto. Aqui dé-se um salto do estatico para o dinamico.

A linha é, portanto, 0 maior contraste do elemento originario da pintura que é o
ponto3.

Este predambulo sobre os fundamentos mais generalizados da obra de arte, do Problema
Plastico e da Composic¢do e da expressdo individual do seu criador-autor aporta a questao
da qualidade plastica da obra de arte. Entende-se aqui a qualidade plastica como fator
indispensavel para que a obra atinja o seu objetivo Gltimo. E razdo da expressividade das
proprias formas, texturas e cores. E, naturalmente, inerente ao material e é, até certo
ponto, independente das ideias postas no suporte e da imaginacdo do autor. Pressupde o
dominio técnico alicercado em conhecimento tecnolégico, em experimentacdo e em
pratica. Afeta o artista durante a execucdo, na medida em que ele procura para as formas
uma determinada dignidade material e um grau satisfatério de expressividade. Donde se

pode concluir que a qualidade é preponderante na determinacdo do momento de

32 Cf. Kandinsky, Wassily, (1996), Ponto Linha Plano.
33 Cf. Massironi, Manfredo, (1983), Ver Pelo Desenho.
34 Kandinsky, Wassily, (1996), Ponto Linha Plano, p.61.
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acabamento da obra, que pode, como frequentemente acontece com varios artistas, ter

caracter inacabado.

N&o se pode dissociar destes pressupostos o cariz intimo ou profundamente pessoal das
formas representadas, que se assume como parte da comunicacao inerente a obra de arte
e incorpora 0 modo de sentir do autor. No caso particular de Luis Filipe de Abreu
reconhece-se nas suas concec¢des, em qualquer plano ou &rea de expressao plastica, a sua
fundacdo no desenho, como o proprio assume, aliada a um discurso de rigor e de

sensibilidade criativa.

Geometria e Geometrizacao

A aparéncia de geometrismos no desenhar e na concecao grafica de Luis Filipe de Abreu
destaca-se como uma caracteristica muito propria. Geometrismos que contribuem para a
sua identidade enquanto artista, sob a forma de Geometrizacdo Ascendente e
Descendente.

Estas geometrizacbes estdo presentes na diversidade de obras que realizou,
independentemente da escala ou material usado. Funcionam como caracteristicas
conceptuais que tendem a generalizar-se. N&o se constituem como um mero formalismo,
que poderia ser impeditivo de um natural fluir da acdo de desenhar, de conceber; sdo, sim,
facilitadoras no sentido de uma decisdo no agir, que resolve irresolucdes e propdsitos.
Caracteriza este processo de atuar, a organizacdo dos elementos graficos a partir de
elementos geométricos da armadura do quadro e do seu formato, em conjunto com o
sintetizar das formas, segundo linhas claras e simples, retas, curvas (préximas da
circunferéncia) e linhas em S. Este modo de atuar facilita e promove coincidéncias e
oposicOes gréaficas, que sdo sensorialmente eficazes na concecdo e na percecdo das
formas.

Sucintamente pode dizer-se que a concecdo Ascendente diz respeito a armadura do
quadro e aos seus tracados reguladores; o processo Descendente tem a ver com uma
espécie de oportunismo grafico que se traduz no relacionamento de formas, por efeito de
coincidéncias, alinhamentos e semelhancas, caracteristicas graficas que induzem relagdes

visuais. Este modo processual é assumido, pelo préprio, como um reflexo de teorias que
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o influenciaram no inicio do seu percurso artistico e que acabaram por marcar
genericamente o seu modo de conceber o espago pléastico.

A geometrizagdo na expressdo pléstica deste autor ocorre no &mbito da estrutura béasica
da composicao e no &mbito do desenho concreto das formas aparentes.

Esta geometria especifica é caracterizada por ser um ato processual e, por conseguinte, é
denominada de geometrizacdo. Por sua vez, este conceito tem duas formulagdes, a de
Geometrizacdo Ascendente e a de Geometrizacdo Descendente, que sdo autbnomas e
ocorrem em simultdneo na maioria das situacfes. Sdo conceitos que se revelam na pré
conceptualizacdo e na conceptualizacdo da obra. A eficacia do uso destes principios
revela-se, por um lado, através de uma previsao da composi¢do relativamente ao formato
e as dimensdes e, por outro lado, numa intencionalidade de leitura 6tica e de leitura
narrativa. O muito usado processo de simplificagdo pelo nivelamento das formas® tem
também um papel determinante no modo como proporciona a alteracdo das mesmas, com
objetivos determinados que geram, como o proprio afirma, uma espécie de jogo de
coincidéncias, rimas, alinhamentos que acabam por se revelar, no desenho das formas e
nas representacdes de referentes concretos, através de uma aparéncia, por vezes,
abstratizada ou geometrizada. Independentemente da extensdo, diversificacdo e
relevancia da sua obra, a presencga reconhecida de um gosto ou estética classicista é
também indicador relevante da importancia destas consideracdes e de alguns destes
principios de conceptualizacao.

A relevancia desta reflexdo prende-se com a consideracdo destes conceitos como uma
espécie de arquétipo para o Desenho. Ou seja, a eventual possibilidade de utilizacdo e de
adaptacdo, de alguns principios, por outros desenhadores e outras conce¢des no ambito
da construcao de imagens. Aqui, o termo imagem quer-se num sentido lato que extravasa

0 desenho e as artes plasticas.

Retorica Geometrizante

Geometria e geometrizacdo sdo assuntos diferentes, apesar de terem estreitas ligacdes.

Do ponto de vista restrito, que aqui se pretende abordar, a Geometria seria um conceito

35 Sousa (1980).
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que em sentido lato se pode reduzir a geometria euclidiana e aos seus cinco postulados,
de onde deriva toda uma série de teoremas e proposicGes. Trata-se de uma linguagem
espacial em que principios espaciais e matematicos integrados fundamentam toda a
organizacdo das formas no espaco, vulgarmente denominada por geometria plana. N&o
sendo o foco desta reflexdo, ter4 naturalmente de ser considerada, sobretudo no que
concerne a Geometrizacdo Ascendente, como se pretende demonstrar.

A teoria focal aqui apresentada, que assenta no termo Geometrizagdo, pretende mostrar,
a luz de alguns exemplos da obra de Luis Filipe de Abreu, como principios que antecedem
a conceptualizacdo de uma imagem grafica, de um desenho ou simplesmente da acdo de
desenhar, em qualquer circunstancia, podem ser submetidos por condicionantes que séo
geradoras de um certo modo de operar, com resultados proficuos na eficicia da

composicao e consequente leitura da mesma pelo observador.

Como artista e enquanto docente, Luis Filipe de Abreu dedicou-se ao estudo, a anélise e
a reflexdo acerca da presenga da geometria e da matematica na obra de arte (Sabino,
2013), teorias que, desde a formacdo, sempre lhe interessaram. Um reflexo disso foram
as disciplinas que formulou e ministrou na ESBAL, designadamente Forma Visual e
Composic¢ao, que se debrucaram sobre aspetos relacionados com a 6tica, perce¢do visual
e composicdo da obra plastica, como foi anteriormente referido. Neste propdésito as
dicotomias criacdo/composicdo e percecdo/comunicacdo sdo focos principais, presentes
na atividade docente, como, também, na atividade artistica. Segundo André Lhote, autor

que constitui uma referéncia para Luis Filipe de Abreu,

Este mel, cuja colmeia est4 cheia, ndo é lancado ao acaso, como seria natural que a
loucura de um inseto intoxicado de sol e de perfumes o lancasse, mas esta sabiamente
armazenado em alvéolos geométricos. E essa ciéncia complementar, sucedendo ao
éxtase e as dores da inspiracéo, que condiciona o artista completo. O seu estudo implica,
para além do estudo do desenho, o estudo do ritmo, da perspetiva, da deformacéo e da
cors,

% Traducdo livre de: « Ce miel, dont la ruche est pleine, n'est pas lancé au hasard, comme on trouverait
naturel que la folie d'un insecte ivre de soleil et de parfums le jette, mais il est sagement rangé dans des
alvéoles géométriques. C'est cette science supplémentaire, succédant aux extases et aux affres de
I'inspiration, qui conditionne l'artiste complet. Son étude implique, en plus de celle du dessin, celle du
rytme, de la perspective, de la déformation et de la couleur. » Cit. Lhote, A. (1950) Traité de la Figure.
p.63.
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A luz desta questdo da estrutura ou retorica geometrizante pode fazer-se uma analise
simples e demonstrativa com a série de selos subordinada a temética das Olimpiadas de
Munique, de 1972. Verifica-se nestas composicdes a utilizagdo de dinamicas promovidas
por ritmos, direcdes e outras caracterizagdes de cariz geométrico, associadas aos
movimentos ilustrados de cada modalidade. Estas conceptualizacdes, tém associados
principios de simplificacdo por nivelamento das formas que se alicercam no recurso a
relagcOes de geometria entre as linhas que definem as figuras e outras que complementam
a composicao, que, no conjunto, pretendem ilustrar ou narrar ideias intrinsecas aos
movimentos e momentos de cada modalidade.

A escolha destes exemplares é fértil para a descricdo ou demonstragdo da chamada
Intencionalidade Geometrizante®’, sendo bastante clara a intengdo do autor para conferir,
a cada modalidade abordada, uma dindmica de movimentos ou a¢des, sugestiva da
mesma. O tipo de estudo apresentado para estas pecas foi realizado segundo um critério
de intencionalidade, ndo estando sujeito unicamente a coincidéncias dos contornos das
figuras e da composicdo em geral, mas, sim, a uma escolha objetiva desta evidéncia, do
anuncio dos movimentos e da caracterizacao das acdes. Em todos os exemplos € comum
o desenvolvimento da acdo da direita para a esquerda. SO no caso do selo relativo a
Ginastica, essa direccionalidade € diversa. Neste caso € relativamente facil de pressupor
que foi por opgéo conceptual, ao colocar o valor de cada selo no canto inferior esquerdo,
proporcionando, assim, uma certa organizagdo ao conjunto, visto tratar-se de uma série.
Dentro desta orientacdo, pode ler-se nesta desmontagem de estrutura em que, no caso da
modalidade Atletismo, as linhas sdo, sobretudo, linhas obliquas com diferentes angulos
que indicam o movimento dos atletas da direita para a esquerda e, simultaneamente, o
esforco da competicdo, porque as figuras expressam essa atitude atraves das
sobreposicBes dos varios corpos. As diferentes inclinacdes e diferencas de proximidade
das linhas parecem anunciar uma aceleracao vigorosa, que ¢ acompanhada por dois arcos
que se elevam na composicdo, também com a mesma orientagdo da direita para a
esquerda. Nesta narrativa segue-se um maximo de velocidade com as linhas quase na
posicao vertical e, posteriormente, as linhas tornam-se curvas e mais espagadas, como se
fosse a desaceleracdo final ou a estabilizacdo do maximo da energia da corrida de

atletismo (Figura 19).

37 Cf. Abreu, Filipe, 2016, Luis Filipe de Abreu: Desenho em Contexto, Dissertacdo de Mestrado.
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Figura 19 - Selo das Olimpiadas de Munique 1972, alusivo & modalidade Atletismo. As linhas a verde
definem o estudo da intencionalidade geometrizante.

No selo relativo & modalidade Natacdo (Figura 20), o tipo de composicdo é bastante
diferente. Alicerca-se, sobretudo, em linhas curvas e contracurvas (linhas em S), que se
desenvolvem horizontalmente e que ilustram, em conjugacdo com as representacdes
anatémicas, o estilo mariposa e, simultaneamente, 0 movimento aquéatico das ondulagdes
e da modalidade em causa. Também, aqui, se verifica, através da sobreposicdo e

consequente ocultacdo parcial dos corpos, a questdo da competicdo e do esforco inerente

a disputa, existente nesta modalidade.
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Figura 20 - Selo das Olimpiadas de Munique 1972 alusivo a modalidade Natago.
As linhas a laranja definem o estudo da intencionalidade geometrizante.

No caso da modalidade Futebol (Figura 21), a intencionalidade geometrizante parte de
dois pressupostos: 0 movimento de disputa e deslocacdo dos atletas, da direita para a
esquerda e o0 momento chave do jogo, o duelo com o guarda-redes, que se dispde numa
oposicdo clara as outras figuras, tentando impedir e representando o impacto e a explosao

do momento do remate e do golo.
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Figura 21 - Selo das Olimpiadas de Munique 1972 alusivo & modalidade Futebol.
As linhas a vermelho definem o estudo da intencionalidade geometrizante.

Na modalidade Vela (Figura 22), o levantamento efetuado mostra-nos, sobretudo, dois
tipos de linhas: as que enchem as velas das embarcagdes e a horizontalidade do meio
aquatico. Assim, as primeiras sdo arcos de circunferéncia, ou proximos de o serem, que
se dispdem anunciando o movimento das embarcacdes, através do enchimento das velas
complementado com a indicacdo do vento e da sua direcdo e oscilacdo. Novamente se
apresenta a disputa, semelhante aos exemplos relativos ao atletismo e a natacéo, conferida
pelas sobreposi¢des das velas e, finalmente, em contraste, a horizontalidade da agua e as

inclinacdes das embarcacoes.
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Figura 22 - Selo das Olimpiadas de Munique 1972 alusivo a modalidade Vela.
As linhas a verde definem o estudo da intencionalidade geometrizante.

No caso da modalidade Hipismo (Figura 23), é clara a apresentacdo de linhas em arco,
elucidativas da acdo do salto do cavalo acompanhado pelo cavaleiro. Este enunciar do
salto do cavalo tem, também, subjacente a ideia de largueza ou grande amplitude do
mesmo, conferida pelos arcos existentes. Pode considerar-se a inclusdo subjetiva de um

suposto obstaculo, na parte inferior da composicéo, assinalado com uma linha obliqua.
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Figura 23 - Selo das Olimpiadas de Munique 1972 alusivo a modalidade Hipismo.
As linhas a laranja definem o estudo da intencionalidade geometrizante.

No ultimo exemplar desta série de selos analisados, o selo referente a modalidade
Ginastica (Figura 24), o estudo realizado leva-nos a concluir que a intencionalidade
geometrizante se reflete na graciosidade dos gestos das atletas, traduzida pelas
sobreposicBes dos arcos abertos, em “taca”, opostos a retas obliquas e verticais numa
espécie de piramide, sugerindo elevacdo ou contraposi¢cdo a gravidade. Composto
segundo um critério organizativo diferente dos casos anteriormente referidos, nédo
denunciando a competicdo, o impacto e a disputa, mas, sim, 0s movimentos ascensionais,
com graciosidade e rigor. As representaces ndo sdo naturalistas, sdo imagens sintéticas
construidas com o objetivo de sugerir a no¢cdo de movimento e tempo, induzindo o efeito

estroboscapico.
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Figura 24 - Selo das Olimpiadas de Munique 1972 alusivo a modalidade Ginastica.
As linhas a azul definem o estudo da intencionalidade geometrizante.

Observando a simplicidade gréfica e plastica destes exemplares e considerando o seu
proposito de selo filatélico de pequenas dimensdes (cerca de 2,5x4 cm), é notavel a
eficicia desta intencionalidade geometrizante, onde se alia a capacidade de sintese a
clareza na transmissdo da mensagem ou ideia, mantendo a fidelidade do desenho das
figuras. Esta caracteristica é recorrente em diferentes trabalhos de Luis Filipe de Abreu e
é, porventura, um reflexo da sua vasta obra filatélica e de ilustracdo literaria, onde a

necessidade de sintese anda a par com a clareza da mensagem.
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Os conceitos presentes nesta reflexdo acerca da Retorica Geometrizante fundam-se
oportunamente em dois patamares distintos que de algum modo se complementam e que
também podem ser observados separadamente - Geometrizagdo Ascendente e
Geometrizagio Descendente®,

Geometrizagdo Ascendente

O conceito de Geometrizacdo Ascendente, observado em mdaltiplas obras de arte, dos
mais variados generos e autores, ao longo dos tempos, esta relacionado, sobretudo, com
a armadura do quadro e todas as derivacGes compositivas que dai se podem retirar: 0s
tracados reguladores, que vao desde os mais basicos, como as diagonais e medianas, até
uma multiplicidade de derivacdes geométricas de que sdo exemplos, muito usados, a regra
de ouro ou a cruz de Santo Andre.

Neste contexto, pode dizer-se que Luis Filipe de Abreu atua de forma premeditada, que
implica uma determinada organizacdo das formas plasticas no espaco do quadro. Esta
atuacdo pensada pode, mediante um plano de intencdes, tirar proveito de equilibrios e
desequilibrios compositivos que conferem determinados sentidos, formais ou narrativos,
que o criador querera conferir a composi¢do. André Lhote, autor que Luis Filipe de Abreu
refere como sendo importante na reflex@o acerca desta metodologia conceptual, escreve
no seu Traité de la Figure que este tipo de desempenho consiste no uso/trazer de
inteligéncia na producdo da obra de Arte. E representativo desta matéria o facto de,
através de uma observacdo, mesmo que superficial e sem levantamentos geométricos
rigorosos, se encontrarem invariavelmente solugdes deste tipo em varias composicoes.
Quando traduz uma determinada informacdo do real, as formas sdo submetidas ou
condicionadas a tracados reguladores que terdo sido pré-definidos. O que acontece ainda
é que esta atuacao se tornou de tal forma intrinseca que parece fluir naturalmente. Sendo
um artista essencialmente figurativo, no sentido em que as suas composi¢des ou
abordagens graficas sdo tendencialmente referentes a realidades concretas, mesmo que
sejam alegdricas ou simbolicas, distancia-se, assim, de composi¢cGes meramente abstratas.
No entanto, o conceito de abstracdo, no sentido de uma certa traducéo do real, € recorrente
e acontece, muitas vezes, a partir destes principios de Geometrizacdo que aqui S&o

aflorados. Esta geometria oculta que nasce da armadura do quadro &, por vezes, tdo

38 Abreu, F. (2016) Dissertacdo de Mestrado em Desenho.

70



simples como a diviséo do retangulo em partes impares, por exemplo, 3 por 5, ou 5 por
5, ou a divisdo em partes pares, como 4 por 4, ou outras conjugacdes. Segundo afirmacdes
do proprio, este tipo de divisdo e, posteriormente, todas as diagonais que dali ocorrem,
promovem dindmicas na composicdo que permitem diferentes opcbes eficazes para
determinados objetivos.

E claro que este formular aliado a uma ideia preconcebida de conceptualizagio, assente
num atuar pensado, pode promover dindmicas compositivas que remetem o observador
para o valor intencional da obra de arte. Essas sensac¢Oes ou interpretacfes podem ser de
movimento ou movimentos, de ordem, de caos, de sentimentos da interioridade da figura
retratada ou outras intencdes definidas e, até, no caso de outros autores, nas composicoes
abstratas ou abstratizadas, em dindmicas compositivas, especificas, promovidas pelos
seus criadores. O que importa realgar é a existéncia de um relacionamento pensado entre

os tracados reguladores e a distribuicdo das formas no quadro.

Figura 25 - Luis Filipe de Abreu, "Pastoral”, dleo s/tela, 178x198 cm, 1964.
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Varela Aldemira refere-se a Luis Filipe de Abreu, em particular a Tese realizada para as
provas de Professor Agregado da ESBAL, em 1964 (Figura 25), e as suas palavras sdo
elucidativas acerca de uma determinada leitura que pode até ser subjetiva, mas carateriza
bem estes aspetos da percecdo e entendimento da obra de arte: “A mancha larga do
conjunto, aos farrapos descosidos, € de uma abstrata e sugestiva musicalidade. Um canto
de amor a vida em pleno panteismo...” %

Para esta pintura o formato escolhido intencionalmente parte de dois retangulos
deslizantes, cujas alturas sdo metade do comprimento. Parcialmente sobrepostos na
altura, se considerarmos a mediana vertical do quadro, podemos Ié-los como quatro
quadrados (Figura 26). Pode verificar-se que, tanto quatro quadrados como dois

retangulos, definem, por si s6, zonas distintas da composicéo.

B

44,----,..

Figura 26 - Formato a partir de dois retangulos deslizantes, cada um formado por dois quadrados.

Observando a rede formada pelos tragcados fundamentais do retangulo, diagonais,
medianas, etc. (Figura 27), também se verificam coincidéncias importantes,
designadamente, o losango definido pelas diagonais que partem dos pontos médios (M1,
M2, M3 e M4). Também sdo relevantes, na defini¢do de areas e dire¢bes na pintura, as
linhas paralelas a mediana vertical JR e LS, bem como as paralelas a mediana horizontal
GO e HP.

39 Cit. Aldemira, V. (1970). Estudos Complementares de Pintura, Livraria Portugal. p.376, Anexo Il - Texto
V.
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Figura 27 - Tracados principais: Diagonais, Medianas e subsidiarias.

Se o levantamento partir das sec¢cdes de ouro da altura e do comprimento (Figura 28),
também define duas faixas (vertical e horizontal) e quatro retangulos nos cantos que

demarcam zonas da composigé&o.

Figura 28 - As secgBes de ouro da altura e do comprimento.

Importa realcar como podem fazer-se diferentes levantamentos na mesma obra,
sustentando, desta forma, que isso se deve ao facto da composicdo estar submetida a
principios geométricos, que, por serem reguladores nativos do “quadro”, acabam por ser
suportes uns dos outros.

Também os desequilibrios provocados pela definicdo de zonas mais densas e outras
menos relevantes sdo importantes e intencionais na construcéo de dindmica visual (Figura
29 - imagem da esquerda).
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Figura 29 - Leitura de significancia e de dindmica da composicao

Uma leitura dindmica revela o predominio da diagonal descendente (esquerda superior —
direita inferior) que engloba as figuras. Dentro da faixa ha uma contradicdo direcional
determinada pelas orientacdes das figuras. A mulher para cima e o homem para baixo. Os
cavalos e as pombas excluem-se desta faixa dominante (figura 29 - imagem da direita).
Estes aspetos demonstram a relevancia da Geometrizacdo Ascendente, para Luis Filipe
de Abreu, na concecdo das suas obras. A Geometrizacdo Descendente verifica-se
sobretudo no aspeto das formas mais ou menos planificadas e até simplificadas
(idealizadas). N&o tendo tanta importancia no fundamentar das composicdes, acaba por
ser muito relevante em termos estilisticos e plasticos.

Neste levantamento consideraram-se diferentes abordagens com o intuito de demonstrar
que ha vérias opcdes e que de facto a Geometrizagdo Ascendente tem nisso um papel
importante. Trata-se de equilibrios, rimas plasticas e relagdes (matematicas) que se
verificam por estarem inter-relacionadas e sustentadas na prépria armadura do quadro.
O profundo conhecimento e apreco pela teoria e estudo da problematica da composigédo
das armaduras, nomeadamente o que diz respeito & proporcdo aurea, € sem duvida um
fator proeminente e fundamental na obra de Luis Filipe de Abreu. Estes conceitos acabam
por fluir na decorréncia da acao criativa e encontram-se nas mais variadas composicoes.
Quando aprofunda este assunto, em teoria, ou quando aprecia qualquer obra de arte ou
composicgdo de autor diverso, analisa estes dados, com naturalidade, a luz destes preceitos.
As principais componentes dos retangulos, como as diagonais e as medianas, 0
desenvolvimento de figuracdes, a partir de tragados geométricos mais ou menos claros ou

complexos, € muito caro a este autor. A propria escolha do formato é submetida
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tendencialmente a um formato normalizado (retangulo de ouro, de V2, de 16:9, quadrado,
circular, etc.) ou combinacdo de formatos normalizados. As composicfes plasticas sdo
fundamentadas numa intencao prévia que pressupde uma determinada ordem. Esta ordem
pode ser muito harmoniosa ou pode ser densa, até cadtica e, no entanto, ndo deixa de ser
eficaz, na intengdo ou na adequagdo ao objetivo da composigao artistica®®.

H& uma tendéncia para equilibrar as composicOes através de uma formulacao rigorosa,
que pode supor-se, que seria alicercada em rigor geométrico. A geometria ndao ¢ um
elemento estranho nem prejudicial, como também ndo é a Unica condicionante de
harmonia e beleza.

Sustenta muita da sua reflexdo estética e conceptual na afirmacéo de Charles Bouleau,
quando refere na obra Charpentes. La geométrie secrete des peintres:

“a geometria ndo € tudo em arte: a obra de arte vive da tensdo entre os elementos que a
formam”:*! «(...) mais sans croire pour autant que la géométrie soit le tout de la peinture.
C’est de la tension entre composantes diverses que se nourrit ’ceuvre d’art*.”

E o préprio Luis Filipe de Abreu reforca esta ideia com a afirmacdo (Sabino, 2016.
p.458.): “H& muitos fatores além dos geométricos, que sao geradores de dinamica visual
e de ordem, os quais ativam e condicionam a leitura do observador.”

O importante sdo 0s termos em que sensorialmente entendemos a composicao artistica,
portanto como relagcbes espaciais e visuais. As questdes relacionadas com os equilibrios
ou desequilibrios de espacialidade, que configuram numa obra pléstica determinada
intencdo, tém subjacente uma quantificacdo evidente ou ndo de relacbes matematicas e
geométricas. Essa geometria e a matematica espacial ou geométrica, ndo sendo
determinante para a concecdo de harmonia ou beleza ou qualquer outra adjetivacdo para
a obra de arte, existe sempre. Pode, entdo, dizer-se que hd muitos fatores, além dos
geomeétricos, que sdo geradores de dindmicas visuais, criando uma determinada ordem ou
intencdo nas leituras dos observadores, segundo a pretenséo do artista. Sem, muitas vezes,
ser percetivel pelo proprio, a visdo de cada observador/espectador leva a entender as
formas através de uma matematica sensorial que estabelece rela¢fes visuais e espaciais

que justificam esse entendimento e que levam a sublimacéao do objeto artistico. No mundo

40 Abreu, F. (2016) Dissertacdo de Mestrado em Desenho.

41 Charles Boleau cit. Luis Filipe de Abreu (2013) in “Com ou sem Tintas: Composig¢do, ainda? «, Coord.
Sabino, I., CIEBA-FBAUL. Lisbhoa. p. 458.

42 Bouleau, C. (1963), p. 255.
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das formas visuais as relacbes matematicas surgem forcosamente em termos
(geometricamente ou aritmeticamente) de quantidade, extensdo, valor e ordem. O que é
realmente relevante é a forma como sensorialmente estas questdes sdo percebidas como
relacOes espaciais e visuais (formas, motivos, estimulos). O importante é naturalmente o
resultado obtido que se traduz em como sensorialmente a composicdo é entendida ou
percecionada pelo observador que fara também a sua traducdo pessoal, sujeita as suas
proprias idiossincrasias.

Nas suas pinturas de cavalete, que implicam uma conce¢do mais demorada e refletida,
estes dados relacionados com a armacgdo das composicdes verificam-se com grande
notoriedade. N&o que tenham presidido como estrutura pré-montada a sua realizacéo, mas
porque fazem parte do seu modo de ver, que as tornou naturais. J&, na sua Tese de 1958,
“Pierrot e Columbina” (Figura 30), é notoria a relevancia da armadura, sendo que neste
caso concreto houve um estudo prévio com esses dados (Figura 31). Posteriormente, foi
apresentado um estudo elaborado de composicao (Figura 32), para ilustrar o capitulo “Da
matematica e da simetria a geometria de um quadro”, integrado na obra Com ou sem

Tintas, Composic¢éo ainda? (Sabino, 2013).

Figura 30 - Luis Filipe de Abreu, "Pierrot e Columbina", 6leo s/ tela, 180x150 cm, 1958.
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Figura 31 - "Pierrot e Columbina" - estudos de cor e de armadura, 1958.

Figura 32 - "Pierrot e Columbina" - estudos de armadura, 2013.

Mas estes pressupostos podem ser vistos, também, em muitas outras pinturas, ou
mesmo em todas, apresentando-se, aqui, um exemplo intitulado “Apocalipse ”, sendo
que, apesar de ser uma obra inacabada, Luis Filipe de Abreu realizou pelo gosto

intrinseco que tem por estas matérias, o levantamento dos tracados reguladores.
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i no comprimento

Figura 33 - Luis Filipe de Abreu, "Apocalipse", 6leo s/ tela,

Apresentou sobre este estudo, em documento privado, as seguintes conclusoes:

“Tragados feitos sobre a imagem real da pintura acrescida de duas estreitas bandas
laterais perfazendo a proporcao ideal do rectingulo V2 (raiz de 2).

—A base foi uma foto da pintura em fase ndo acabada e os diagramas mais simples e
habituais apoiam com evidéncia as formas mais relevantes da composicéo:

1—Quadrados da altura rebatidos; respectivas medianas e diagonais;

2—Quadrados com metade do comprimento do quadro, marcados sobre a base (2) e
a partir do bordo superior (2); os 4 quadrados sobrepostos em parte definem duas
linhas horizontais que passam pelos cruzamentos das diagonais dos quadrados
rebatidos do diagrama anterior;

3— Secgbes aureas marcadas nos lados maiores e menores do quadro,
respectivamente Fi do comprimento (fi,c) e da altura (fi,h), unidos por verticais e
horizontais;

As linhas directamente resultantes dos 3 esquemas antes referidos, sdo todas elas
importantes na arquitectura do quadro. Algumas, de ordem menos imediata, se podem
facilmente “inventar” a partir de uma segunda ordem de ligagdes entre os pontos
obtidos, as quais apoiam varias outras formas e acidentes importantes da imagem*.”

Geometrizagdo Descendente

A Geometrizacdo Descendente tem, sobretudo, a ver com a aparéncia que se pretende
atribuir as formas. Aqui a Geometrizacdo é naturalmente mais reconhecivel pelo
observador, mas tem inerente particularidades que importa referir. Segundo o proprio
Luis Filipe de Abreu*, trata-se de um modo de operar que foi desenvolvendo e
aprimorando, desde os principios da sua carreira artistica. Podemos encontrar,

naturalmente, outros artistas que usam semelhantes processos. No entanto, as

43 Extraido de Abreu, Luis Filipe de — Apocalipse - texto (documento digital), 2013.
4 Informacdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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conjugacOes de algumas destas caracteristicas tornam a sua expressao impar: a
gestualidade, o uso de linhas em S, os tracados lineares e uma inefavel capacidade de
representacdo de qualquer referente, alicer¢ada no estudo exigente acerca do mesmo, na
memoria visual e na experiéncia de ver. Estes aspetos configuram imparidade e em muitas
circunstancias parece tratar-se de uma espécie de jogo que conduz a forma das coisas para
formularios geométricos, em que as coincidéncias ou alinhamento das formas parecem
surgir naturalmente. Sao elucidativas deste propdsito as palavras escritas pelo Professor
Rocha de Sousa aquando do langamento do livro®, sobre a obra de design grafico e
llustracdo de Luis Filipe de Abreu: “(...) aquela linha impossivel que decide a copa do
chapéu, o bico da bota brilhando, o fio imortal tornando o chapéu mais certeiro do que

no alinhamento das Gticas "**° (Figura 33).

DA CULTURA

Figura 34 - Professores Rocha de Sousa e Luis Filipe de Abreu no langamento do livro Colegéo D, Luis Filipe de
Abreu (22 setembro 2016); a direita, llustracdo para o romance de José Rodrigues Miguéis, O Pao Nédo Cai do Céu,
guache s/ papel, 50x35 cm, c. 1975.

A existéncia de uma geometrizacdo compositiva que intensifica os ritmos e sintetiza as
formas é inerente a construcdo da obra plastica. Esta forma de atuar submetida a estes
conceitos é adaptavel a qualquer estilo de construcdo de imagens de arte.

Todos os elementos que constituem a obra de arte pictorica e grafica, como a linha, a cor,

o claro-escuro, a luz, os ritmos, a perspetiva e outros elementos sdo antecedidos de

4 Silva, J. (2016). Colegdo D — Luis Filipe de Abreu, Design Gréfico e ilustracdo, Lisboa, Imprensa
Nacional Casa da Moeda, S.A.

4 Depoimento do Professor Rocha de Sousa a proposito do lancamento do livro Colegdo D — Luis Filipe
de Abreu, Design Gréfico e ilustracdo (22 de setembro 2016), segundo documento em Anexo Il - Texto I.
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desenho estrutural, que é emanado deste fazer pensado, a partir dos tragados reguladores
e deste “gozo” de geometrismos e de coincidéncias graficas, muito proprio da obra deste
artista que se concretiza com grande sucesso, no panorama das artes plasticas*’. Importa
reparar que todo este modo conceptual assenta num conjunto de saberes e no estudo
aprofundado acerca da obra de arte, onde também a dedicacdo ao trabalho artistico é
fulcral. O trabalho, aqui, representa essa transformacdo operada pelo artista, quando
transforma o imaterial, que sdo as ideias criativas, em obra pléastica.

Pode concluir-se que esta organizacao dos elementos graficos e plasticos, que formam as
imagens, & um processo que ird conduzir o olhar e a compreensdo do observador para

determinadas inten¢Ges ou motivacGes do autor.

A presenca da cor no desenho

A cor, como componente estrutural da obra plastica, funciona no caso do desenho,
essencialmente, como mais um atributo da composicéo. No caso de Luis Filipe de Abreu,
a cor nao pode ser dissociada das suas composi¢fes, pois € uma componente
incontornavel, recorrentemente usada. E claro que, na pintura, a presenca da cor é tida
como natural e, numa certa ideia genérica de desenho, a cor € ou constitui,
essencialmente, um atributo. No entanto, na obra de Luis Filipe de Abreu, a fronteira entre
a pintura e o desenho € muitas vezes ténue, apresentando, no caso de muitas ilustracdes
editoriais, uma presenca muito forte. Sao desenhos realizados com cor usada diretamente
nos tracados e nas manchas. A paleta é muito diversificada, desde coloridos muito
vibrantes e contrastantes, a ténues e subtis variacbes cromaticas. E importante reforcar
que este uso da cor ndo estd submetido as tradicionais misturas de ordem pictural,
caracteristicas da pintura de cavalete. A cor, sobretudo, no caso das ilustracdes editoriais,
tem um caracter “grafico” que pode ser considerado subsidiario das criacdes destinadas a
producdo mecénica das antigas oficinas tipograficas, em offset ou em zincogravura, em
que os problemas de acerto das diferentes impressdes promoveram um certo modo de
criar a imagem, permitindo os desacertos, sem interferir no resultado final pretendido.
Cores saturadas que até se podem sobrepor, mas que geralmente ndo se misturam. Deteta-

se que ha, aqui, uma proximidade a uma outra sua forma de expressao artistica, que € a

47 |bidem.

80



tapecaria. Segundo relato do préprio Luis Filipe de Abreu, Jaime Martins Barata tera
comentado a proposito das maquetes para 0s selos comemorativos do vigesimo
aniversario da Organizacdo Mundial Da Saude, datados de 1968 (Figura 78), que
pareciam cartdes para tapecaria, pelo modo como o jogo de formas e cor estavam
concebidos*.

Na pintura, propriamente dita, sobretudo a 0leo, o uso da cor é sempre feito com
determinados critérios (inclusivamente prevenindo os seus alunos) como o da importancia
de, tendencialmente, todas as cores presentes numa determinada paleta participarem nas
misturas, mesmo em pequenas quantidades, de modo a criar um certo equilibrio. E claro
que, no caso do desenho, as cores apresentam-se em estado quase puro, quando essas sao
as intencdes; no entanto, de um modo geral, este principio é recorrente em toda a sua
obra. Um dos motivos que terd promovido esta opcdo foi, como ja referido antes, a
questdo da producdo de imagens para contexto editorial e a consequente necessidade de
defender o desenho das mesmas, usando este principio e, assim, evitando equivocos ou
imprecisdes relacionadas com 0s processos de impressdo nas graficas.

A sua paleta caracteriza-se por uma grande variedade de opgdes de acordo com as suas
pretensdes. Apresenta, por vezes, coloridos bastante variados e fortes na saturacdo ou

noutras situacdes caracterizadas pelo uso de tons mais neutros ou proximos.

Ll FRfod bioseon )

Figura 35 - Luis Filipe de Abreu, "Rosas", aguarela, 10x15 c¢cm, 2000.

8 Informagdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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22 PARTE - PROCESSOS OPERATIVOS

O Desenho como ponto de Partida

E recorrente a convicgdo que o desenho é o ponto de partida e a base para as suas criagdes,
confirmada nas palavras do proprio, em diversas ocasifes. A compreenséo e o estudo dos
assuntos, mais ou menos complexos, nasce sempre desse pressuposto. Porém, a sua forma
de desenhar parece ndo obedecer a nenhum formulario rigido, para além da procura de

uma verdade acerca dos referentes que aborda.

"A minha obra é toda baseada no desenho. Fazendo pintura, azulejos, capas de livros
ou tapegaria, € sempre a mao que esta na base desta atividade*.”

Grande parte da sua atividade artistica, ligada a ilustracdo, tem um carécter pictural,
atribuido, sobretudo, pelo cromatismo, mas, 0 que estd na base sdo gestos e atitudes
graficas de desenho puro. Esta referéncia a importdncia da “mao”, que atua, parece
denunciar um certo automatismo conceptual, que s6 estara ao alcance do talento individual
do artista. E notdria a fluidez e a liberdade na execucdo dos desenhos, tendencialmente,
recorrendo ao uso do pincel, o que demonstra uma grande seguranca na execucao dos
tracados. Herbert Read (1968, p.87) refere, a propdsito dos desenhos dos grandes mestres,
que “estamos em contacto direto com a sensibilidade do artista, e é esse facto que nos
aumenta a emocao.”

Esta forma de desenhar com leveza, fluidez e abrangéncia, face ao suporte, é comandada
pela amplitude e certeza dos gestos de desenho que executa. E certo que o uso do pincel,
neste &mbito, é exigente do ponto de vista técnico, mas, no caso de Luis Filipe de Abreu,
é essencialmente uma escolha derivada do gosto pessoal por esta forma de atuar. A marca
gréfica, que é irrevocavel, ndo permite a correcdo e funda-se num conceito caro a este

autor, que é a gestualidade.

49 Entrevista in Diario de Noticias, 4 de junho de 2016:
(https://www.dn.pt/artes/luis-filipe-abreu-desenha-os-selos-pequenos--e-0s-grandes-murais-
5209013.html).
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Gestualidade

A gestualidade ¢ um conceito de larga amplitude no panorama das artes visuais,
sobretudo, na pintura e no desenho. Fabienne Verdier, uma destacada pintora francesa,
estabeleceu ligagdo entre a estética tradicional do oriente e as artes plasticas no mundo
ocidental, através do estudo intenso da caligrafia do extremo oriente e da complexidade
do gesto, que conduziu a desmaterializacdo da forma, com cariz abstrato, e a

espontaneidade da sua propria obra.

E todo este procedimento que leva a uma nova forma de abstracdo. De uma s6 vez, o
pintor, tal como o caligrafo ou o mestre chinés, interpreta, numa expiracdo e num
Unico gesto, a complexidade (da forma) no espaco. Contudo, trata-se precisamente do
contrario daquilo que designamos por “gesto” ... Nao ¢é o gesto do caligrafo ocidental,
que vem da ldade Média, nem a gestualidade lirica da nossa arte moderna; ndo é em
caso algum um impulso nascido de uma intuicdo subita: é sempre uma pulsdo, que
nasce de uma longa maturacdo e de uma longa reflexdo sobre o modo de sugerir no
espaco a complexidade da forma, a partir do pensamento filoséfico que ela contém.
Tudo o que o caligrafo tenta transmitir, através da sua agdo, deve assentar na sua
experiéncia vivida. Quer se trate do vazio, da vacuidade, do vento que passa... tudo
depende do estado de alma sentido ou dos diferentes estados de espirito. A subtileza
esta na transmisséo - através do trago, Como um corpo vivo que atravessa 0 espago da
folha ou da tela - do sentido deste pensamento poético e do sentido deste pensamento

filosofico. Trata-se, portanto, de uma abordagem complexa do trago e do espaco. 50

A expressdo gestual® é facilmente reconhecivel nas concegGes plasticas de Luis Filipe de
Abreu, ainda que, caracteristicamente, subordinadas a determinados critérios que lhe

conferem uma identidade muito propria. Assim, é visivel na sua obra que o sentido do

%0 Tradugo livre de: C’est tout ce procédé qui améne a une nouvelle forme d’abstraction. D un coup, le
peintre ou le calligraphe ou le maitre chinois interpréte en une expiration, en un seul geste cette complexité
dans I’espace. Mais justement ce n’est absolument pas ce que nous appelons un « geste » ... Ce n’est ni
celui du calligraphe occidental qui vient du Moyen Age, ni la gestuelle lyrique de notre art moderne, ce
n’est en aucun cas une pulsion née d’une intuition subite, ¢’est toujours une pulsion mais née d’une longue
maturation et d’une longue réflexion sur la maniére de suggérer dans I’espace cette forme complexe en en
faisant valoir la pensée philosophique qu’elle contient. Il doit y avoir, pour le calligraphe, une expérience
vécue de ce qu’on tente de transmettre au moment de I’acte de peindre. Si c’est le vide, la vacuité, le vent
qui passe... a chaque fois on devra avoir expérimenté un état d’ame ou des humeurs différents. L’art subtil
est transmettre - par le trait, ce corps vivant qui va traverser I’espace de la feuille ou de la toile - une
expérience vécue de cette pensée poétique, de cette pensée philosophique. C’est donc une approche
complexe du trait et de I’espace. In Abadie et al., (2013), p.13.

51 Na linha de pensamento de Fabienne Verdier, “a expressdo gestual nio deve ser entendida como simples
acao ou ritmos de um sujeito. Estes estdo sempre presentes, mas estdo presentes no sentido mais amplo e
inclusivo das componentes de um referente, uma vez que sdo infundidos com um desenho ou ordem
compreensivel que transmite o carécter, ou qualidade expressiva do movimento. N&o se encontra em
nenhuma das propriedades visuais de forma, ou de dire¢do do referente, nem no seu tipo ou classe, na sua
pose, ou mesmo no seu "humor", mas na soma de todas estas qualidades.” Traducao livre de: “Gestural
expression must be understood as not simply the action or rhythms of a subject. These are always present,
but they are present in the broader, more inclusive sense of a subject’s components as they are infused with
a comprehendable design or order which conveys the character, or expressive quality of movement. It is
not to be found in any one of the subject’s visual properties of shape, or direction, nor in its type or class,
its pose, or even its “mood,” but in the sum of all these qualities.” In Goldstein (1977), p. 2.
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desenho estd, por vezes, nos gestos que determinam as formas. Ha desenho com gestos,
ha gestos de pintar e ha gestos que estruturam a forma e que determinam o desenho.
Gestos que correspondem a um pensamento visual que prevé um programa de formas que
pretendem representar ou sugerir certos assuntos. Estes gestos que vao dar origem a
formas, que seriam imprevisiveis no inicio (pouco claras ou objetivas), acabam por
constituir um todo que se define como forma e que esta alicercado na memoria visual e

na experiéncia de ver®2,

Para atingir este objetivo, o procedimento é o seguinte: anotar apressadamente num
caderno e com linhas claras e ndo meadas emaranhadas a figura geral do espetaculo:
natureza morta, paisagem, retrato ou uma combinacdo de varios destes elementos.
N&o seguir os contornos dos objetos, analisados um ap6s outro, como acontece na
visdo normal, mas sim o contorno ideal, sintético, causado pelo seu agrupamento.
Assim, as saliéncias e ondulagBes que abundam nos objetos dardo lugar a linhas de
foguetes ou curvas de cometas que, pelo seu entrelagcamento, fornecerdo tanto o
quadro construtivo como o alongamento ou estreitamento imprevisivel e involuntario
cuja novidade serd uma promessa de triunfo pictorico®,

Sao muitos os exemplos na sua obra que podem caracterizar este assunto da gestualidade.
No caso, enuncia-se a este propdésito algumas ilustracdes que produziu para uma marca
de confecdes téxteis nos anos sessenta: a Caron, marca da “Fabrica Simdes & C* - Fabrica
de Malhas e Téxteis Lda.” Os desenhos aqui apresentados ndo foram usados, porque néo
foram concebidos para isso. Outros, sim, terdo sido usados para este fim e serdo
referenciados no capitulo referente a ilustracdo publicitaria. Estes foram apenas desenhos
de estudo, em que o desafio, segundo o préprio autor, foi fazé-los num s6 gesto, como

uma espécie de jogo®* (Figura 36).

52 Abreu, F. (2016) Dissertagdo de Mestrado em Desenho.

% Traducdo livre de: “Pour arriver a ce but, la marche a suivre est la suivante: noter hativement sur un
carnet et a I’aide de traits nets et non d’écheveaux emmélés la figure générale du spectacle: nature morte,
paysage, portrait ou réunion de plusieurs de ces éléments. Ne pas suivre les contours des objets, analysés
les uns apres les autres, comme il arrive dans la vision normale, mais bien le contour idéal, synthétique,
provoqué par leur groupement. Ainsi les redents et les ondulations dont les objets regorgent feront place a
des lignes-fusées ou a des courbes de cometes qui, par leurs entrecroisements, donneront a la fois la
charpente constructive et les allongements ou rétrécissements imprévisibles et involontaires dont la
nouveauté sera une promesse de triomphe pictural.” cit. Lhote (1950), p. 70.

54 Informac#o recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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Figura 36 - llustracdes para a Fabrica Simdes - Estudos, Guache sobre papel, 30 x12 cm, c. 1965.

Um jogo gestual que remete para uma atuacao arriscada no plano da linguagem e do
resultado grafico que se pretende atingir. Contudo, Luis Filipe de Abreu usa a
gestualidade com grande seguranca, face aos objetivos a que se propde. E notorio que ha
subjacente uma longa preparacao para atingir esses resultados, mas, também, exigéncia e
rigor na sua avaliacdo. Na sua expressdo gestual destaca-se o facto de nédo haver
hesitaces mesmo em detalhes mais complexos, como séo, por exemplo, as extremidades
do corpo humano (méos e pés). A fluidez e precisdo que caracterizam o seu traco sdo
auténticas assinaturas inimitaveis e, até, podendo ser consideradas como uma sua
caracteristica de estilo. Quando se observa os seus cadernos de desenho e outros desenhos
de estudo, a presenca da gestualidade e certeza nos tracados que configuram as
representacdes surge prontamente.

Acresce a esta constatacdo que a gestualidade de aparéncia fluida e “facil” se verifica no
emprego de qualquer dos materiais por si usados no desenho: grafite, lapis de cor,
esferografica ou outras canetas e, sobretudo, com guache e pincel, onde as possibilidades
de reconfiguracdo sdo praticamente inexistentes. Esta técnica preferencial pelo uso do
pincel e tinta, guache ou outro material liquido esta muito presente nas diversas
ilustracGes literarias, como as do romance de José Rodrigues Miguéis, O Pao nao Cai do
Céu, concebidas so a preto e, por exemplo, com cor, as ilustracdes das Mil e Uma Noites,

realizadas para o Circulo de Leitores, em 1978 e editadas em 1994 (Figura 37).
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© Romuance de JOSE RODRIGUES MIGUELS @ Hustracies de LUIS FILIPE de ALRES

Figura 37 - Lado esquerdo: pagina do Jornal Diario Popular (1976), com ilustracdo do romance de José Rodrigues
Miguéis, O Pao N&o Cai do Céu; Lado direito: pagina (ndo editada) do Livro As Mil e Uma Noites para as edi¢des do
Circulo de Leitores (1994).

Linhas Puras

A linha como elemento abstratizante na representacao das formas concretas, sejam elas

abstratas ou figurativas, constitui um valor de verdade na préatica do desenho.

... 0 segredo da arte ndo esta na medida em que o0 objeto pintado se aproxima do objeto
vivo, mas sim na medida em que se afasta dele. Em qualquer caso, o elemento plastico
que assume espontaneamente esta transposi¢do no inicio do ato pictorico € a linha. A
linha, que fixa o contorno do objeto, cria uma abstracdo naive que, por um lado,
informa sobre o caracter deste objeto e, por outro lado, da ao espectador uma
impresséo particular, de uma ordem especificamente plastica®.

Na composicdo pode falar-se da linha no sentido de vetor, a linha que define
correspondéncias, ligacdes, movimentos e emoc¢bes. Por exemplo, uma linha
caracterizada como arabesca ou sinuosa pode funcionar como oposicao as linhas retas de

perspetiva e de formas arquitetonicas, criando dinamicas e sensacdo de movimento. De

55 Traducdo livre de: ce n’est pas la mesure ou I’objet peint se rapproche de 1’objet vivant, mais dans la
mesure ou il s’en écarte que réside le secret de I’art. Quoi qu’il en soit I’élément plastique qui, au début de
I’entreprise picturale, assume spontanément cette transposition, c¢’est la ligne. La ligne fixant le contour de
I’objet, crée une abstraction naive, propre, d’une part, a renseigner sur le caractére de cet objet et, d’autre
part, a donner au spectateur une impression particuliére, d’ordre spécifiquement plastique.

Cit. Lhote, A. (1950). Traité de La Figure. Librairie Floury. p.43.
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outro modo, a linha pode tornar-se dominante como resultado do somatério de vérias
secundarias, por direcdo comum. Também, pode ser considerado o ponto de vista
emocional da linha como sinal que pode assumir significancia. Apesar de discutivel esta
consideracdo sobre a capacidade de traduzir emocéao, pode considerar-se, por exemplo,
que uma linha quebrada provoca um efeito de surpresa espacial e quando (muito) irregular
pode, até, causar sensagdes de irritagdo. Ou, por exemplo, um né de linhas embrulhadas
conduzir a sensagdes de confusdo, agitacdo ou dificuldade. Neste sentido, poderia dizer-
se, ainda, que linhas curvas podem traduzir volUpia, facilidade em contraponto com a
relacdo estatica de retas perpendiculares que evocam repouso.

A linha como componente estrutural do desenho é também um dos fundamentos na base
da acdo criativa de Luis Filipe de Abreu. Na génese das suas criagdes estdo determinadas
acOes, que sdo recorrentes, como, por vezes, 0 uso de tragados construtivos que partem
de linhas. Estes tracados que fundam as composicdes sdo, geralmente, formados por
linhas tendencialmente geométricas e depuradas, que acabam por se fundir e quase
desaparecer no desenho. Mas, sdo muito relevantes do ponto de vista da relagao intrinseca
que conferem com o todo das composic¢des. Porque promovem ritmos, ligam, relacionam
os elementos presentes na composicao, conferindo harmonia ao todo. Também, podem
funcionar como uma espécie de massa de moldar o desenho, permitindo prever a
configuracdo e permitindo, também, a reconfiguracéo. Parecem, por vezes, fazer parte do
raciocinio plastico, na pesquisa ou procura de um caminho, que conduza a forma certa.
Neste contexto da formacdo da imagem, entram, também, as questdes afloradas nos
capitulos referentes a geometrizacdo, nomeadamente, a Ascendente e a Descendente. Isto,
porque, recorrentemente, as solucdes de composicdo criadas com estas linhas puras
articulam-se com o proprio formato e a respetiva armadura e com a sua geometria inerente
— Ascendente; promovem determinados oportunismos graficos, muitas vezes, obtidos
por depuracdo — Descendente. Constata-se que, se € uma forma curva, tende a ser
circular, se esta préxima de um dos limites do quadro, aproxima-se de uma linha vertical
ou de uma linha horizontal. Este forcar as formas a coincidirem com determinadas
diretrizes formais pode, também, ser correlacionada com deformagdes obtidas
intencionalmente, que promovem dinamicas nas composi¢des, que sdo claramente
intencionais e ndo fruto de acasos. Nessa fase inicial de conce¢do ou instauragéo da obra,
as linhas puras, juntamente com a amplitude promovida pela atitude gestual, propiciam
uma estruturagdo de outros aspetos, relacionados com a forma global da composicéo,

como simetrias e assimetrias, densidades, pesos e massas das formas.
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Assuntos como equilibrio, complementaridade, dindmica, afinidade de formas, qualidade
e quantidade, ritmo sdo principios fundadores na natureza da producédo da forma pléstica,
que podem ser avaliados ou previstos através deste tipo de formulacdo, que se estrutura

na base, a partir destas linhas, que podem ser instauradoras.

Acaso

O acaso usado como processo criativo parece denunciar desprendimento, risco,
imprecisdo. No caso de Luis Filipe de Abreu estas insinuacdes serdo obviamente tidas em
conta. No entanto, o processo de acaso a que se faz referéncia tem inerente aspetos acima
referidos, designadamente a gestualidade e, em certa medida, o uso do pincel. A questao
do acaso remete para a teorizagcdo anunciada por Alexander Cozens, no seu livro A New
Method of Assisting the Invention in Drawing Original Compositions of Landscape, o

método que € recorrentemente apelidado de “método dos borrbes”:

Trata-se de um método projetivo baseado na representacdo acidental de manchas que
estimulam a imaginacdo, sugerindo semelhangas com determinadas formas e
conduzindo a solugBes compositivas imprevistas®.

Figura 38 - llustragdes para O Jardim das Tormentas de Aquilino Ribeiro: lado esquerdo A Tentagédo do Sétiro
(p.120); lado direito A Pele do Bombo (p.227).

%6 Marques, Anténio Pedro (2009). Blotting, Bluffing Nature in Arte e Natureza (Coord. José Quaresma).
Lisboa: FBAUL.
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O uso deste tipo de processo € mais uma ferramenta com que obtém resultados proficuos
que se adequam aos propositos pretendidos. E visivel em muitas situages, normalmente
usado, em paralelo, com registos definidos através da linha (Figura 38). Facilmente
identificavel, por exemplo, nos retratos alusivos a sétima arte, que concebeu para um
calendario analisado mais a frente, no capitulo llustracdo: Retrato.

Esta opgéo técnica e expressiva tem inerente um certo grau de incerteza face ao resultado
final. Pode ocorrer de diferentes formas, mas esti, normalmente, mais associada a
mancha. No caso de Luis Filipe de Abreu, também, esta muito refletida no traco feito com
o pincel, através dos esboroados e nas diferencas de espessura e intensidade. Para além
dos referidos retratos integrados no calendéario sobre a sétima arte, pode observar-se esta
opcdo em muitas das suas ilustracdes editoriais literarias e publicitarias (Figura 39).

Figura 39 - Luis Filipe de Abreu, pagina do més de maio do calendario da SACOR "Historia dos Transportes" de
1967, guache s/ papel, 32,5x46 cm, (1963).

Relaciona-se com este propdsito um curioso comentario que Ruskin tece acerca dos

desenhos dos grandes mestres do Renascimento e Barroco:
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... que enquanto nés hoje aprendemos, ou tentamos aprender, a pintar por meio do
desenho, os antigos aprendiam a desenhar pintando. Metiam-lhes um pincel na méo
quando eram criancas e tinham de desenhar com ele de forma que, quando mais tarde
pegavam num l&pis ou numa pena, 0 usavam ou com a leveza de um pincel ou com a
decisdo de um gravador. Miguel Angelo usava a pena como quem usa um cinzel; mas
qualquer deles parece sé usar pena ou lapis depois de atingir o0 apogeu da sua técnica,
e mesmo entdo s6 para uma rapida notacdo de uma ideia ou para estudo de modelos;
mas “nunca como um exercicio para os ajudar a pintar®.

Verifica-se uma certa preferéncia ou tendéncia deste artista pela opcéao técnica do pincel
através de material liquido. Por isso, também, por vezes, € dificil discernir a fronteira
entre desenho e pintura na sua obra. No entanto, se a observacdo for suficientemente
atenta, pode verificar-se que, apesar do recurso a meios materiais liquidos, a instauracao
destes é fundamentalmente feita com gestos e outro tipo de marcas graficas de desenho.

Ainda a respeito da referéncia a Ruskin, Herbert Read acrescenta que:

Parte do encanto dos desenhos dos velhos mestres reside na extraordinaria técnica e
na seguranc¢a da execuc¢do; a pena ou o lapis sdo usados com delicadeza que, como
Ruskin disse, reflete habito do uso delicado do pincel. Outras qualidades s&o, por
assim dizer qualidades lineares, de traco: um elemento de decisdo, que se deve ao
facto de o uso do l&pis ou da pena ser rapido e irrevocavel; a selegdo instintiva do
minimo de tracos essenciais; a dependéncia do ritmo e n&o da estrutura®®,

A questdo do ritmo é um fator relevante no “encanto dos desenhos” de Luis Filipe de
Abreu. Tem a ver com a seguranga que imprime nas marcas graficas que produz. Tudo
parece e é, em certa medida, executado com clareza e assertividade, sem hesitacGes. Pode
parecer contraditério, face ao que foi referido a propdsito das linhas puras e de como
estas sdo virtuosas como planificadoras, ou como elementos que edificam e estruturam o
desenho. Mas, este autor, fruto da sua consisténcia no plano da presentacdo®, admite
variacdes técnicas e operativas que Ihe permitem atuar de formas diversas, com a mesma
qualidade e interesse plastico. Muita da sua atuacdo caracteriza-se pela fluidez e rapidez
no lancamento do desenho. O seu grafismo, tal como uma grafologia, exprime o espirito

interior do artista que se traduz na sua atuacdo. A conjugacado das linhas e das manchas

57 John Ruskin cit. Read, H. (1968). O Significado da Arte. p 87.

% Read, H. (1968). O significado da Arte. p 87.

59 Geralmente emprega-se o termo representacéo para identificar o registo das formas a partir da realidade
percetiva. Porém, a utilizacdo do termo ndo corresponde as vérias situacdes em que se estabelece uma
relacdo de identidade entre o referente real e o referente representado. E o caso da apresentac&o, quando se
trata de um objeto que se representa a si proprio (Fonte de Duchamp, 1917). O conceito de presentacao
refere-se a presenca da forma plastica, sem carater representativo (Composicao com Vermelho Amarelo e
Azul de Piet Mondrian, 1921). Referéncia extraida da Licao Sintese apresentada nas Provas de Agregacao
do Professor Doutor Lima Carvalho, em 1996.
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diluidas determinam as formas e o espirito do artista. Atributos reconhecidos como
classicos, renascentistas ou até musicais estdo implicitos no seu desenho. Tudo parece
fluir com naturalidade, dada a qualidade que apresenta em qualquer desenho seu, mesmo
num simples bloco de desenhos intimos. Etienne Souriau reforca esta ideia com uma
afirmacdo de Hegel, quando diz que "uma obra de arte é tanto mais bela quanto mais
profundo é na verdade o seu contetido espiritual®. E atinente a esta questio do espirito
do artista, Souriau defende no mesmo sentido que “em todas as artes, o triunfo é forgar

a matéria a dar testemunho do espirito” ¢.

Variantes plasticas - técnicas; materiais; adequacdes programaticas.

André Lhote fala-nos de invariantes plasticas (Lhote, 1967) como sendo os elementos
que existem em todas as obras de arte. Definindo esse pressuposto com a ideia de que,
em todas as obras de arte, ha sempre a presenca do desenho, com ou sem a impressdo de
marcas graficas, a sua disposi¢cdo ou composicdo e a instauracdo material. O desenho €
primordial e é o primeiro sinal, a marca expressiva que pré-existe a toda a cor, modelacédo
e ocupacao do espaco plastico. Se existir cor, a invariabilidade acontece, porque ha
relagdes de oposicao e aproximacao de tons quentes e frios. Relativamente ao valor tonal,
essa qualidade traduz-se na oposicdo entre claro e escuro. E também considerado como
invariante, apesar de se tornar menos relevante num desenho de linha, sintético, como sédo
exemplo alguns desenhos de Paul Klee. Apesar da sua maior ou menor presenca, pode
considerar-se que ha ainda outros valores que existem sempre, como o caso do ritmo, o
caracter decorativo e por fim a monumentalidade, que é uma espécie de gestalt de todas
as outras invariantes. Luis Filipe de Abreu altera a sua expressao através da manipulacéo
consciente destas invariantes. Isso permite-lhe fruir de liberdade conceptual e
consequente variedade plastica: mais ou menos gestualidade, maior ou menor preciséo,
maior ou menor densidade compositiva e mais ou menos naturalismo no uso da cor. A
cor mais associada a pintura tem, no entanto, um caracter muito especifico na obra deste
artista. Pode, inclusivamente, verificar-se que 0 seu uso na pintura e no desenho é

claramente distinto. Na pintura (a 0leo) a presenca da matéria € muito relevante. A

80 Tradugdo livre de: “Une ceuvre d’art est d’autant plus belle que son contenu spirituel est d’une vérité plus
profonde.” Hegel, cit. Souriau, E. (1970). p. 40.

81 lbidem. Tradugdo livre de: “Dans tous les arts, le triomphe est de forcer la matiére a témoigner pour
I’esprit. Mais la matiere, violentée spirituellement, ne 1’est pas physiquement.” p. 165.
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espessura da camada de tinta é tida como um atributo a qualidade pictural - pasta nisso -
dizia aos seus alunos, para que as pinturas ndo fiquem magras de tinta. Ja no uso da cor
associada ao desenho, que é tendencialmente realizado a pincel com tinta, verificam-se
outras caracteristicas. Aqui, a diluicdo é usada com critério prdprio e considera-se
desenho, tanto pelo suporte, como pela prépria acdo de fazer. Na analise dos desenhos
feitos a pincel, quando a cor é utilizada, € importante constatar que ndo se verifica a
mistura de cores. As tintas sdo usadas com a sua plasticidade de liquidez, com nuances
de intensidade e até com sobreposi¢Bes, mas sem se misturarem: uma espécie de técnica
seca irrevogavel que impde a previsao do resultado final, porque implica o tempo de
secagem das tintas. Este pressuposto € enunciado e esclarecido pelo préprio, numa
entrevista a Margarida Fragoso, integrada na sua tese de doutoramento, com o titulo
Formas e Expressdes da Comunicacéo Visual em Portugal:

As limitacdes técnicas, em determinada altura e num determinado aspeto, obrigaram-
me a tomar certas disposicdes de defesa do proprio trabalho, e eu criei como que um,
ndo digo um estilo, mas um modo, em que me adaptava a essas circunstancias.
Tornou-se uma caracteristica do préprio trabalho. A certa altura eu fazia aquilo porque
gostava de fazer e ndo por causa das limitagdes técnicas. Vou explicar melhor: nos
faziamos os selos com cores diretas e, depois, para que ndo houvesse problemas de
encosto das cores, ou ficarem brancos porque as cores ficassem separadas, ou ficarem
cores sobrepostas, isso tinha que ser previsto e incorporado no préprio projeto. Eu
tinha que fazer originais de cores planas defendendo estes contornos, contando com
as eventuais sobreposicBes, porque eram inevitaveis. Isto mesmo nos selos que era a
impressao mais rigorosa que se conseguia fazer naquela altura. Imagine-se o que néo
seria a impresséo corrente. Eles, de facto, eram primorosos, mas era sé a Litografia de
Portugal, a Casa da Moeda e a Maia que faziam isso. E, portanto, eu desenvolvi um
método de cores planas e diretas, a contar com eventuais percal¢os. O efeito era
parecido com o que eu fazia justamente para a tapecaria. Desenvolvi um estilo de
desenho que era muito parecido com os originais para tapegaria®.

As adequacdes materiais ou a alternancia dos modos operativos parece ndo ter nenhuma
explicacdo, para além da opc¢do que o autor toma. No entanto, podera constatar-se que, de
um modo geral e numa fase mais inicial dos projetos, se verifica o recurso ao desenho
com grafite sobre papel. Muitas vezes, € nessa fase inicial que estuda as formas e a
tematica com desenhos rapidos de anotacdo e prospecdo de ideias. Mas, ha, também,
muitas outras situagdes em que este processo do desenho com grafite sobre papel atinge
o0 grau de obra final. Para exemplificar o uso deste mesmo recurso, grafite sobre papel,

numa fase inicial de pesquisa do projeto e, também, na fase final, com 0 mesmo método

62 | uis Filipe de Abreu in Fragoso (2010). Ob. cit., p. 447.
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operativo, sdo apresentados os desenhos da vinheta do verso da nota de dez mil escudos,
alusiva ao Doutor Egas Moniz, desenho intitulado “Caduceu” (Figuras 40 e 41).

.
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D

Figura 41 - Luis Filipe de Abreu, "Caduceu", grafite s/ papel, 30x30 cm, 1985.

Mas, Luis Filipe de Abreu, como criador de imagens, nunca receou novos desafios e o

desenho assistido por computador foi também um recurso que usou com alguma
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frequéncia, sobretudo, a partir da segunda metade da década de noventa. Nessa época,
por razdes de solicitacdo profissional, designadamente o convite do Banco de Portugal
para integrar o concurso com vista a criacdo das notas de Euro, para o Banco Central
Europeu. Era condicdo obrigatoria que as artes finais fossem produzidas a partir deste
tipo de recurso, o desenho assistido por computador. Foi necessario obter formacao nesta
area, para esta obra, e, a partir dai, varias vezes concebeu desenhos e outro tipo de
ilustracOes, através desse recurso: muitas vezes, socorrendo-se de um processo misto
entre o desenho analdgico e o desenho digital; outras vezes, realizando desenhos
analogicos que, depois de digitalizados, foram desenvolvidos dessa forma e puderam até

dar origem, como estudo, a uma pintura de cavalete (Figura 42).
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Figura 42 - Luis Filipe de Abreu, “Guitarra portuguesa”; Trés estudos e pintura: grafite, transposi¢do para desenho
digital, desenho digital e dleo s/ tela, 100x70 cm, 2015.

Refere que ndo € limitador, pelo contrario, diz que permite desenvolvimentos e
prospecdes formais e de colorido com grande desprendimento: “Recentemente, tive que
fazer um trabalho grdfico, que ninguém diz que foi no computador, em que experimentei
uma quantidade de hipoéteses, fiz o desenho com aperfeicoamento até ao limite e fiz o
trabalho em pouco tempo®. ”

Nos processos mistos que frequentemente usa, pode recorrer a multiplos procedimentos
em alternancia. Por exemplo, na concecdo de cartbes de boas festas ou outro tipo de
convites de ambito mais familiar, emprega uma técnica analdgica, a grafite ou caneta,
depois digitaliza e reforma o desenho, voltando a imprimir varios exemplares, com o
formato desejado. Estes exemplares s&o coloridos individualmente (recorrentemente com

aguarela), incluindo, muitas vezes, escritos alusivos ao tema em questdo, através de

83 Luis Filipe de Abreu in Fragoso (2010). Ob. Cit., p. 449.
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caligrafias inspiradas em fontes historicas, como, por exemplo, os estilos gotico e de Arte
Nova.

Nesta liberdade de concecdo, que também é fruto de muito labor, podem identificar-se
diferentes tendéncias na formulacdo e composi¢do dos desenhos. Podem ser mais densos
ou mais despojados, ter um aspeto mais pictural ou mais grafico, terem mais ou menos
presente as questdes do Acaso e da Retorica Geometrizante, sendo que, no fim, o que se
constata € uma qualidade gréfica inerente, que € submetida a um concertado e bem
fundado conhecimento acerca das variantes que condicionam a composi¢ao e a percecdo
visual, com vista a obtencdo do resultado esperado e a consequente recetividade do
espectador. Ndo que esteja preocupado com o agrado a um ou outro individuo em

particular, mas, sim, com o entendimento dos aspetos globais da obra.

Figura 43 - Luis Filipe de Abreu, "Olfato", estudo para painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha, grafite e
aguarela s/ papel, ¢. 30x30 cm, 2007.
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32 PARTE - A COISA REAL

Narrativas e Iconografia

Num confronto genérico ou panoramico com a obra de Luis Filipe de Abreu, o observador
depara-se com principios que conferem a sua identidade caracteristicas particularmente
diferenciadoras, designadamente naquilo que diz respeito a representacdo de coisas
existentes, fantasiadas ou naturalistas, mas, sobretudo, coisas concretas - a coisa real.
Assim, neste estudo formulado com um espirito descritivo e analitico da concetualidade
é, também, analisado o aspeto da presenca incontornavel da narrativa®. Pode dizer-se que
todas as suas pecas tém presente uma narrativa ou referéncia iconografica®, por mais
singela que seja. E, por vezes, dificil separar a analise conceptual das questdes da
narrativa, frequentemente relacionadas com o objetivo final a que se propde. Como foi
referido anteriormente, nos selos alusivos aos Jogos Olimpicos de Munique, de 1972, a
narrativa existe alicercada num processo baseado em geometrizacBes. Ha, nestes
exemplares, uma determinada intencionalidade geometrizante (Abreu, 2016), que confere
ou que caracteriza as atividades desportivas. Aqui, a geometrizacdo (descendente) é o
alicerce na sugestdo dos movimentos caracteristicos de cada modalidade. Mas, a narrativa
existe, até, nos logoétipos, como, por exemplo, 0 da GALP que tem inerente a ideia de
movimento enérgico, robusto e moderno com a letra G, em forma de seta, bem como as

outras letras que compdem o nome desta marca (Figura 44).

PETROGAAL

GALR

Figura 44 - Luis Filipe de Abreu, logétipos “GALP” ¢ “Petrogal”, 1978.

64 Segundo Gérard Genette (1979), a realidade narrativa é composta por discurso, histéria e narragdo. O
discurso é o enunciado narrativo ou o relato do acontecimento ou dos acontecimentos. A historia é o objeto
do discurso. A narragdo ou discurso narrativo é o ato de narrar: o foco esta ndo no que se conta, mas no ato
produtor da narragdo. Mutatis mutandis, a realidade narrativa na linguagem plastica assenta na poética da
forma narrada como “aventura da linguagem”. A expressao ¢ de Roland Barthes, citado na obra de Genette.
8 Referéncia iconogréfica significa, neste caso, a informagdo que procede de imagens com caracter
histérico, mitoldgico, cientifico e religioso, entre outros temas, e a sua utilizagdo como material imagético.
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Inimeros sdo os exemplos pertinentes de analisar, que vado desde os ja referidos aos
idealizados e concebidos para as colecOes filatélicas, fiduciérias, de medalhistica e,
sobretudo, bem patentes na ilustragdo literaria, publicitaria e nos paineis de azulejos
existentes em espacos publicos. Por vezes, pode ser dificil, para o observador comum,
chegar a alguma da significacdo apresentada, se a leitura for feita apenas de forma
intuitiva. S8o, frequentemente, muitos detalhes e conexdes com diferentes campos de
significacdo, que ttm sempre inerente, pesquisa, estudo, conhecimento e rigor, nas suas
representagdes, em concordancia com um apurado sentido poético na sua
conceptualizacdo. Esses campos de significacdo podem ter cariz mitologico, religioso,
filosofico, cientifico, historicista, social, entre outros. Aparecem frequentemente como
representacdes alegoricas, em conjunto ou até fundidos, criando novas significacoes,
como, por exemplo, o caso do desenho Caduceu (Figura 40), presente na vinheta da nota
de dez mil escudos, referente ao Doutor Egas Moniz. E, também, esse, um dos motivos
essenciais, neste estudo, e, até, dos mais apelativos de se conhecer. Por esse motivo, tem
um lugar de destaque, acompanhando e sendo referido no estudo de outras matérias.

Narrativa e Iconografia nos painéis de azulejos

Figura 45 - Vista geral da Estacdo de Metropolitano com o painel “Partida” em primeiro plano.

Em 1996, a estacdo do Metropolitano do Saldanha, em Lisboa, sofreu uma profunda
remodelagdo. O projeto arquitetonico foi da autoria do Arquiteto Paulo Brito da Silva;
foram integradas, nesse espaco, obras do Escultor Jorge Vieira, concebidas em marmore

rosa da regido de Borba, e painéis de azulejos concebidos por Luis Filipe de Abreu e
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executados pelo proprio, na fabrica de ceramicas “Vilva Lamego”®®. Mais tarde, ja em
2009, houve a necessidade de novas obras devido a expansédo da rede, designadamente, o
cruzamento de duas linhas distintas na mesma estacdo. Nas duas ocasides, 0 tema
genérico, focado na ideia de “Homem, Lugar e Tempo”, teve abordagens conceptuais
bastante diferentes. H4, atualmente, duas familias estilisticas que coabitam no mesmo
espaco desta estacdo de metropolitano. A que foi concebida nos anos de 1996 e 1997 e a
que data de 2009. As diferencas sdo notdrias, sendo a primeira numa toada mais
expressionista e a segunda com um aspeto mais grafico, com uma figuracdo mais
simplificada, onde € usado o tom dourado, que € aplicado em varios pontos das
composicdes, distinguindo-as, também, por isso. Todos os painéis da segunda fase
substituiram os painéis originais que foram demolidos, devido a expansdo da estacédo e
consequentes obras.
Os painéis de azulejos existentes na estacdo de Metropolitano do Saldanha em Lisboa séo
subordinados a um tema genérico que Luis Filipe de Abreu interpretou, dividindo-o, em
varios subtemas. Assim, a luz do tema geral que é “Homem, Lugar e Tempo”, esta obra
é composta por vinte e dois painéis, todos concebidos integralmente pelo artista, na
referida fabrica, com o apoio de artistas colaboradores, em situacdes que ndo implicavam
tracados de expressdo pessoal, dificeis de repetir.
Sao ao todo vinte e dois painéis que se distribuem pela referida estacdo de Metropolitano
com os titulos que aqui se nomeiam:

1- Os Convites e os Caminhos - Rumo Norte;

2- Os Convites e os Caminhos - Rumo Sul;

3- Os Quatro Elementos - Terra,

4- Os Quatro Elementos - Fogo;

5- Os Quatro Elementos — Ar;

6- Os Quatro Elementos — Agua;

7- As Quatro Estacdes do Ano — Primavera,

8- As Quatro Estacdes do Ano — Verdo;

9- As Quatro Estac¢des do Ano — Outono;

10- As Quatro Estacgdes do Ano — Inverno;

% A fabrica de cerdmica da “Vilva Lamego” foi fundada em 1849, no Largo do Intendente, em Lisboa. Em
1930, mudou para a Palma de Baixo, também, em Lisboa, e, posteriormente, em 1992, as instalacGes fabris
foram transferidas para o Concelho de Sintra, com a designagdo de “Vilva Lamego Fabrica de Ceramicas
de Sintra”.
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11- As Horas — Dia;

12- As Horas — Noite;

13- Os Momentos da Viagem — Partida;
14- Os Momentos da Viagem — Espera;
15- Os Momentos da Viagem — Encontro;
16- Os Cinco Sentidos — Ouvido;

17- Os Cinco Sentidos — Olfato;

18- Os Cinco Sentidos — Tacto;

19- Os Cinco Sentidos — Gosto;

20- Os Cinco Sentidos — Visao;

21- O Pensamento e a Agédo — Saber;
22- O Pensamento e a Acédo — Fazer.

Quando Luis Filipe de Abreu caracteriza os painéis alusivos a “Os Convites e 0s
Caminhos — Rumo Norte e Rumo Sul”, estilisticamente, de serem “em jeito de azulejos
setecentistas®”, ja, por si, transmite a ideia de uma determinada concetualidade. As
figuras presentes nestes dois painéis evocam as tipicas figuras de convite da azulejaria do
século XVIII. De facto, essa caracteristica que envolve liberdade criativa e
desprendimento relativo as opg¢des escolhidas é uma marca deste artista. Alias, toda a
mescla estilistica dos varios painéis, concebidos para esta estacdo de metropolitano, é
disso demonstrativa. As obras realizadas nesta estacdo obrigaram a demolicdo de alguns
painéis e a realizacdo de novos conjuntos. A opcao foi ndo fazer igual ou semelhante ao
que estava, mas diferenciar claramente o tipo de figuracdo, mantendo apenas 0s temas.
Isto é notdrio, por exemplo, nas diferencas entre os painéis alusivos as estaces do ano,
em que o Inverno e o Outono sdo claramente diferentes da Primavera e do Verdo. O
“Inverno” e 0 “Outono” sdo da primeira fase e a “Primavera” e 0 “Verao” sdo da segunda.
Mas, as diferencas sdo ainda mais notérias se forem comparados, por exemplo, 0s antigos
e 0s novos paineis referentes a “Fogo” (Figura 46), e a “Saber” (Figura 72).

67 Extraido de Abreu, Luis Filipe de (2009), Metropolitano / Estacéo Saldanha I - Tdpicos Sobre a Tematica
dos Painéis De Azulejos.
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Figura 46 - Luis Filipe de Abreu, painéis de azulejaria do Metropolitano do Saldanha, "Fogo": versdo de 1996, a
esquerda e versdo de 2009, a direita.

A andlise aqui explanada foca-se essencialmente no que existe e ndo na comparagao ou
caracterizacdo das duas fases, embora seja impossivel ndo referir aspetos que estdo
ligados a essa ocorréncia.

Numa das entradas da estacdo e apds a passagem dos torniquetes, encontram-se 0s painéis
relativos a “Os Convites e 0s Caminhos - Rumo Norte ” (Figura 47) e “Os Convites e 0s
Caminhos — Rumo Sul” (figura 48), no cimo das escadas que ddo acesso as plataformas
que vao nesses dois sentidos. Como anteriormente referido, foi o desenho destes dois
paineis concebido a maneira de azulejos setecentistas, apresentando, nos dois casos,
figuras de convite, que indicam, com gesto cordial, 0 caminho. Estas figuras apresentam-
se com uma sugestdo do traje caracteristico dessa época, a fazer lembrar um qualquer
criado, mordomo ou um alabardeiro, que recebe o convidado a porta de um palécio ou

casa senhorial.

Figura 47 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Os Convites e os Caminhos -
Rumo Norte ”, 1996.

As figuras sdo concebidas em dois tons azuis caracteristicos da azulejaria setecentista; na
ornamentacao e nos elementos que compdem cada painel foram utilizados tons diferentes,
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para acentuar a diferenca entre o norte e o sul do pais. Nos dois casos, a mao da figura
indica o caminho e aponta na direcdo de uma taca, que, no caso da tematica do Norte, é
encimada com flores em tons de amarelo, numa simbologia alusiva a terra. Do lado
oposto, esta o painel que alude a “Os Convites e os Caminhos — Rumo Sul”. E em tudo
semelhante ao anteriormente referido, mas, em vez das flores e da terra, a taga contém

agua, é uma fonte, a “Grande Fonte”, e, em vez de amarelo, o tom é verde turquesa.

Figura 48 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Os Convites ¢ os Caminhos -
Rumo Sul”, 1996.

Noutras escadas de acesso as plataformas, encontram-se 0s painéis regidos pelo tema dos
quatro elementos, “Terra”, “Agua”, “Ar” e “Fogo”.

O painel alusivo a “Terra” (figura 49) esta dividido em trés zonas distintas. A esquerda,
estdo representadas duas figuras humanas masculinas, que exploram as riquezas
subterraneas da terra, o Subsolo. O Homem aprendeu a explorar as virtualidades do

subsolo, a conhecer as suas riquezas e maravilhas (cristais, minérios, materiais diversos).

Figura 49 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Terra”, 2009.
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Aparece na zona central da composicéo a representacao da ideia do movimento da Terra
em conjugacdo com o Sol e a Lua, associado, também, ao tema do tempo,
designadamente, do dia e da noite, concebido com as tipicas caracteristicas, ja
anteriormente referidas, de concordancias graficas de elementos com formas circulares
puras. Integrado, também, neste painel, aparecem representadas as forcas teluricas, fogo
e calor, agua e atmosfera, masculino e feminino, fecundidade. Na zona a direita da
composicdo, é representado o Solo: vegetacdo, flores, frutos da terra, a “Cornucopia da
abundancia da Natureza”. Por outro lado, a producéo controlada, regulada e explorada
pelo Homem. Em consonancia, as forcas divinas, Deméter, deusa da colheita, agricultura,
natureza e estacGes do ano, que ensinou ao Homem a cultura do cereal, passando metade
do ano na Terra, aqui representada através de uma figura feminina, com uma crianga ao
colo e envolvida em motivos vegetalistas, afetos a Mae Natureza.

Na escada simétrica aquela onde se encontra o painel da “Terra”, esta situado o painel
com a representacao do elemento “Fogo” (Figura 50). Neste, também, se verificam trés
areas distintas. Genericamente, é apresentada a ideia de que o Homem conquistou e
dominou o fogo. Aparece na zona esquerda a referéncia mitologica a Prometeu, o
semideus que roubou o fogo aos deuses, para entrega-lo aos homens. Por isso, tera sido
condenado, por eles, a permanecer agrilhoado e eternamente flagelado por aves de rapina
/ abutres que se alimentavam do seu figado. O mito da Fénix, a ave de fogo, que renasce
das cinzas, do caos, constantemente purificada e redimida, a significar o recomego da
vida, o retorno da energia, a renovacao do projeto e da ideia, aparece representada na zona

central do painel.

Figura 50 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Fogo”, 2009.
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No terco mais a direita do painel esta representada a Luz, que é a imagem, a ideia e a
criagdo divina da luz - fiat lux. A luz é “material de imagem e expresséo de ideia®”. Esta
representacdo fantasiada é sublinhada com uma figura dicotémica luz-sombra, que tem,
também, inerente o debate das ideias, através da simbologia da “ideia-chama” que encima
a cabeca da figura.

Estes dois painéis tém parentescos composicionais e conceptuais semelhantes e sao
diferentes dos outros dois que representam os outros elementos, o Ar e a Agua. Nos dois
primeiros casos descritos esta presente a divisao clara em trés areas distintas e um discurso
grafico semelhante, com um forte colorido e com elementos graficos que se conjugam
com uma matriz particular e muito caracteristica de Luis Filipe de Abreu. Além disso, sdo
concebidos num formato retangular bem definido, encimando as escadarias de acesso as
plataformas de embarque. Concretizam-se em composi¢cdes em que ha consonancias nas
formas, através de transferéncias de umas figuras para as outras e com superficies mono
tonais definidas por linhas retas e por linhas curvas, proximas da circularidade. Mais uma
vez, estes aspetos remetem para os ja citados oportunismos graficos inerentes a gramatica
conceptual da Geometrizacdo Descendente, uma das particularidades plasticas
identitarias deste artista. Também, sera oportuno sublinhar a clareza e rigor anatomico,
na representacdo da figura humana, muito presente nas suas criacfes, apesar de uma certa
estilizacdo que é claramente assumida.

Os painéis relativos aos elementos Ar e Agua estfo inseridos em paredes laterais que
acompanham as escadarias, tendo, por isso, um desenvolvimento composicional muito
distinto dos anteriormente referidos, ainda que os aspetos da linguagem plastica e da
iconografia tenham naturalmente semelhancas.

No painel alusivo ao elemento Ar (Figura 51), é apresentada uma sugestdo da vida no
meio aéreo, através do voo das aves, agrupadas numa “coroa”; simbolicamente,

representando a dindmica e a energia do Ar, aparecem os cavalos alados.

% |bidem.
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Figura 51 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Ar”, 2009.

A narrativa da composi¢do tem uma leitura da esquerda para a direita e, ha zona mais a
direita, representando o esforco do Homem para a conquista do meio aéreo, aparece a
evocacao da tentativa historica da “Passarola”, de Bartolomeu de Gusmao. A referéncia
mitoldgica, neste painel, também associada a esse esfor¢co do Homem pela conquista do
meio aéreo, configura-se com a representacio de Icaro langando-se em voo, com as suas
asas cor de mel. Perpassando toda a composi¢édo, surgem linhas de expresséo caligréafica,
em tom dourado, que variam de espessura e que vdo ondulando, numa insinuacdo de
fluido gasoso levado pelo vento. Todo o painel se configura, essencialmente, a base de
tons de azul, com excecio do dourado e da cor de mel das asas de icaro.

O painel alusivo ao elemento Agua (Figura 52), encontra-se noutra escada, do lado oposto
a do elemento Ar. Apresenta semelhancas com o do Ar, em termos de dinamica de
composicédo e de elementos de narrativa: a “4gua caminho ou via; dgua meio e recurso

produtivo”.

Figura 52 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Agua”, 2009.
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Do lado esquerdo da composicéo, aludindo, também, ao esfor¢co humano pela conquista
deste meio, sdo sugeridas embarcagdes com velas desfraldadas, evocando as navegagoes
pioneiras. Na zona central do painel, é figurada a vida no meio aquético, através de uma
coroa de peixes e animais marinhos. Posicionadas a direita da composicdo, surgem as
referéncias mitoldgicas, o0 mito e o mistério do mar, segundo a tradicdo poética, com 0s
seres marinhos de fantasia, uma sereia e Tritdo, com o arpdo em forma de tridente. Estas
figuras representam a tentacdo e o encantamento; a partilha de uma pérola surge como
simbologia da intimidade e espiritualidade. Em toda a composicao surgem formas e linhas
ondulantes, no mesmo dourado, em tons verdes e em tons azuis, com caracteristicas de
enrolamentos, transi¢cdes de cor, com carater ornamental e conferindo o efeito de agitacao
e movimento da &gua, do mar e das suas ondulagdes. Nesta fusdo e agitacdo das formas,
sdo representadas, ainda, no canto inferior direito, algumas aves marinhas.

Nas composicdes alusivas as estacbes do ano, ha uma notdria diferenca, que marca as
duas épocas em que foram concebidos os painéis, designadamente, o Outono e Inverno,
da primeira fase, e a Primavera e 0 Verdo, da segunda. Os aspetos que os diferenciam sdo
essencialmente estilisticos, porque, no que diz respeito a iconografia, as referéncias sao
similares. H4, inerente a todo o conjunto, duas narrativas, uma que se prende com
atributos relacionados com as épocas do ano, ligadas a natureza e as atividades
tradicionais do Homem, e outra, mais romantica e poética, ligada ao tempo de vida do ser
humano: na Primavera, com a primavera da vida, ligada a juventude e a toda a sua
vivacidade caracteristica; o Verao com a maturidade; o Outono com a calma e serenidade
da vida passada; o Inverno com a dureza da velhice e o fim da vida®®.

Ligado a esta narrativa, inerente a passagem da vida, o relato comeca com o painel
alegorico a Primavera (Figura 53), que se apresenta com acentuada intencionalidade
poética, como um canto da natureza em florescimento. Pode observar-se, na
representacdo, uma espécie de despertar de sensibilidades que afeta os enleios, harmonia,
poesia, a musica da renovacdo. Reforcando esse canto do amor, surge, a direita da
composic¢do, um cupido de olhos vendados que atira a seta encantada. Acompanham a

ornamentacao da composi¢cdo o mesmo tipo de formas ondulantes, em pigmento dourado.

8 Informagdo recolhida em entrevista ndo estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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Figura 53 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Primavera”, 2009.

No painel que diz respeito ao Verdo (Figura 54) surge, também, um casal, agora de
camponeses, nas lides agricolas caracteristicas da época estival, com a colheita do trigo,
figurada numa meda, o cantaro de barro com a dgua fresca e, a esquerda da composicdo,
as pombas brancas como simbolo da paz e da tranquilidade. Uma imagem tradicional,
bucolica, mas ainda muito viva e significante na memadria coletiva da sociedade, a ceifa.
Tudo parece passar-se durante uma pausa refrescante, sob a plenitude solar. Semelhante
ao painel da primavera e de certa forma como elemento caracteristico dos painéis
realizados em 2009, configuram-se, como ornamento ou elemento decorativo e
organizador da composicao, as linhas ondulantes em pigmento dourado. Sera interessante
verificar a fidelidade grafica imposta na execucdo do painel, confrontando-o com a

maquete que esteve na sua origem (Figura 55).

o
f

Figura 54 - Luis Filipe de Abreu, painéis de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Verdao”, 2009.

106



Figura 55 - Luis Filipe de Abreu, maquete para painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Verdo”, técnica
mista s/ cartdo, 50x100 cm, 2007.

No painel que se refere ao Outono (Figura 56), mantém-se a figuracdo do amor, com a
representacdo, novamente, de um casal, agora aparentando estar numa fase mais adiantada
ou madura do tempo da vida. Podem, ainda, ser identificadas as alusdes as atividades
rurais, nessa época do ano, que marca indelevelmente o calendario popular, sobretudo, na
ligacdo aos aspetos mais tradicionais, como da fase de algumas colheitas agricolas, das
vindimas e do fabrico do vinho. O tom avermelhado das cores outonais surge como mais
um aspeto caracterizador da época. A composicdo é feita numa espécie de mandala, com
duas figuras nela inscritas, e com formas triangulares a emoldurarem toda a composicao,

sugerindo raios de um Sol rasante.

Figura 56 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Outono”, 1996.

Estes painéis, relativos ao Outono e ao Inverno, fazem parte da primeira fase de concecéo
dos painéis, em 1996, sendo que as opc¢des conceptuais e estilisticas sdo bastante diversas
das de 2009. Néo existem, por exemplo, as linhas ondulantes, anteriormente referidas,
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sendo, as concecdes aspéticas da figuracdo e da composicao, diferentes. As duas primeiras
composicdes descritas, que fazem parte da segunda fase (2009), desenvolvem-se ao longo
do formato retangular do painel e tém uma figuracdo mais depurada e gréfica. Nestas
duas, concebidas anteriormente, a composi¢do tem o formato a tender para a circularidade
e a figuracdo é mais expressionista e, ate, naturalista.

No painel que ilustra o Inverno (Figura 57), pode ser observada a ideia da involuco™ da
velhice, da frieza e escurecimento do tempo. J& ndo esta presente um casal, mas, sim, um
personagem idoso e solitério, segurando uma lamparina que mal ilumina a escuriddo. As
cores frias e a representacéo das arvores despidas reforcam toda a melancolia implicita
neste relato. A composicéo, a semelhanca da que se refere ao Outono, propaga-se a partir
de uma composicdo circular, mas as formas angulosas, que se desenvolvem no seu
interior, pretendem mostrar a agudeza do frio, a aspereza dos ramos secos e a tristeza dos

dias mais escuros e curtos’?.

Figura 57 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Inverno”, 1996.

Mantendo o fio condutor de Homem, Lugar e Tempo, surgem 0s pain€is respeitantes as
horas, nomeadamente, Dia e Noite. No respeitante ao Dia (Figura 58), esta ilustrado o

70 Extraido de Abreu, Luis Filipe de (2009), Metropolitano / Estagdo Saldanha | - Tdpicos Sobre a Temética
dos Painéis De Azulejos.

1 Segundo Domingos Lucas, “poucas serdo as cenas da mitologia das Metamorfoses que ndo hajam sido
traduzidas em pintura ou em escultura, como poucos serdo os grandes museus do Mundo onde se ndo se
sinta a presenca de Ovidio. O desenho das Estacdes do Ano, na estagdo do Metropolitano do Saldanha,
conscientemente ou néo, ¢ a reproducdo dos versos 27-30 do Livro Il das Metamorfoses:

Revestido de purpurea veste, Febo estava sentado num trono com o brilho de puras esmeraldas. A direita
e a esquerda, de pé, estavam o Dia, 0 Mé&s, 0 Ano, os Séculos e, colocadas a intervalos iguais, as Horas, e
a nova Primavera cingida com uma coroa de flores. O Verdo estava nu e ostentava uma grinalda de
espigas. Estava o Outono manchado de pisar as uvas e o gélido Inverno de brancos cabelos desgrenhados.”
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fulgor do dia claro, o canto da alvorada e a partida para a viagem da vida. Esta
representacdo faz parte da primeira fase de concecdo e, como tal, a expressdo tem um
cariz mais naturalista, com um desenho em que a gestualidade da pincelada é
preponderante; revela-se na aparente espontaneidade e, também, na subtileza e
simplicidade do desenho. Apresenta uma expressdo e figuracdo claras, concebidas com
muito poucas, mas certeiras marcas graficas. Pode considerar-se haver uma narrativa
circunstancial da esquerda para a direita, com o galo a esquerda, a anunciar a alvorada e
a inclinacdo da figura feminina para a frente, na direcdo de umas embarcagdes, que

simbolizam a partida para o dia e, no fundo, para a vida.

Figura 58 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Dia”, 1996.

No painel sobre a Noite (Figura 59), que faz parte do conjunto datado de 2009, aparece,
a esquerda da composicao, a representacdo de uma coruja, “animal Iucido das horas
noturnas”’?. Esta obra configura-se com a conjugacio de representacdes de ideias
relativas ao sono e ao sonho, remetendo para a alusao mitoldgica de Hipnos, o deus do
sono, na mitologia grega. Contrariamente ao painel do Dia, a embarcacdo esta varada,
nédo faz viagem. Toda a ambiéncia da composicado desenvolve-se num espago “luarento e
silencioso®, as figuras estdo reclinadas, com as cabecas apoiadas nas maos, reforcando
essa toada de sonoléncia. Plasticamente, a composicao diverge da anterior, a semelhanca
dos outros casos referidos, que datam desta segunda fase. Apresenta-se com o aspeto mais
estilizado e gréafico: em vez das nuances da pincelada gestual e expressiva, as formas sdo

"2 Extraido de Abreu, Luis Filipe de (2009), Metropolitano / Estagio Saldanha I - Tépicos Sobre a Temética
dos Painéis De Azulejos.
73 1bidem.
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desenhadas através de planos de cor, cheios e pontilhados, que provocam gradagdes tonais
e modelagdes. A Semelhanca dos outros painéis desta segunda fase, toda a conce¢ao da
composicdo é agrupada a partir de sobreposicdes de formas ondulantes, em S, com
pigmento dourado e outras tonalidades, desenvolvendo-se num emaranhado sinuoso, que

reforca o inebriar da sonoléncia.

Figura 59 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Noite”, 2009.

Noutra das temaéticas refletida na ideia geral de Homem, Lugar e Tempo estdo os
momentos da viagem, nomeadamente a Partida, a Espera e o Encontro.

No painel em que esta figurado o momento da Partida (Figura 60), a representacdo deste
momento assenta na separacdo entre quem fica e quem parte e na nostalgia do afastamento
inevitavel. Esse afastamento é reforcado pela acdo das duas figuras de criancas, que, como
dois querubins, parecem querer apressar a separa¢do, empurrando os protagonistas da
cena. Estes, a disténcia, lancam um beijo que parece ser levado por uma espécie de
serpentina que esvoaca da mdo de um, até & mdo do outro, quebrando-se a meio,
simbolizando, assim, a separa¢é@o. O personagem que parte parece levar consigo, na outra

mao, que esta na direcdo da partida, um pedago dessa tal serpentina.

Figura 60 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Partida”, 1996.
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Todo o enredo apresenta-se configurado com grande sintese, destacando-se, entre outros
aspetos, o desenho central das criancas. As pernas da crianga, no ultimo plano, sao
concebidas num s6 gesto de grande precisao e subtileza, em oposi¢do as pernas da outra
crianga, que emergem do preenchimento dos espacos negativos, concebidos com mancha
plana. Alias, estas figuras das criancas caracterizam-se pelo desenho fluido, diluido ou
vago e, simultaneamente, claro e preciso, sobretudo, nos aspetos de rigor anatomico,
demonstrado pelo recorrente uso do desenho das maos e pés, nas criagdes de Luis Filipe
de Abreu (Figura 61).

Figura 61 - Luis Filipe de Abreu, detalhe do painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha, “Partida”, 1996.

Em oposicao ao desenho naturalista e figurativo das extremidades anatémicas e dos rostos
das personagens, destaca-se a representagdo dos corpos e drapeados das figuras
principais, com um cariz fortemente geometrizado e abstrato, sem deixar de ser objetivo,
quando observado no seu todo. Manchas largas e geometrizadas, quase em forma de
triangulo ou de retangulo, no caso do personagem masculino, e formas sinuosas e
esboroados, no caso feminino. E oportuno referir que, na personagem feminina, foi notado
um erro na colocacdo de um azulejo. Neste tipo de expressdo plastica é frequente que
alguns azulejos se quebrem acidentalmente, originando, por vezes, erros na sua reposicao.
Assim, tirando partido de meios informaticos, foi possivel reconfigurar a posi¢do do
azulejo, numa imagem virtual do painel que se apresenta de seguida (Figura 62).
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Figura 62 - Detalhe de erro e simulagéo de corre¢éo no painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha, “Partida”,
1996.

Na representacdo de Os Momentos da Viagem — Espera (Figura 63), que se insere no
conjunto realizado em 2009, esta figurado o “inexordvel curso do tempo desde
esperancoso a exasperante”. As figuras estdo em poses fortuitas, alguém interrompe a
leitura de um livro, para pensar, “véu de melancolia”, outra tira pétalas de um malmequer,
“razdo da divida, muito pouco nada ’4...”

Ornamentando, quase como uma moldura, estdo formas em arco, sendo uma delas, em
tom rosa, o0 arco do tempo; representando a demora ou sequéncia do tempo, aparecem trés

ampulhetas, em trés distintos momentos: cheia, meio cheia e vazia.

Figura 63 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Espera”, 2009.

Este conjunto apresenta-se com a aparéncia mais grafica, sendo notdrias algumas das
recorrentes caracteristicas conceptuais deste artista, designadamente, os geometrismos e
0s oportunismos graficos concebidos através de concordancias entre as formas e as suas
configuracdes. Novamente, destaca-se a clareza e a subtileza da representacdo anatomica,

especialmente das extremidades.

" |1dem.
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O terceiro painel alusivo a Os Momentos da Viagem — Encontro (Figura 64) faz parte do

conjunto executado em 2009.

Figura 64 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Encontro”, 2009.

Esta representada a felicidade da “reunido esperada” com ansiedade: lago de
estreitamento amavel e benévolo. Aqui, as formas ornamentais que envolvem a
composic¢do, em vez de serem arcos, sdo lacos e, um deles é sugerido como uma grinalda.
Os Cinco Sentidos sdo outra tematica inserida neste conjunto de Homem, Lugar e Tempo,
designadamente, Ouvido, Olfato, Tacto, Visdo, Paladar.

Na representacdo relativa ao Ouvido esta inerente a fruicdo da sonoridade que implica
emissdo e rececdo. O personagem masculino, a direita da composicdo, toca um
instrumento de sopro, algum tipo de trombeta, e a personagem feminina, a esquerda,
escuta o som, forcando a colocagdo da orelha para escutar melhor; faz, simultaneamente,
um sinal de siléncio a crianga, que esta ao seu lado e que parece ensaiar um bater de
palmas — “Que o ruido ndo perturbe a fruicio da mensagem harmoniosa”’®. Uma linha
branca vertical faz a separacdo entre a emissdo e a difusdo do som, que é enunciada por
formas ondulantes que se entrecruzam, com mudancas de tom, criando ritmos pléasticos,
parecendo-se com as tipicas representacGes de ondas sonoras, concebidas em dourado e
em tons de azul. As médos, mais uma vez, desempenham um papel narrativo e simbdlico

em toda a cena.

S 1dem.
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Figura 65 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Ouvido”, 2009.

Na composicdo alusiva ao Olfato (Figura 66), que também se inclui no conjunto mais
recente, Sao Vvisiveis 0S mesmos processos narrativos adaptados ao novo tema. Em vez de
ondas de som que se propagam sinuosamente, neste caso, as formas representam o emanar

de aromas.

Figura 66 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Olfacto”, 2009.

Refere-se a natural capacidade de o Homem discriminar dados da natureza pelos aromas
e ao génio “criador de estimulagdo”, a alquimia sensivel dos perfumes.

Neste painel, também, foi detetado um erro na colocacdo de um azulejo, precisamente na
garrafa que verte perfume, na figura mais a direita. Novamente, recorrendo a meios
informaticos de tratamento de imagem, foi possivel simular a corre¢do que se apresenta

na figura 67.
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Figura 67 - Detalhe de erro e simulagéo de correcdo no painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha, “Olfacto”,
1996.

A composicdo que ilustra o Tacto reflete a ideia do conhecimento e experiéncia da
“imagem haptica”, no espaco da invisualidade. A figura principal esta de olhos vendados,

com a face ligeiramente inclinada para cima, e as maos, com as palmas abertas, parecem

tentar adivinhar o que estdo a tocar (Figura 68).

Figura 68 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Tacto”, 1996.

De uma forma semelhante a serpentina avermelhada do painel respeitante a Partida, aqui,
uma faixa estreita e flexivel, em tom amarelo, circunda toda a composicao, passando de
uma mao para a outra e servindo, também, de venda que tapa os olhos. Um ser alado, a
esquerda, repete a configuracdo de um querubim que, com os olhos abertos, toca numa
das maos da figura principal. O estilo do desenho reflete a familia dos painéis da primeira
fase, ou seja, com o desenho fluido, de pincelada larga e gestual, em que apenas 0s

detalhes anatdmicos aparentam um maior naturalismo na figuracao.
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Figura 69 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Paladar”, 1996.

A “experimentacdo dos sabores e a combinagao criativa dos paladares”’® é o enunciado
narrativo do painel relativo ao Paladar (Figura 69). Esta composicdo, também da primeira
fase, tem caracteristicas plasticas semelhantes a descrita anteriormente. Mostra duas
figuras que parecem partilhar as sensac¢des gustativas de frutos e de vinho, enquanto, em
segundo plano, uma crianga, com aparéncia angelical, saboreia um bago de uva. Nesta
composicao o olhar dos personagens €, igualmente, relevante na explanacdo da ideia: o
personagem masculino tem o olhar dirigido para o copo de vinho e a figura feminina olha
para 0 companheiro, enquanto leva um fruto a boca. O querubim parece estar a comer,
com vagar e com prazer, olhando para o infinito.

A figuracdo da Visdo data de 2009 e tem, por isso, caracteristicas de representacdo
semelhantes aos painéis desta segunda fase (Figura 70). Apresenta-se com os dourados e
as formas abstratas que ligam e ornamentam a composicdo. Nesta representacao,
aparecem trés figuras e esta inerente a ideia de “Luz, Imagem e Perce¢do”’’, ou seja, a
configuracdo dos agentes que fazem parte da visdo: a estimulagdo sensorial e o
conhecimento inteligente. Toda esta composicao é concebida com um forte colorido e a

figuracdo tende para uma simplificagdo geometrizada.

8 1dem.
7 1dem.
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Figura 70 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Vis&o”, 2009.

A figura feminina, que se encontra a direita, € idealizada pela figura reclinada a esquerda,
através da imagem que aparece no espelho, ao centro. Essa é a descodificacdo sensorial,
a ideia ou percecdo individual do que é visto.

Por fim, as composi¢des acerca de O Pensamento e a A¢do — Saber e Fazer sdo dois
painéis que ladeiam os painéis do Fogo e da Terra, respetivamente. Fazem, também, parte
do conjunto realizado em 2009 e ambos tém um formato retangular bastante alongado,

por ineréncia do espaco que lhes foi atribuido.

Figura 71 - Vista panoramica da escada de acesso a plataforma, com os painéis "Terra" e "Fazer", 2009.

O Saber é uma interpretacdo de vérias capacidades inerentes ao conhecimento humano e
a vontade incessante de obter respostas (Figura 72). Essa ideia parte da presenca
simbdlica de uma esfinge, aqui numa alusao a mitologia grega: a esfinge que vai propondo
0s enigmas a quem se depara com ela. Perante a infinita grandeza do cosmos, a direita da
composicao e por antitese, a descodificagdo microscopica do genoma humano, o ADN. E

a representacdo da vontade humana de obter respostas, encontrando conhecimento e sobre
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ele refletindo e construindo hipdteses. Um dodecaedro regular, sélido platénico, com seis
faces visiveis, estabelece uma ligacdo com a regra de ouro, numa alusdo a perfeicdo da

natureza e ao conhecimento humano.

Figura 72 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Saber”, 2009.

Sdo apresentadas em varios quadrados, que se destacam na composicao, diversas formas
que aludem a diversificagdo do Saber: Pensamento, Palavra, Numero (‘“ntimeros
triangulares; a Tetractis de Pitdgoras, o nimero dez”’). A matematica infere o conceito de
nimero e de pensamento abstrato’®.

Do lado esquerdo, um Sol é fonte de energia e dindmica; inerente a ideia de Universo,
surge o “Circulo-esfera” do cosmos e do céu, com as trajetorias dos planetas, que se
repetem em ciclos, contendo, subjacente, a ideia de estarem estruturados
matematicamente - o infinito cdsmico, ceus, astros, estrelas. A vontade do Homem na
procura do desenvolvimento e aprofundamento constantes, conquista permanente,
“fronteiras sempre dilatadas na busca dos Saberes para a Vida”’®. Ainda, nessa zona, a
esquerda, no painel, num dos quadrados, aparece uma estrutura atdbmica numa referéncia
a matéria que se organiza e que pressupde tempo. Tempo esse que é destacado, noutro
quadrado, com uma ampulheta que indica a passagem do tempo, o tempo das coisas que
acontecem. Surgem, noutros desses quadrados que se destacam, uma série de referéncias
ao mundo concreto, real e terreno: um telescopio, um microscopio, uma esfera armilar,
um templo classico (arquitetura), um livro (conhecimento pela palavra), continuidade e
retorno da vida, com uma vibora que morde a prépria cauda, um baldo de quimica,
novamente uma vibora com uma taca aludindo & medicina e & farméacia e ao binémio cura
e veneno®,

O painel que se foca no Fazer apresenta uma organizacdo composicional semelhante ao
Saber (Figura 73). Também aparecem assuntos destacados em quadrados e, agora, no lado

8 1dem.
™ 1dem.
8 Informacao recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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oposto, melhor dizendo, a direita, 0 mesmo Sol, desenhado como uma espécie de roda
dentada flamejante, representando a fonte de energia primordial. Para os enigmas do
Saber sdo dadas as respostas coisificadas do Pensamento: a “Arte, a Harmonia, a
Comunicagao, a Acgdo "8 e o inerente esforco criativo para a transformagdo. Fazer o ndo
criado: acrescentar criacao (contra e além da Natureza). Ao centro, a figura que mostra o
esforco fisico de mover coisas, de transformar o espaco. Na zona a direita, a capacidade
da criagdo artistica do Homem, que faz a apologia da musica. Reforcando essa ideia da
criacdo artistica surgem, com os destaques apresentados em quadrados, figuracdes varias,
desde instrumentos musicais (alaide), mecanismos (engrenagens mecanicas),
dispositivos de producdo de imagem (a televisdo e o circuito integrado dos primitivos
televisores), a capacidade de expresséo de emocdes no teatro (rosto contente e rosto triste)
e a literatura (folio e pena).

Figura 73 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Fazer”, 2009

Do lado esquerdo do painel s&o figuradas, ainda, outras importantes capacidades do “fazer
humano”, como o “edificar cidade, construir ponte, fabricar nave”. Promover “transito
e evolugdo”: embarcagdo com a sua vela latina que permite outro dominio da navegacao,
0 baldo a vapor de Denis Papin e a descoberta da eletricidade. O objeto criado, “material
e instrumento” da propria criagdo. Conceber “Arte”, inventar “imagem”, “figuragdo e
expressdo” sao ideias definidas com o conjunto, mais a esquerda, em que um personagem
representa, desenhando, outra figura ou, ainda, a transfiguracdo das folhas de acanto
integradas num capitel; por fim, uma prensa de impressdo. Este relato ilustrado,
subordinado ao tema Fazer, tem implicito, essencialmente, duas ideias que se conformam
em duas capacidades essenciais que diferenciam o Homem na sua civilidade, a “Técnica

e a Poesia”®2,

81 Extraido de Abreu, Luis Filipe de (2009), Metropolitano / Estagdo Saldanha | - Tdpicos Sobre a Temética
dos Painéis De Azulejos.

8 Segundo Adriana Verissimo Serrdo (2013), “Arte (techné) reline a ideia de producgdo (poiésis) —
actividade que traz a existéncia algo que antes ndo existia — e, na diferenga do surgir contingente (por
acaso), é actividade regulada por preceitos e regras” (p. 90).
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Este conjunto dos vinte e dois painéis, independentemente das duas fases de
conceptualizacdo e das suas naturezas plasticamente diferentes, tem inerente uma
caracteristica, que particulariza profundamente as criacbes de Luis Filipe de Abreu: a
existéncia de uma narrativa, mais ou menos explicita, associada ao sentido de cada
assunto, seja através de simbologias mitologicas ou outras formas de representar ideias,
conceitos ou, simplesmente, “coisas”. Assim, neste caso, traduz-se numa espécie de
viagem ou percurso de dialogos e descobertas a luz do tema “Homem, Lugar e Tempo”.

Com um caracter semelhante, na abordagem, ao tema genérico proposto, outros dois
paineis de azulejaria, também, existentes em locais publicos, sdo relevantes para esta
analise. O painel do atrio de entrada do Hospital Dr. José Maria Grande, em Portalegre,
e 0 da Praca 5 de Outubro, em Torres Novas. Sobre este Ultimo, devem ser destacadas
algumas premissas, designadamente, o facto de esta iniciativa ter surgido por convite da
Camara Municipal de Torres Novas, com a condicdo de ser um artista natural desta cidade
a realizar a obra. O propdsito foi a comemoracdo dos oitocentos anos do Foral de Torres
Novas (1190/1990), embora o painel sé tenha sido inaugurado a 7 de julho de 1991 (Figura
76). Alguns anos antes, Luis Filipe de Abreu havia aceitado prontamente o convite e,
segundo o proprio, com muita satisfacdo, impondo apenas a condicdo de ndo receber
qualquer remuneracio pela concegdo da obra®. Quanto ao tema, foi-lhe comunicado que
ficaria ao critério do artista. Assim, a partir de uma mancha irregular, abrangendo grande
parte da parede disponivel, aparece na parte superior 0 parapeito do castelo com as
respetivas ameias. De referir que, na zona mais a esquerda deste motivo, existe um erro
na colocacgéo dos azulejos que se apresenta corrigido atraves de simulacdo digital (figura
74). Curiosamente é um erro que passa despercebido e até se aceita, eventualmente,

devido as caracteristicas da linguagem “geometrizante”.

Figura 74 - Detalhe de erro e simulacéo de correcéo no painel da Praca 5 de Outubro em Torres Novas, 1991.

8 Jornal “O Almonda” 12 de julho 2020.
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A composicdo tematica desenvolve-se com uma figuracdo de grupos evocativos de
atividades tradicionais e caracteristicas da regido, significativas da sua riqueza laboral,
com os trabalhos agricolas (cereais e frutos secos) e industriais (tecelagem, construcao,
projeto de construcdo e inddstria metalUrgica). Mais a esquerda, surge a interpretagdo do
“personagem principal, o rio Almonda, querido dos torrejanos, forca energética, recurso
produtivo e elemento fundador de ambiente e lazer.®* llustrando este lazer, promovido
pelo rio, aparece um grupo de trés figuras, numa pequena embarcacdo, em que o proprio
autor se autorretratou, tocando guitarra, acompanhado pela mulher, com um livro na mao,
e por uma crianga com uma cana de pesca. Nesta interpretacdo bucélica e onirica do rio
Almonda, aparecem, também, os salgueiros-chordes, a nora e, de modo muito discreto, a
homenagem a seus pais, que surgem retratados segurando uma planta com raiz,
simbolizando as suas proprias raizes (Figura 75).

Figura 75 - Luis Filipe de Abreu, dois detalhes do painel de azulejaria comemorativo do
“VIII centenario do Foral de Torres Novas”, 1991.

Figura 76 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria comemorativo do “VI1I centenario do Foral de Torres Novas”,
1991.

8 Citacdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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A outra composicdo ceramica referida, presente no Hospital Dr. José Maria Grande, em
Portalegre, intitulada “Saade”, foi criada em 1973 e tem representada uma alegoria as
virtudes do trabalho hospitalar (Figura 77).

Figura 77 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Hospital Dr. José Maria Grande, em Portalegre, “Satde”
240x850 cm, 1974.

Simbolizando a ajuda e a solidariedade, surge um grupo de figuras que amparam um
doente a recuperar da doenga. A doenca ¢ representada pela figura de um “monstro” que
é vencido com uma lanca. Mais a direita, emerge uma figura feminina, com uma crianca
ao colo, fundida com o tronco de uma arvore, arvore da vida, representando a
maternidade. Ainda mais a direita, duas figuras abracadas aludem aos lagcos humanos e,

no fundo, a razdo de ser destas instituicoes.

B JyA

Figura 78 - Luis Filipe de Abreu, maquete para painel de azulejaria do Hospital Dr. José Maria Grande, em
Portalegre, “Saude” guache s/cartdo, 70x170 cm, 1973.
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Ressaltam de todos estes conjuntos ceramicos as interpretacdes alegoricas e figuradas,
sempre com o sentido poético peculiar deste artista, ligando realidades com mitologias e

iconografias do presente e do passado.

Narrativa e Iconografia na Filatelia

O selo tem a particularidade de refletir, nas suas edicdes, eventos, efemérides,
comemoracdes e homenagens que, de certa forma, contam ou acompanham a histéria das
sociedades®®. Nesse ambito, Luis Filipe de Abreu desenhou mais de uma centena de selos,
para os Correios de Portugal. Essa atividade foi constante ao longo de cerca de trés
décadas.

E importante referir que os servicos de Filatelia dos CTT sempre tiveram ao seu servico
consultores artisticos e, em alguns casos, o rigor sobre determinados assuntos é submetido
a supervisdo. Mas, importa, também, referir que uma das suas caracteristicas ou
indicacdes, sobretudo até a década de noventa do século XX, era uma certa rejeicdo do
uso da fotografia e, por conseguinte, a aposta clara nas criacGes artisticas dos seus
colaboradores. Pode ler-se, numa publicacdo de 1973, designadamente, na revista
trimestral Selos & Moedas da Seccao Filatélica e Numismatica do Clube dos Galitos, um

comentério alusivo a essa ideia:

Acontecimento de alta transcendéncia nas relagbes entre os dois paises, os CTT
honram-se em comemorar, com uma emissdo de selos, a visita do Presidente da
Republica Federativa do Brasil a Portugal...”

O NOSSO COMENTARIO: Somos decididamente — por temperamento e por uma
nog¢do do sentido estético que podera ndo ser a melhor, mas é nossa — contra os “selos
fotografia”, a menos que estas revelem alguma arte — a do fotégrafo, ndo do
desenhador porque este, quando o hg, limita-se, regra geral a copiar a fotografia... E
quando tais “selos fotografia” sdo “selos retrato” e em que, para mais, as
personalidades retratadas nos aparecem “decapitadas” — que passe a irreveréncia —
anossa aversdo a tais “vinhetas” redobra, quer por o selo se converter numa “chapola-
medalh@o0” quer por acarretar consigo um conceito de culto da personalidade a que,
possivelmente, somos arredios...

Somos fundamentalmente contra estes selos porquanto a sua feitura exclui, de
imediato, qualquer veleidade criadora do artista que os executa: é lhe negada qualquer
interpretacdo pessoal do motivo proposto, qualquer manifestacdo do seu senso
artistico. O modelo é-lhe dado inteiramente acabado e h& que reproduzi-lo, tal qual,

8 O termo selo deriva do latim sigillum, diminutivo de signum, que significa marca ou sinal. O atual sistema
de selos foi proposto pelo inglés Rowland Hill, em 1837, e consistia num comprovativo, em papel de
pequenas dimensdes, com o valor do servico postal. Tal como acontece hoje, uma camada de cola no verso
permitia fixar o selo na correspondéncia ou nas encomendas postais. Os primeiros selos portugueses foram
emitidos em 1853, com a efigie da Rainha D. Maria II, a semelhanca do “Penny Black”, o primeiro selo
postal emitido em Inglaterra.
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confinando-se o artista unicamente a beleza ou fealdade da personalidade retratada. E
por isso é que, para além do interesse politico — que em Filatelia ndo conta para nada
— consideramos esta série sem qualquer outro interesse.

(Cit. Falcdo, 1973. p. 52)

Para descricdo e andlise, neste estudo, foram escolhidos alguns exemplares cuja
singularidade importa realcar; a problematica do desenho esteve mais uma vez presente
no critério da escolha. O primeiro conjunto de quatro exemplares, que teve oportunidade
de conceber, foi para uma edicdo de 1967, a proposito da inauguracdo do novo estaleiro
naval de Lisboa (Lisnave). Conhecendo a obra de Luis Filipe de Abreu, Mestre Jaime
Martins Barata, que, na época, mantinha estreita colaboragdo com os CTT - Correios e
Telégrafos de Portugal, como Diretor Artistico, convidou-o para este primeiro trabalho.
Sendo os primeiros selos que criou, ndo sdo dos exemplares mais ricos
iconograficamente, mas séo indicadores da sua tendéncia para a representacdo do real e
sdo, também, bons exemplos da sua capacidade de imaginar e conceber o selo

comemorativo.

NOVO ESTALEIRO NAVAL DE LISBOA-1967 NOVO ESTALEIRO NAVAL DE LISBOA-1967

o000 s0esovdonvrcse
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Figura 79 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos da inauguragdo do Estaleiro Naval de Lisboa, 1967

Sédo apresentados dois selos distintos, que se duplicam (Figura 79), formando dois pares
com cores de impressédo diferentes. Num caso, o desenho do selo configura-se com uma
vista global do estaleiro, através de uma representacdo em perspetiva aérea, com um certo
cariz de desenho de arquitetura. O outro exemplar reine duas imagens distintas: a mais a
esquerda, ilustra a localizacéo exata, em Lisboa, do referido estaleiro, numa representacao
de caracter cartografico; a segunda imagem ja tem inerente alguma particularidade de
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indole descritiva, com o algado da proa de um navio, dividido ao meio, em que, numa
metade, esta representada, com expressao realista, a degradacdo natural do navio,
provocada pela corrosdo maritima; na segunda metade, a representacdo do navio
expressa-se com uma caracterizacdo esquematica, com cariz de desenho técnico,
designadamente com sucessivas linhas de corte, ilustrando o conhecimento técnico de
reparacOes e construcao naval. H4, portanto, aqui, claramente um sinal dessa tendéncia
para uma narrativa que, neste caso, se processa através de uma espécie de representacdo
sequencial, no sentido em que ha duas imagens, acerca do mesmo assunto, que se
complementam.

E natural que a imagem num qualquer selo denuncie informacao acerca do tema que é
apresentado e que todos os criadores de selos o facam. O que particulariza o desenho dos
selos realizados por Luis Filipe de Abreu, que se pretende destacar, € 0 emprego das
narrativas que usualmente cria. Tirando proveito de ligacdes de temas e, por vezes,
através de invencgdes de novas formas, que resultam de fusGes, ilustra ou caracteriza
motivos concretos. Tém, frequentemente, referéncias iconograficas precisas e objetivas,
embora, por vezes, através de alegorias criadas com origem na sua imaginacao criadora,

assumindo uma identidade propria.
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Figura 80 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos do vigésimo aniversario da Organizacdo Mundial da Satde,
1968.
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Nos selos que assinalam o vigésimo aniversario da Organizacdo Mundial da Saude,
datados de 1968 (Figura 80), a ilustracdo € caracterizada por esse tipo de alegoria
fantasiada, através da representacdo de um homem em luta ou a matar uma espécie de
dragéo, figura monstruosa, que configura a luta contra a malignidade das doencas. Sobre
a cauda dessa figura alegorica, coloca o log6tipo desta agéncia de saude, subordinada a

Organizacdo das Nag6es Unidas.
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Figura 81 - Luis Filipe de Abreu, selos alusivos a Protecdo da Natureza, 1968

Nos selos sobre a Protecdo da Natureza, o foco de trés das composicdes alude aos meios
principais da Natureza, Terra, Agua e Ar e, 0 quarto exemplar, & convivéncia sustentada
do Homem com a natureza (Figura 81).

O bloco, constituido por seis selos, que assinala o centésimo aniversario da Unido Postal
Universal — UPU, editado em 1974 (Figura 82), tem representado como elemento central

da narrativa o envio, pelo remetente, e a rece¢do de uma carta, pelo enderecado.
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Figura 82 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos do centésimo aniversario da Unido Postal Universal — UPU,
1974.

Ha uma simbologia, muito simples e clara, implicita nestes dois exemplares. No que alude
ao remetente, temos uma mao que envia a carta, distinguindo-se a ac¢do pelo facto do

envelope ter o lado do verso com selo visivel. Outros envelopes aparecem numa
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disposicao que afunila da direita para a esquerda, figurando o envio da correspondéncia.
No selo do lado oposto do bloco esté a ilustracdo do enderecado a receber a carta na méo,
agora desenhando o lado da frente do envelope, com o fecho inviolado, como ilustram as
marcas de lacre. Aqui, 0s outros envelopes, em vez de se afunilarem, dispersam-se,
significando a distribuicdo por todo o mundo. Alias, esta representacdo do mundo esta
concretizada com a representacdo esquematica do globo terrestre, através dos seus
meridianos e paralelos que perpassam todos os seis selos do bloco. Cria-se, assim, uma
ligacdo gréfica que é reforgada pelos envelopes, que saem de uma mé&o para outra,
dispersando-se pelos outros quatro exemplares. Em cada um destes quatro exemplares,
estdo representados 0s meios de transporte de curto e longo curso usados no envio postal.
Assim, no selo do canto superior esquerdo aparece uma furgoneta de cor vermelha, cor
frequentemente usada na maioria das distribuidoras postais, e, sobreposto, um carteiro
montado num cavalo com a sua tipica trombeta, que anuncia a sua passagem. No selo
ligado a este, do outro lado do conjunto, estd o enunciar do transporte aéreo, com um
pombo correio e um avido. Na terceira linha do bloco, estdo representados os meios
maritimos e ferroviarios, respetivamente. Em todos aparece numa representacédo, fazendo
lembrar um carimbo, as iniciais UPU, legendando a comemoracao que se assinala com a
data de fundacédo, em 1874, e a data do centenario, que € 1974.

A proposito deste bloco filatelico, convém ainda destacar uma outra caracteristica notoria
das criacdes de Luis Filipe de Abreu, que se inicia nesta série e que € a inclusdo de um
continuo gréafico: elementos graficos de composicao que passam de uns exemplares para
outros. Neste caso, isso acontece com a representacdo esquematica do globo terrestre e
com os envelopes que passam de uns selos para os outros. Esta questdo esta bem patente
nos selos que realizou seguidamente, para uma edicdo de 1975, que assinalam o primeiro
aniversario do “Movimento de 25 de Abril de 1974” (Figura 83), através de uma forma
sinuosa, fazendo lembrar uma bandeira ondulando com o vento. No primeiro selo, uma
pomba e maos erguidas aludem as novas forcas politicas; no segundo selo uma pomba
glorifica a bandeira nacional, com uma coroa de louros; no terceiro, as méos configuram-
se com as palmas abertas, como se soltassem a pomba, numa alusdo aos valores da
liberdade.
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Figura 83 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos do Primeiro Aniversario do Movimento de 25 de Abril de
1974, 1975.

Destaca-se, também, neste conjunto, a fonte caligrafica concebida por Luis Filipe de
Abreu, com caracter de escrita manual, em maiusculas, inspirada nos escritos de parede,
que nessa época se tornaram muito frequentes nas paredes do pais®. Essa fonte caligrafica
foi recorrentemente usada pelo seu autor, concretamente numa medalha que retrata Luis
de Camoes, realizada em 2019, para as cole¢cdes PHILAE (Figura 171).

Noutro conjunto, que comemora 0 “XXX Aniversario da ONU” (Figura 107), a
continuidade grafica é estabelecida através de faixas horizontais, que passam de uns selos
para os outros. Aqui, a narrativa reflete os valores proclamados por esta organizacao, que
estdo descritos mais adiante, que apontam para uma tematica formal muito relevante na
expressdo artistica deste autor, focada na importancia do desenho das méos.

Nesta area de criacdo, especificamente a filatelia, o desenho tem inerente a necessidade
de clareza e de capacidade de sintese, porque implica a ilustracéo e leitura de um tema no
espaco reduzido de um selo. Luis Filipe de Abreu concebeu as maquetes para estes
exemplares recorrendo a escalas muito superiores, como € caracteristico das suas
conceptualizagdes. Na sua maioria correspondem a pranchas com setenta por cinquenta
centimetros. No entanto, a previsdo da leitura em pequenas dimensdes foi sempre tida em
conta. Nos mais de cem selos que concebeu, estd sempre presente uma verdade acerca
dos assuntos, que se concretiza em narrativas, na inclusdo de iconografia ou,
simplesmente, no rigor do desenho, como séo o0s casos das flores da Madeira ou das racas
equestres portuguesas, que tém cariz de ilustracdo cientifica. Também, a criatividade
inventiva aparece em alguns dos retratos dos navegadores, para 0s quais nao havia
nenhuma referéncia de imagem. Estes dois conjuntos, as flores da Madeira e 0s

navegadores e outros vultos ligados aos descobrimentos portugueses formam conjuntos

8 Informacao recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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que foram editados em diferentes anos: sdo, respetivamente, doze selos com a floristica
madeirense, editados em grupos de quatro, de 1981 a 1983; dezasseis selos sdo dedicados
aos descobridores e navegadores, também editados em grupos de quatro, em anos
consecutivos, entre 1990 e 1993. Muito haveria para dizer acerca de tantos outros
exemplares filatélicos, destacando-se, aqui, apenas alguns. Por exemplo, 0s que marcam
0s duzentos anos do Teatro Nacional de S&o Carlos, editados em 1993: sdo quatro, com
0s retratos de quatro compositores de dpera, nomeadamente Mozart, Rossini, Verdi e
Wagner, estando presentes, em cada um deles, figuragdes concebidas como icones
emblematicos de Operas celebres, respetivamente, a Flauta Méagica, o Barbeiro de Sevilha,
o0 Rigoletto e Tristdo e Isolda (Figura 84). Nestes selos, também, esta presente o lettering,
com caracter de logétipo, criado para os programas dos espetaculos deste teatro, que se
caracteriza pela disposi¢do das letras, com formas entrelacadas, sobrepostas sobre as

cinco linhas de uma pauta de musica, ao gosto da arte caligrafica manual.
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Figura 84 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos dos duzentos anos do Teatro Nacional de sdo Carlos, 1993.

Importa destacar algumas destas iconografias usadas, que tém significado preciso e
rigoroso e que podem, muitas vezes, passar despercebidas. A figuracdo de um estere®’,
num dos quatro selos publicados em 1977, alusivos aos “Recursos Naturais Florestais™, é

elucidativo desse rigor (exemplar em baixo, a esquerda, na Figura 85).

87 0 estere é uma unidade de medida de volume, para madeira ou lenha, equivalente a um metro clbico.
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Figura 85 - Luis Filipe de Abreu, selos alusivos aos Recursos Naturais Florestais, 1977.

No caso do selo, que assinala os cento e cinquenta anos da morte do Rei D. Pedro, para
além do seu retrato em destaque, aparece, em segundo plano, a figura deste imperador do
Brasil, montado no seu cavalo, aludindo ao momento em que levanta a espada e d& o

simbalico grito do Ipiranga — “Independéncia ou Morte” (Figura 86).
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Figura 86 - Luis Filipe de Abreu, selos alusivos aos cento e cinquenta anos da morte do Rei D. Pedro, 1987.

O desenho integrado no selo, que assinala os seiscentos anos da Batalha de Aljubarrota,
publicado em 1985 (Figura 87), representa um cavaleiro, com a Cruz de Cristo no seu
uniforme, aludindo as armas de Dom Nuno Alvares Pereira, visivel nas extremidades em
forma de flor-de-lis. A composicdo é complementada, em segundo plano, com dois
estandartes, um com as insignias da Casa de Avis e outro com as de Dom Nuno Alvares
Pereira, o Condestavel, onde a Cruz de Cristo, disposta ao centro do pendao, cria quatro

areas com as venerages religiosas a santos.
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Figura 87- Luis Filipe de Abreu, selos evocativos dos cento e cinquenta anos da Batalha de Aljubarrota, 1985.

No plano de fundo, surge o desenho de um conjunto de soldados, inclinados para a frente,
com as lancas empunhadas, transmitindo a ideia de coragem e determinacdo para a
batalha. Este detalhe dos soldados apresenta-se com uma configuracdo onde a presenca
da intencionalidade geometrizante se destaca, sendo que este pormenor da composi¢do é
semelhante aos padrbes de fundo, criados para as notas fiduciarias, eventualmente, um
reflexo dessas criacdes que decorreram em simultaneo.

Na mesma seérie comemorativa das “Datas da Historia de Portugal”, marcando 0s
quinhentos anos da data da “Fundacéo do Hospital de Caldas da Rainha” (Figura 88), esta
presente a imagem da sua fundadora, a Rainha Benemérita Dona Leonor, com 0s bracos
abertos, estendendo o seu manto, onde escondia alimentos para distribuir aos pobres, sem
0 consentimento régio. Sobrepondo-se, na larga mancha escura do manto, a branco,
aparece representada com fidelidade arquiteténica, aimagem do edificio. Todo o desenho
é concebido através de uma linguagem muito sintética e grafica, com a habitual

significacdo precisa (Figura 86).
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Figura 88 - Luis Filipe de Abreu, selo evocativo dos quinhentos anos da data da fundagdo do Hospital de Caldas da
Rainha, 1985.

131



Constatam-se concec¢des diferentes nos varios exemplares, com linguagens, também,
diferentes que se adequam a intencionalidade especifica da filatelia, ligada
intrinsecamente & problemética da comunicacdo visual. Essas variagdes estilisticas e
conceptuais sdo demonstrativas, também, de uma liberdade criativa atingida por um
variado manancial de elementos de expressdo plastica, apoiado no estudo dos temas e
numa intensa dedicacdo ao trabalho. O reflexo desse apoio em estudo e conhecimento
rigoroso das matérias € visivel, sobretudo, para entendedores, nos selos que destacam
quatro ragas equestres portuguesas. Nessa ocasido, consultou o Tenente Coronel de
Cavalaria Fernando de Abreu, seu irmdo, também, desenhador de cavalos; conseguiu,
assim, distinguir com precisdo determinados detalhes anatomicos necessarios para a
diferenciacédo destas ragas: o Alter, o Lusitano, o Garrano e o Sorraia. As maquetes foram,
na altura, submetidas a revisao e aprovacéo, por parte dos especialistas consultados pelos

CTT. Os desenhos destes selos tém, por isso, cariz de ilustracdo cientifica (Figura 89).
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Figura 89 - Luis Filipe de Abreu, selos alusivos “Cavalos de Raca Portuguesa”, 1986.

O gosto pela equitagdo e pelos cavalos, em si, tem um papel preponderante na sua obra,
aparecendo em inlmeras das suas criagdes, tanto na pintura, como na tapecaria, na
ilustracdo literaria, entre outras. Assim, no caso da filatelia destacam-se, também, pelo
cuidado e rigor anatdmico no desenho das poses dos cavalos e dos cavaleiros, os selos
gque comemoram o centenario da praca de touros do Campo Pequeno, editados em 1992
(Figura 90).
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Figura 90 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos do Centenéario da Praca de Touros do Campo Pequeno, 1992.

Mas, ha dois exemplares em que a narrativa e iconografia ttm uma riqueza sequencial
que merecem destaque. Sao dois blocos, de quatro selos cada, um alusivo a passagem do

Cabo da Boa Esperanca e o outro a Descoberta do Brasil.
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Figura 91 - Luis Filipe de Abreu, selos evocativos dos “500 Anos da Viagem de Bartolomeu Dias”, 1987 e 1988.

No conjunto que destaca a efeméride dos quinhentos anos da viagem de Bartolomeu Dias
e a passagem do Cabo da Boa Esperanga (Figura 91), as questfes de narrativa e de rigor
iconografico estdo bem patentes. A maqguete, para estes quatro selos, foi concebida como
um todo, mas prevendo a edicdo de conjuntos de dois, em anos consecutivos,
precisamente em 1987 e 1988. A razdo prende-se com a alusdo, nos dois primeiros, ao
inicio da viagem, no Verao de 1487, com o grande feito da passagem do Cabo da Boa
Esperanca, na altura da passagem de ano. A representacdo da agitacdo maritima, comum
nessa zona do globo, serve de ligacdo dos dois blocos, transferindo-se de um selo para o
outro. O conjunto finaliza com a inclusdo de um mapa baseado no de Henricus Martellus,
0 primeiro a apresentar o conhecimento da passagem, por mar, para a costa oriental de
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Africa; 0 mapa encontra-se na Biblioteca Britanica do Mediterraneo, em Londres, e tera
sido realizado logo apo6s a difusdo deste conhecimento alcancado pelo navegador
portugués. Este mapa, que aparece no quarto selo, e o padrdo, que aparece no segundo
selo do primeiro conjunto, constituem alusfes a pecas reais existentes, que consagram
este momento histérico. O padrdo é o de S8o Gregorio, que esta na Sociedade de

Geografia, em Lisboa.

Lembro-me do selo do Bartolomeu Dias, da passagem do Cabo da Boa Esperanca.
Aparecia o padrédo de Sdo Gregorio, do Cabo da Boa Esperanca, que esta na sociedade
de Geografia. E uma pega muito pobre, sem graca nenhuma. Mas é o que €. Pus |4 o
padrdo o melhor que pude, com uma dimensdo grande porque ndo estava a escala,
com uma caravela. A critica filatélica dizia que o padrdo era horrivel e que eu devia
ter escolhido um daqueles bonitos padrdes. Com as quinas. E a escala, porque estava
desproporcionado em relacdo a caravela. Era 6bvio que eu tinha de usar aquele padrao.

Né&o podia ir buscar o de Diogo Céao®.

Mais uma vez, a fidelidade da narrativa e a inclusdo dos elementos que a constituem s&o
provenientes de referéncias rigorosas. A composicdo para a quadra de selos
comemorativos dos quinhentos anos da descoberta do Brasil ¢ suficientemente rica e

sintética para demonstrar este facto (Figura 92).

Figura 92 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos dos “500 anos da Descoberta do Brasil”, 2000.

8 Cit. Luis Filipe de Abreu in Jornal o Independente, de 11 de junho de 1993.
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Neste conjunto de quatro selos que se compdem como um bloco, a sua concecao foi
desenvolvida a partir de um guido criado por Luis Filipe de Abreu. Na proposta havia a
necessidade de serem quatro selos sobre este assunto, por questdes relacionadas com o
numero de taxas pretendidas pela entidade CTT. Assim, nasceu a ideia de gerar um bloco
de quatro selos que constituisse um conjunto unitario, permitindo, todavia, a autonomia
de cada uma das partes, quando destacada®. Nestes dois conjuntos verifica-se,
claramente, o gosto de criar unidades graficas com continuidade compositiva, que,

simultaneamente, permitem a autonomia de cada selo.

Figura 93 - Luis Filipe de Abreu, maquete para quadra de selos comemorativo dos 500 anos da Descoberta do Brasil,
guache e tinta acrilica s/ cartdo, 30x40 cm, 2000.

A leitura sequencial comeca no selo do canto inferior esquerdo e desenrola-se no sentido
dos ponteiros do reldgio, passando imediatamente para cima, depois para o canto superior
direito e terminando em baixo, no selo do mesmo lado. O selo que inicia a narrativa, 0
inferior esquerdo da composicdo, ilustra a chegada dos portugueses ao Brasil,
representando o espanto dos marinheiros, ao verem terra, ap6s longa viagem. N&o se vé

a embarcagdo, mas, estdo presentes as velas que a caracterizam, junto das quais alguns

8 Informacao recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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tripulantes portugueses olham para terra com espanto. De salientar que as velas
ultrapassam este primeiro selo resvalando para todos os outros, promovendo a ligacéo
gréafica entre eles. Deste modo, quando vistas em separado, cada unidade contém sinais
das velas das embarcacdes sublinhando a informagao temética.

Seguindo o apelo a narrativa, vé-se no segundo selo (superior esquerdo da composic¢éo),
uma cena que retrata o desembarque e o contacto dos portugueses com 0s nativos, estes,
usando 0s seus trajes caracteristicos e, também, o contacto com animais exéticos,
ilustrado com um papagaio. O terceiro selo apresenta a exploracdo dos recursos daquele
territorio, rico em madeiras vermelhas. Em segundo plano, aparecem as naus, ao largo,
em espera, fundamentando o emporio comercial e descobridor dos portugueses.
Excetuando o primeiro exemplar, a representacdo da vegetacdo exuberante e exotica
também tem um papel essencial na composi¢do. No quarto exemplar (inferior direito da
composicdo), esta ilustrada a institucionalizacdo da soberania nacional. As velas
transferidas do primeiro exemplar ostentam a Cruz de Cristo, insignia nacional; um
personagem central na composicdo, o Portugués, estd em atitude de reveréncia,
acompanhado por nativos, ap6s a colocacdo do padrdo de Portugal naquele longinquo
territorio. No centro desta quadra, integrando todos os selos, aparece, ainda, uma figura
que caracteriza um animal imaginario, meio lagarto, conferindo o carater do exético e
simultaneamente do desconhecido. E importante verificar, como esta composi¢ao ¢ de
facto uma unidade que suporta a divisdo. No original, que é a maquete desta peca, a
divisdo ndo esta indiciada (Figura 93); no entanto, como se verifica, estava planeada e

cada um dos quatro selos, por si s0, ¢ também auténomo.

Ressalta desta leitura, acerca da narrativa e iconografia expressas na azulejaria e na
filatelia, a importancia dada aos detalhes que expressam ideias ou que simplesmente
representam realidades. A atencdo dada a representacdo destes detalhes sublinha a
importancia da intencionalidade do desenho como meio integrante de elementos icénicos,

simbologias, alegorias e narrativas sequenciais.
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Narrativa e Iconografia Cinésica

O estudo da obra gréfica de Luis Filipe de Abreu, prende-se com o conhecimento de
ciéncias e noticias®®, cuja importancia Francisco de Holanda destaca como fator
primordial do papel ativo do artista, no seu tempo, mas que permanecem atuais no caso
de alguns artistas contemporaneos. Luis Filipe de Abreu insere-se nesse grupo de artistas,
pela probidade das suas qualidades criativas, que refletem a atualidade da reflexdo sobre
arte e desenho, por parte do pintor renascentista, com particular relevancia para os
conceitos expressos em Do Tirar pelo Natural e Da Pintura Antiga.

Entre os contetidos referidos merece particular atencdo o estudo das maos, pelo seu cunho
identitario, que se traduz na afirmacdo de Francisco de Holanda, nos didlogos com Brés
Pereira, em Do Tirar pelo Natural, quando, a propdsito do retrato, refere que “cada MAO
é de novo outro Rosto” (Holanda, 1984. p. 35).

Através de uma apreciacao genérica e imediata da obra gréfica de Luis Filipe de Abreu,
facilmente somos confrontados com uma conceptualizacdo figurativa. As figuragdes sao
relatos de instantes literarios, de efemérides histdricas, de mitologias, de cenas religiosas,
de engenhos ou maquinarias, dos elementos e, até, de conceitos ou situacbes mais ou
menos abstratas do quotidiano. Este modo de fazer, subjacente a uma narrativa, €
assumido por este autor, como motivacdo para qualquer producdo gréfica ou pictérica.
Constata-se que, quando nas suas representacdes esta implicita a figura humana, a
presenca das maos constitui uma espécie de descodificador privilegiado da problematica
situacional de uma qualquer narrativa. E, entdo, daqui que nasce a alus&o & expressio de
Francisco de Holanda, quando se refere a importancia da configuracdo anatémica e
expressiva das méos, no retrato. Com Luis Filipe de Abreu, o uso deste meio discursivo
da obra plastica é assumido, pelo préprio, como uma questdo que sempre 0 motivou e
que, até, se tornou uma espécie de obsessdo®!, desde o inicio da sua carreira artistica.
Assim, o importante didlogo que se estabelece entre este autor e o espectador, mediado
pela obra pléstica, tem, na representacdo destes segmentos e no significado expressivo

dos gestos, razéo suficiente para ser estudado e analisado.

% “Muitas ciéncias e noticias convém ao pintor de quem falo, para a perfei¢do de sua virtude. E quando ele
ndo puder saber todas compridamente, (que melhor seria), deve ao menos de ndo ser ignorante delas, e de
cada uma por si ter boa parte de noticia”. In Holanda, F., Da Pintura Antiga, Capitulo VIII: Que Ciéncias
Convém ao Pintor. p. 32.

%1 Informagdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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Reforcando a ideia de artista com espirito renascentista, como foi salientado pelo
Professor Hugo Ferrdo (Matos, 2013, p. 1140), sera pertinente estabelecer um paralelo
com Francisco de Holanda, sobre a condigcdo do artista e a perfeicdo de sua virtude,
quando diz que o pintor deve ser conhecedor de ciéncias e noticias, isto €, dos temas, das
anatomias, das estruturas das formas, dos principios da 6tica e percecéo visual, bem como
das questbes relativas a composicdo do espaco, onde se opera a obra plastica. Sera
pertinente destacar, neste estudo, a mao do artista, no sentido da sua capacidade técnica e
poética de efetivar materialmente o desenho, tirando proveito do profundo e acumulado
conhecimento das coisas e assuntos, em que a aparente espontaneidade ou
momentaneidade do instante é fruto de conhecimento adquirido pela observacdo e
memorizacgdo. Partindo deste interesse particular, do conhecimento e da atenta observagéo
do natural, Luis Filipe de Abreu, nas suas muitas representaces das méaos, alia o rigor
anatomico a capacidade de sintese formal e a eficacia na idealizacao do relato narrativo.
Relativamente ao desenho das maos e a sua capacidade de serem protagonistas na
transmissdo de sentidos narrativos ou situacionais dos personagens e das composicoes
plasticas, outros artistas também usaram, nas suas obras, a representacdo deste motivo,
atribuindo-lhe grande importancia na descri¢ao das cenas.

E oportuno fazer-se aqui um pequeno preambulo sobre esta “figura principal”, que € a
mdo. A estrutura anatdbmica da mdo humana € composta por vinte e sete 0ssos,
designadamente, oito do carpo, cinco do metacarpo e catorze falanges. O carpo, que
corresponde a zona do punho, tem uma forma fechada, como um ovoide, de onde saem
0S cinco 0ssos que compdem o metacarpo, que tem uma forma trapezoidal. A partir do
metacarpo, articulam-se cinco dedos, sendo que o polegar nasce mais atras e lateralmente.
Este altimo, em conjugacdo com os outros quatro dedos, permite, entre outras funcdes, o
manuseamento de instrumentos delicados de precisdo. A capacidade de oponéncia entre
0 polegar e os outros dedos, incluindo o quinto dedo, é uma qualidade que permite grande
mobilidade e variedade de movimentos. Esta capacidade, designada por motricidade fina,
é uma das importantes faculdades do Homem, que permitiu a sua evolucao ao longo dos
tempos, seja pelo conhecimento da realidade através do tato, do peso e da dimenséo, seja
pelo manusear e criar instrumentos para a préatica de diversas a¢gdes. Os movimentos da
mé&o, como a extensdo, a flexdo e os movimentos de rotacdo, quando conjugados em
simultaneo com a sua multiplicidade, variedade e independéncia, levam-nos a um primor

das suas capacidades, como no caso dos pianistas.
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Nas composicdes de Luis Filipe de Abreu, a primordial motivacéo prende-se a ideia, que
define ou determina uma narrativa e a sua posterior concretizacao plastica. A titulo de
exemplo vem a proposito relatar um episodio que demonstra a relevancia atribuida ao
conhecimento da funcéo do contelido. Em determinada ocasido, precisamente em 1971,
guando confrontado com o problema da ilustracdo de uma matéria de cariz cientifico, da
area da Fisica e da Quimica, o plasma (quarto estado da matéria), reuniu-se com um
especialista de termodindmica de fluidos, o Professor Catedréatico do Instituto Superior
Técnico, Doutor Jorge Calado, para aceder a uma fonte fidedigna sobre o tema. Dai,
resultou uma péagina de caderno cheio de garatujas de representacdes de um hipotético
mecanismo laboratorial, a partir do qual realizou a ilustracdo para a capa da Revista
Portuguesa de Quimica®? (Figura 94), publicagdo para a qual fez diversos exemplares de
capas, com representaces de fendmenos e tematicas de cariz invulgar (Figuras 132 e

133). E revelador do seu espirito de rigor e de conhecimento das ciéncias e noticias.

Figura 94 - Luis Filipe Abreu, esquisso com apontamentos para ilustrar o plasma e capa da Revista Portuguesa de
Quimica, 1971.

A tendéncia para a utilizacdo da figura humana nas suas composi¢des, muitas vezes
ligadas a situacfes que permitem interpretacfes fantasiadas ou metafdricas, socorre-se,
frequentemente, da representacdo das mé&os, numa acdo, para interpretar ou narrar a

realidade, motivo ou dado concreto.

... que as maos Ihes fareis despejadas e baixas, postas de boa postura e escolhida,
cuidando que cada MAO é de novo outro Rosto por toda a superficie e bom ar dos

92 |bidem., p.33.
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dedos até ao extremo das unhas; e cuidara que ndo vai menos nela que em fazer vivos
os olhos, os quais muito encomendo com as maos®,

As diferentes posturas, tipologias, morfologias e formas, que este 6rgdo mudo e cego nos
fala com tanta forca persuasiva®, permitem reforcar a narrativa ou a identidade dos
personagens e as situacdes representadas. A utilizacdo da representacdo das maos (nas
mais diferenciadas posicOes e pontos de vista) é util na transmissao de ideias, segundo
palavras suas, as maos fazem falar, é o dizer com as maos... sempre pensei que € um
substituto da palavra®. A sua representacdo permite atribuir significado expressivo aos
gestos e aos movimentos que acompanham os atos e atitudes dos personagens. Os gestos
livres, irrefletidos, que acontecem quando as méos se movem repetidamente durante uma
conversa ou, simplesmente, a atitude que estas assumem em diferentes situacfes pode
torné-las descritivas e criadoras de significacoes.

Esta capacidade de expressar ou reforgar significados com gestos e postura corporal é
conhecida como cinésica. O antrop6logo norte americano Ray Birdwhistell®® desenvolveu
estudos sobre este assunto, chegando a conclusdo que, apenas, cerca de trinta por cento
do significado social de uma conversa é transmitido por palavras, sendo o resto da
comunicacdo ndo linguistica, ou seja, ndo verbal, assente essencialmente na expressao
corporal, em gque as maos tém papel fundamental. Henri Focillon (1943), em O Elogio da
Mao, analisa as capacidades cinésicas das maos, em particular, acrescentando outras
dimensGes expressivas, como a capacidade de traduzir, por exemplo, a condicdo
sociocultural ou, até, a idade dos personagens. Inclusivamente, refere que as maos tém as
suas aptiddes inscritas nos seus tracos e desenho®, referindo-se a trés obras de
Rembrandt, em que as mdos desempenham papel importante na descricdo das cenas.
Numa das suas Ultimas pinturas, Rembrandt, através da representacdo das maos, atribui

um carater quase mistico, na representacdo da cena de “O Filho Prodigo” (Figura 95).

% cit. Holanda, F. (1984). Do Tirar Polo Natural, Livros Horizonte. p. 35.

% Focillon, Henri, O Mundo das Formas, Edi¢0es Sousa & Almeida, p.121.

% Citacéo de Luis Filipe de Abreu recolhida em entrevista ndo-estruturada.

% A.G. Greimas,J. Kristeva, Cl. Bremond e outros, Praticas e Linguagens gestuais, Editorial Vega/
Universidade, Lishboa, 1979.

% Ibidem- p.120.

140



Figura 95 - Rembrandt, “Regresso do Filho Prodigo”, 6leo s/ tela, 205x262 cm 1663 - 1665 e pormenor, a direita,
Museu Hermitage, S&o Petersburgo. Fonte: Google Art Project.jpg

As duas maos da figura do pai tém configuracdes diferentes. A mao direita, a esquerda na
composicao, € mais delicada, eventualmente feminina, e a outra tem uma aparéncia mais
corpulenta e masculina, sendo esta diferenca interpretada, por vezes, com um significado
religioso associado a presenca das trés figuras da Sagrada Familia (Nouwen, 2019)%,

Na “Peca dos Cem Florins” (Figura 96), outra das obras de Rembrandt referida por
Focillon, é notoria a relevancia descritiva das maos, em que Cristo, numa cena de cura de

doentes, aponta uma mao para 0 céu e outra para as coisas do mundo.

Figura 96 - Rembrandt, “A Peca dos Cem Florins”, gravura, 38,6x28 cm, ca. 1649
Fonte: Fonte: www.rijksmuseum.nl

% Cit.“Ao reparar na diferenca entre as duas méos, deparou-se-me todo um mundo novo de significados.
O Pai ndo é s6 o grande patriarca. E a mde e o pai. Toca no seu filho com uma méo masculina e outra
feminina. Ele sustém e ela acaricia. Ele segura e ela consola. p. 128
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Os outros personagens encontram-se em diferentes poses e as médos de cada um sdo
relevantes para a interpretacdo da cena. Desde 0 personagem, a esquerda, na imagem,
uma figura que aparenta ser um nobre, pela indumentéria que usa, com as maos atras das
costas, segurando um bastdo, até ao velho, do lado direito da cena, com as maos curvas e
grossas, ilustrativas de uma longa e dura vida, a que acresce o par de luvas penduradas no
cinto que tém a mesma forma arqueada das mé&os. Para além destes dois personagens e da
representacdo de Cristo, também os personagens que se encontram a rezar, 0s que cruzam
os dedos a frente do abdémen ou os que parecem indicar alguma situagéo, apontando com
0 dedo ou com a mio na cara, sdo criadores de uma cena com um “enredo” dramatico.
Podera estabelecer-se um paralelo entre esta 4gua forte de Rembrandt e o desenho “Via
Crucix”, de Luis Filipe de Abreu (figura 97). Neste desenho, que é um estudo, é
representada uma cena da Via Sacra, em que as maos dos personagens se destacam e sdo

reveladoras das suas agoes.

Figura 97 - Luis Filipe de Abreu, "Via Crucix", grafite s/ papel, 30x40 cm, 2012.

Na obra deste autor, muitos sdo os exemplos do papel determinante que a representagdo
das mdos detém na compreensdo das atitudes e na transmissdo da mensagem. Caso
paradigmatico sdo os desenhos, pouco conhecidos, realizados na década de setenta,
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publicados em formato de folhetim semanal, nos jornais Diario Popular e Diario de
Lisboa, ilustrando o romance de José Rodrigues Miguéis, O Pdo Nao Cai do Céu. A
publicacdo destes desenhos passou despercebida, talvez pelo suporte ser um jornal diario
e por ser uma época politicamente conturbada (1975). Anteriormente, ja tinha realizado
ilustracbGes para varias capas de livros deste escritor, por indicagdo do préprio, que
conhecia os seus trabalhos de ilustracdo editorial, e pela coincidéncia de ambos terem,
naquela ocasido, ligacdes profissionais com a editora Estidios Cor. Nomeadamente,
ilustracGes para as capas de A inauguracdo, Uma aventura inquietante, Gente de terceira
classe, Eros e Mr. Chaplin. Este conjunto merece destaque pela extensdo e pelas
qualidades gréaficas. Sdo desenhos feitos com guache preto e sempre com 0 mesmo pincel
(Figura 98).

Figura 98 - O pincel frequentemente usado, por Luis Filipe de Abreu, nas ilustrac@es feitas com guache preto.

As cenas representadas s&o todas alusivas a situagdes concretas do texto. E bem evidente,
nestes desenhos, que este autor, para além do assumido gosto pessoal em desenhar esta
parte do corpo, conhece bem a sua anatomia e morfologia. Este conhecimento e gosto
traduz-se numa capacidade de desenhar maos com fluidez e imediatismo, nas maltiplas

posturas que adquirem em agoes, gestos e poses (figuras 99 e 100).

Figura 99 - Luis Filipe de Abreu, llustracéo para o Romance "O P&o néo cai do Céu" de José Rodrigues Miguéis,
publicado no Jornal Diario de Popular, 1975, guache s/ papel, 34x50 cm.
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Estes gestos, que denunciam as atitudes e acOes dos personagens, sdo, muitas vezes,
gestos irrefletidos, sem nexo, imediatos, mas que tém o poder de atuar como preciosos
auxiliares da descodificacdo da mensagem representada nestas ilustracbes — o gesto que
nado cria, 0 gesto sem amanhd, provoca e define o estado de consciéncia®, nas palavras

de Luis Filipe de Abreu a forma espontanea como as nossas maos inconscientemente se

100

mobilizam para o gesto

Figura 100 - Luis Filipe de Abreu, llustragdo para o Romance "O P&o ndo cai do Céu" de José Rodrigues Miguéis,
publicado no Jornal Diario de Popular, 1975, guache s/ papel, 50x30 cm.

% Cit. Focillon (n/d). O Mundo das Formas, Edicdes Sousa & Almeida, p.147.
100 Citac&o de Luis Filipe de Abreu recolhida em entrevista ndo-estruturada.
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Outro exemplo da importancia da representacdo das maos e da sua relevancia, numa
pretensa narrativa, esta expresso nas medalhas alusivas a Peregrinacao de Ferndo Mendes
Pinto, que Luis Filipe de Abreu criou para as cole¢des PHILAE, em 1980. Esta colecéo é
composta por trinta e seis exemplares, sendo que este estudo poderia ser sobre a maioria
deles, pela constante existéncia da representacdo da figura humana, em contexto narrativo
e descritivo. Atendendo a um critério de variedade situacional, foram selecionados seis
exemplos de representagdo das maos, que ilustram esta tendéncia ou caracteristica
identitaria nas concegdes deste artista. As imagens analisadas, neste estudo, sdo as
maquetes e ndo as medalhas efetivas, cunhadas em prata. Esta opcdo € consequente da
maior riqueza pléastica e fidelidade grafica das maquetes, e por estas ndo estarem sujeitas
a perda de qualidade, tanto pela reducdo de dimensdes, como pela propria cunhagem.
S&o representadas méos em posicoes e atitudes ilustrativas da narrativa:

a) maos amarradas e agrilhoadas (do lado esquerdo, na figura 101); maos empunhando
espadas e lancas e outras mostrando esmorecimento ou posi¢éo de defesa (do lado direito,

na figura 101);

Figura 101 - Tlustragdes para medalhas “A Peregrinacao” de Ferndo Mendes Pinto: esquerda - “Ganhavam
indulgéncia plenaria em nos maltratarem”, Cap. 5; direita - “bradando por Santiago deu neles”, Cap. 40. Guache s/
cartdo, diametro 30 cm, 1988.

b) médo que aponta e outras que mostram agrado (do lado esquerdo, na figura 102); méos

de personagens atormentados e de outros que suplicam (do lado direito, na figura 102);
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Figura 102 - IlustracBes para medalhas “A Peregrina¢do” de Ferndo Mendes Pinto: esquerda - “isto disse-0 em
linguagem Portuguesa”, Cap. 90; direita - “chegando a publicacdo da nossa sentenga”, Cap. 103. Guache s/ cartéo,
didmetro 30 cm, 1988.

c) maos que tocam instrumentos e que gesticulam durante uma conversa (do lado
esquerdo, na figura 103), ou méos que transmitem a ideia de veneracao e respeito, perante

um personagem importante e sabio (do lado direito, na figura 103).

Figura 103 - llustracGes para medalhas “A Peregrina¢do” de Ferndo Mendes Pinto: esquerda - “havera entre eles
muita cobica e pouca justica”, Cap. 122; direita - “entre gente que viu mais mundo que nds”, Cap. 128. Guache s/
cartdo, diametro 30 cm, 1988.

mé&os em abraco maternal e fraterno (do lado esquerdo, na figura 104); méos de

sensualidade, de posse e submissdo amorosa (do lado direito, na figura 104);
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Figura 104 - Tlustragdes para medalhas “A Peregrinagdo” de Ferndo Mendes Pinto: esquerda - “tornando a tomar os
filhinhos expirou”, Cap. 152; direita - “era de condigdo sensual e desonesto”, Cap. 191. Guache s/ cartdo, didmetro 30
cm, 1988.

Existem muitos outros exemplos claros desta problematica e sdo faceis de encontrar na
obra deste autor. Merece destaque, pela simplicidade, o caso do “Retrato da Escultora
Gracinda”, fazendo croché, realizado em 1974 (Figura 105). E notavel a sugestio do
movimento das maos, rapido e minucioso, sobretudo, pela capacidade de sintese e pela

captacdo quase fotogréafica do instante.

Uluche k" 4

Figura 105 - Luis Filipe de Abreu, “Retrato de Escultora Gracinda”, grafite s/ papel, 30x25 cm, 1974; a direita,
pormenor das maos.
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A intencdo narrativa e sensorial também é clara, no caso do retrato de Fernando Pessoa
(Figura 106), realizado para a efigie da nota de cem escudos, do Banco de Portugal.
Pessoa é retratado segurando na caneta, ndo enquanto escreve, mas, sim, no momento
imediatamente anterior, enquanto pensa ou reflete, antes de iniciar a acdo da escrita,
evocando, assim, neste retrato, a sua dimensao intelectual. Consta que Fernando Pessoa
escrevia principalmente a maquina, mas, aqui, Luis Filipe de Abreu achou mais

apropriado, para acentuar a caracterizagdo poética do escritor, o uso simbolico da caneta.

Figura 106 - Luis Filipe de Abreu, “Retrato Fernando Pessoa”, grafite s/ papel, 30x25 cm, 1982.

A tendéncia para usar a representacao das maos, verifica-se em muitas das suas ilustracées
filatélicas, apesar das reduzidas dimensdes a que se destinam quando impressas. Também,
aqui, ndo deixou de integrar o desenho de méos, desempenhando 0 mesmo papel
descritivo, narrativo ou simbolico. Nos trés selos alusivos ao trigésimo aniversario da

Organizacdo Mundial das Nagbes Unidas (ONU), que realizou em 1975, € interessante
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verificar o papel simbdlico, diferenciado, que as maos apresentam em cada um dos casos
(Figura 107).

DORTUGAL 200 450 § PORTUGAL 2000

Figura 107 - Luis Filipe de Abreu, selos “ONU - XXX - Aniversario”, 1975.

€588 8650003088585093
retttststtsetioseee

Assim, no caso do selo com o fundo verde, (do lado esquerdo, na figura 107) que alude a
preocupacdes com a preservagdo e conservacdo da Natureza, as maos aparecem com as
palmas viradas para baixo, em redor de uma planta que esta a crescer, numa postura de
protecdo. O selo, com o fundo violeta (ao centro, na figura 107), diz respeito as relacfes
humanas, a paz e a liberdade entre os varios povos do mundo. Aqui, as figuras erguem 0s
seus bracos no ar, com as maos abertas, aclamando esses valores, surgindo no centro da
composi¢do uma pomba branca, simbolo da paz, que voa em liberdade, reforgando a
narrativa ou ideia pretendida. O terceiro selo desta série, com o fundo ocre (do lado
direito, na figura 107), refere-se ao cuidar, ajudar a crescer e a subsisténcia e entreajuda.
Aqui, as maos estdo desenhadas com as palmas viradas para cima, representando a ajuda
ao erguer, ao crescer de uma espiga de trigo. Em todos estes selos, a representacdo das
figuras configura-se em silhuetas estilizadas, mas, ainda assim, as maos apresentam
sempre corre¢do anatomica no seu desenho. Nos selos das Olimpiadas de Munique (ja
analisados noutro &mbito), relativamente as modalidades de Natacdo e Ginastica (figuras
20 e 24), também aparecem as maos das nadadoras bem caracterizadas, em duas situacoes
tipicas do estilo mariposa e, no outro caso, com as maos das ginastas, nas suas, também,
tipicas atitudes coreograficas. Nos selos em que o assunto é a defesa dos direitos da
crianga, distingue-se bem a subtileza na sintese do desenho das méos, apenas através do
recorte simples com duas cores. Aqui, a mdo infantil também enuncia um cuidado
especial no seu tratamento, caracterizando de forma correta a condi¢do etaria da crianca
(figura 108).
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PORTUGAL 140

Figura 108 - Luis Filipe de Abreu, selo “pela crianga”, 1973; “e “estudo”, guache s/ papel, 47x45 cm, 1973.

O gosto de desenhar maos conjugado com o impulso pessoal de conferir uma narrativa as
suas concegdes artisticas faz desta associacdo uma matéria rica e relevante para analisar
e estudar, na variada e extensa obra de Luis Filipe de Abreu. Muitos seriam outros 0s
casos que se poderiam escolher para esta analise, tendo em conta o valor identitario que
as maos tém na obra deste autor.

Importa, aqui, referir que a atencdo dada a representagdo deste pormenor do corpo
humano implica um efetivo conhecimento da sua estrutura anatbmica, mas também uma
grande aten¢do dada a observacdo do natural e a sua memorizagdo. A representacdo desta
parte do corpo humano surge de uma forma esponténea, nas multiplas posicoes e acdes.
Acrescenta o facto de existir, aqui, uma clara marca da sensibilidade poética no uso e
representacio destes “rostos sem olhos e sem voz, mas que veem e que falam”1,

A evocacgdo de Francisco de Holanda é simbolica, um pretexto inspirado pela janela
renascentista com que a obra de Luis Filipe de Abreu foi caracterizada pelo Professor
Doutor Hugo Ferréo, no “enorme ascendente do classicismo na formacéo do autor ” (Cit.
Pereira, 2006. Pag 32). Esta correspondéncia foi tida, tanto no plano do talento individual
“inato”, como, também, na procura do conhecimento racional e efetivo do real, dos

assuntos, das simbologias, da sinalética, da composi¢éo e da comunicacao visual.

101 |dem- O Mundo das Formas, Edices Sousa & Almeida, p.120.
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Loz Plogor & Aatre—

Figura 109 - Luis Filipe de Abreu, llustracdo para 0 Romance "O P&o ndo cai do Céu" de José Rodrigues Miguéis,
publicado no Jornal Diario de Popular, 1975, guache s/ papel, 32x30 cm.

No desenho de representacdo da figura humana é vulgar os estudantes considerarem as
mé&os como uma das partes do corpo humano dificeis de representar. O processo como
Luis Filipe de Abreu representa as maos, por vezes, de forma extremamente simplificada,
simultaneamente correta do ponto de vista anatomico, e expressiva das suas a¢cdes € uma
das suas marcas, mas, é, também, o resultado de estudo e experiéncia acumulada. Um
olhar atento a este particular na obra de Luis Filipe de Abreu pode constituir-se didatico

e enriquecedor da sabedoria do Desenho.
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llustracao

Em sentido lato, uma definicdo de llustracdo engloba um vasto conjunto de situacGes e
casos em que o objeto-ilustracdo pode ter aspetos e caracteristicas muito diversas, aceita
e cumpre condigdes e objetivos, nomeadamente:

- Constituir um objeto gréafico que se refere a um texto;

- Constituir um objeto gréafico independente de um texto;

- Pressupor “edigdo” e, portanto, divulgacdo mais ou menos ampla;

- Sujeitar-se a requisitos técnicos de edicao.
De um modo genérico, atribui-se a ilustracdo, essencialmente, a sua funcao editorial,
tradicional, especificamente, no livro impresso. Mas, obviamente, a ilustracdo ndo pode
ser vista, apenas, assim, sendo importante considerar a sua multidisciplinaridade e
devendo, também, ser considerados os suportes tecnoldgicos atuais.
O conceito de llustracdo tem na sua raiz a ideia de ilustrar, langar luz, clareza,
esclarecimento de uma ideia definida, normalmente por um texto, mesmo que oral®,
Encontramos a sua génese no Livro dos Mortos, no Antigo Egito ou nos primeiros
exemplos de livros de caréter cientifico, na Grécia Antiga. Eram apresentados esquemas
que procuravam tornar “viviveis” os casos matematicos ou astronémicos, cuja imagem
n&o estava acessivel ou onde a ideia do autor ndo estava, totalmente, explicital®. Deduz-
Se gue O recurso a um esquema ou a uma imagem coadjuva a compreensao e leitura de
uma ideia ou conceito. Consuma-se, assim, como um objeto que pressupde na sua leitura
uma visao inteligente. Podem ser visGes ou interpretacfes parcelares que reforcam
determinado cariz do assunto. Mas, também, pode considerar-se, por outro lado, que as
ideias contidas num determinado texto podem ser traduzidas de forma menos imediata,
considerando-se, aqui, os valores mais subjetivos da poética. Tratando-se de um campo
vastissimo, a existéncia de muitas criagdes, tendo nascido de textos, ndo tem como
objetivo descrevé-los ou torna-los compreensiveis, mas antes revivé-los, interpreta-los e
divulgé-los. A ilustracdo ndo depende exclusivamente da relacdo com textos, podendo ser
autonoma, como em muitos casos de ilustracdo infantil. S&o, também, disso exemplo as
imagens nas paredes e tetos de Altamira e Lascaux. As pinturas murais, de cariz oficial

ou clandestino podem ser tidas como ilustragdo. Considera-se assim, porque pressupdem

102 Luis Filipe de Abreu, “Ilustragio Editorial”, Apontamentos para o Mestrado em Desenho, da FBAUL,
em 2008.
103 1dem.
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a comunicacéo e divulgacdo de uma ideia ou assunto. Podem ter, apenas, um carater ou
objetivo meramente decorativo, cumprindo funcées sociais. No entanto, se se atender as
fungbes de um mural numa igreja romanica ou gética, facilmente, se deduz a sua
pretensdo de divulgacdo e de reforgo dos textos sagrados. A ideia de divulgacdo pode
consumar-se a partir de um exemplar Unico ou a partir da edi¢cdo massificada, como se
verifica atualmente. No caso deste estudo, a problematica da ilustragcdo esta associada a
presenca do desenho, que se manifesta em diferentes campos, como, por exemplo, na
literatura, na publicidade, na filatelia, na fiduciéria e na cenografia. Importa salientar que
0 aspeto programatico inerente as propostas de ilustracdo constitui um desafio para Luis
Filipe de Abreu, motivando a invencdo da forma e da composicdo. Apesar de serem,
recorrentemente, composi¢cOes feitas a guache sobre cartdo, e sendo essencialmente
desenhos, configuram-se, muitas vezes, como auténticas pinturas, tanto pelas gamas
cromaticas, como pela escala das maquetes. Em obras de grandes dimensdes, como 0s
painéis de azulejaria presentes na estacdo de metropolitano do Saldanha, em Lisboa, ou
do painel da Praca 5 de Outubro, em Torres Novas, sublinha-se o facto de ter realizado a
maioria das figuracbes nos proprios azulejos, nas respetivas féabricas, a partir das
maquetes, também concebidas a guache sobre cartéo.

Apbs este preambulo sobre o conceito ou ideia de ilustracdo, € importante ponderar alguns
condicionalismos associados a ilustracdo de textos. Um deles é a contingéncia das
técnicas editoriais. Técnicas que, no caso de Luis Filipe de Abreu, terdo, de certa forma,
condicionado o desenho das ilustracdes, devido a constrangimentos relacionados com as
capacidades da maquinaria das oficinas tipogréaficas de entdo. Aspetos que melhoraram
substancialmente no passado recente, mas que, como o proprio refere, até aos anos oitenta
do seculo XX, eram condicionantes, tanto no acerto de cores, como no acerto das
diferentes camadas de impressao. Ainda a respeito do aspeto programatico, este autor
procurou sempre dar respostas convincentes e que fossem ao encontro dos propoésitos da
encomenda. Refere em entrevista que nunca teve de refazer nenhum trabalho por recusa
de quem lhe solicitou 0 mesmo:

(...) assim que comecei a produzir, nunca me faltou trabalho, tive sempre clientes
bons que me trataram sempre muito bem e o que é mais importante, que pediam

para eu fazer e que aceitavam aquilo que eu fazia. Eu nunca tinha trabalhos
recusados, nunca tive discussdes, desentendimentos!®4,

104 | uis Filipe de Abreu in Fragoso (2010). pp. 445,446).
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llustracdo: Retrato

O Retrato é aqui visto, também, como ilustracdo, ilustracdo de alguém, ilustracdo de um
personagem ou personalidade. E determinante a existéncia da semelhanca fisica e
potencialmente incrementada com alguma caracteristica que aporte singularidade a cada
pessoa, reforcando a sua individualidade®. Ja foi referida a importancia que é dada, por
Luis Filipe de Abreu, as questbes de semelhanca e de fidelidade aos referentes. Podem
ser temas literarios, mitologicos, sacros, tecnoldgicos ou outros. No caso do retrato, esse
objetivo mantém-se, sendo que, perante as particularidades especificas deste tipo de
ilustracdo, verifica-se a existéncia de diversificadas opcBes técnicas e modos de
representar. Entenda-se o conceito de “modo” como variante conceptual, que se traduz
em formas mais sugestivas e imprecisas, até as representacfes de teor mais naturalista e
com mais rigor de pormenor. Ligada a significacdo da semelhanca estara, também, a
problematica do reconhecimento ou aceitacéo por parte do espectador. Esta problematica
da aceitacdo, no caso da cabega humana, pde questdes que eventualmente acarretam um

maior grau de exigéncia.

A operacdo de selecionar e de reforcar os tragos de cada rosto, coloca em jogo 0s
delicados limites das formas da cabega, que facilmente se podem perder colocando
em perigo os proprios limites de semelhanca. Porém, este afastamento pode, por um
lado reforcar a concordancia e, por conseguinte, a harmonia do retrato, mas por outro
lado a abertura proporcionada pela tarefa de procurar e selecionar, confere ao
desenhador a liberdade de refazer e ultrapassar a realidade, ou seja, a propria
natureza%,

Nesse sentido, poderiam ser observados varios exemplos, alguns ja analisados noutro
ambito, como no caso do retrato da Escultora Gracinda (Figura 105) e do retrato de
Fernando Pessoa (Figura 106), concebido para a efigie da nota de cem Escudos. Nestes
dois casos, o estudo alicergou-se na importancia das maos, como atributo de significancia,
na transmissdo de um intento narrativo, psicolégico, poético ou de gestualidade pura.
Mas, tendo em conta a temética do retrato na llustracéo, o foco prende-se, essencialmente,

com a representacdo do rosto. Alguns dos exemplos destacados nesta analise sédo de um

105 Q) retratar pretende obter a imagem de alguém, imagem essa que nos permite conhecer e guardar na
memodria esse alguém tal como ele foi. De facto, produzir uma imagem que convoque o modelo estd nos
objetivos da origem mais remota do retrato.” In Ramos, A. (2010). Retrato, o desenho da presenca. Campo
da Comunicacéo, p.13.

106 |dem, p. 266.
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conjunto de desenhos realizados, em 1991, destinados a um calendario concebido para o
Circulo de Leitores. Tratou-se de uma edicdo exclusiva para 0s socios, no ano de 1992,
dedicado a sétima arte, com o titulo “Almanaque Cultural”. Constitui-se num conjunto de
vinte e quatro desenhos realizados com pincel, a témpera, sobre papel, concretamente
cartdo offset, suporte frequentemente usado por Luis Filipe de Abreu, com a dimens&o de
trinta e cinco por cinquenta centimetros. Em alguns casos, pontualmente, também foi
utilizada, para pequenos detalhes, uma caneta calibrada. Em cada pégina reconhecem-se
alusdes a titulos de filmes e a atores, no desempenho de determinadas cenas. Alguns
exemplos, como o caso de “Casablanca”, “E Tudo o Vento Levou”, ou “O Padrinho”,
incluem varios atores, numa sé composicao. Neste calendario estdo inseridas legendas
com pequenas frases, aludindo a cada tema ou ator, escritas por José VVaz Pereira, critico
de cinema e, & data, consultor de programagcéo da RTP7

Entre outros aspetos, verifica-se que 0s principios que presidem a sua concegao sdo, em
tudo, afins da generalidade das suas outras diversas criacdes: a presenca da gestualidade,
da espontaneidade e do acaso, do jogo entre a linha e a mancha, da geometrizagao
(descendente) e, ainda, de outros principios intrinsecos, como o apuro de coincidéncias
nos tracados, designados, por André Lhote (Lhote, 1950), como rimas plésticas. Estas
rimas podem ser vistas, também, a luz da justeza do desenho, quando se refere o equilibrio
grafico da sua composicdo. A partida, a coeréncia do conjunto ja estaria assegurada pela
toada conceptual e material do tipo de desenho acima referido. No entanto, algumas
diferencas no tipo de gesto reforcam a caracterizacdo psicologica do retratado. Tragos de
desenho com linhas mais sinuosas ou com linhas mais retilineas, manchas mais ou menos

definidas, etc. Parece existir uma concordancia espontanea:

Qualquer cabeca que esteja a ser retratada levanta um mistério que parte da nossa
dificuldade em compreender aquilo que faz com que tudo na cabeca tenha a ver com
tudo, que haja uma relagdo que pde o mais pequeno elemento em acordo com todos
0s outros, e que essa relagdo é responsavel por tudo estar em harmoniat.

Neste conjunto sdo retratados atores e representados alguns personagens iconicos do

cinema, portugueses, estrangeiros e ficcionais, como o caso de ET e de King Kong. Estes

107 Almanaque Cultural, 1992, Circulo de Leitores.
108 cit. Ramos, A. (2010). Retrato, o desenho da presen¢a. Campo da Comunicagéo p. 266.
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dois personagens tém interesse plastico, mas, neste contexto do retrato, ndo seréo
considerados. Pretende-se, aqui, que o enfoque esteja no retrato e na representacdo da
cabeca humana. Na capa, surge Marilyn Monroe, em grande plano, ao lado do titulo da
publicacdo. O desenho completo surge mais a frente e inclui, como pano de fundo, uma
pose de corpo inteiro desta atriz, na célebre cena do vestido branco esvoacante, em “O
Pecado Mora ao Lado” (Figurall10).

e DS

1992

Circulo de Leitores

Marilyn — para ki do espellio

Figura 110 - Luis Filipe de Abreu, “Marilyn”, ilustragdes para “Almanaque Cultural, 1992, (Calendario do Circulo
de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm, 1991.

Anténio Silva é o primeiro a aparecer, segue-se Chaplin, depois surge Eisenstein
secundado com uma cena do filme “Ivan, o Terrivel”. De seguida, confrontamo-nos
com o retrato de VVasco Santana e mais duas representacdes, em plano de fundo, alusivas
a cenas de filmes em que participou. Depois, o sorridente FredAstaire faz a transi¢éo para
Alfred Hitchcock, com os “péssaros” em pano de fundo. Seguidamente, Walt Disney,
com sugestdes do Bambi, do Mickey, do Pateta e do pato Donald. Marlene Dietrich, Greta
Garbo e John Wayne surgem antes de Orson Welles. Federico Fellini é representado ao
lado de uma referéncia ao seu documentario “Os Palhagos”. Marlon Brando surge no
papel de “Julio César”, filme de 1953, antes de Marilyn entrar novamente em cena, a
contracenar consigo propria, com o icénico vestido branco. Bela Lugosi, na interpretacao
de Dracula, de 1931, antecede James Dean, King Kong e Brigitte Bardot. Woody Allen e
o dueto de “E tudo o Vento Levou”, protagonizado por Clarck Gable e Vivien Leigh,
aparecem, antes de mais um trio, desta vez, alusivo ao filme “Casablanca”, com
Humphrey Bogart, Ingrid Bergman e Dooley Wilson, ao piano. Romy Schneider, em
Sissi, € a protagonista da pagina seguinte, precedendo o trio de “O Padrinho”, com
Marlon Brando, Al Pacino e Andy Garcia. O ultimo retratado é o personagem ficcional

ET, relativo ao més de Dezembro e a quadra natalicia, integrando, também, desta forma,
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intencionalmente ou ndo, um publico alvo mais juvenil.

Figura 111 - Luis Filipe de Abreu, vinte e quatro ilustragdes do Calendario do Circulo de Leitores de 1992,
“Almanaque Cultural”, Témpera s/ papel, 1991.

Apés esta apresentacdo das vinte e quatro pranchas (Figura 111), importa referir os
motivos que presidiram a esta escolha. Um dos aspetos importantes a ter em conta é que
este conjunto de retratos de personalidades foi um desafio, para Luis Filipe de Abreu, pelo
facto de o retrato ndo ser uma das suas especialidades; o préprio autor considera que foi
um projeto que teve um arranque muito dificil, sobretudo, por “querer fazer aparecer a
semelhanga fisica” dos retratados, sob a forma de desenho fluido e rapido, aliado ao facto
destes serem personalidades do conhecimento plblico!®. Outro aspeto desafiante foi a
coexisténcia, na mesma pagina, de varios retratos, comportando uma dificuldade
acrescida neste tipo de desenho. Dificuldade que resulta de determinadas caracteristicas
de conceptualizacdo, como a gestualidade e o acaso nas manchas e no caracter sugestivo
que apresenta. Essa dificuldade, sobretudo, nas paginas com mais de um retrato, prende-
se, essencialmente, com a representacdo da coisa real, neste caso o retratado, mantendo
0 aspeto de um desenho fluido, sugestivo, de certa forma, descomprometido e sem
emendas. Este conjunto foi realizado num periodo relativamente curto, cerca de quarenta
e cinco dias. A recolha de imagens de referéncia foi feita a partir de publicacGes varias,

como livros, revistas, entre outras, incluindo a prépria memaria®®,

199 Informagdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
110 1dem.
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E Tudo o Vento Levou
a maquina de sonhos da epopeia

Figura 112 - Luis Filipe de Abreu, “E Tudo o Vento Levou”, ilustragdo para “Almanaque Cultural” 1992, (Calendario
do Circulo de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm, 1991.

O primeiro exemplar que realizou e que deu o0 mote para o restante conjunto foi alusivo a
“E Tudo o Vento Levou”, com o dueto Clarck Gable e Vivien Leigh (Figura 112).
Nalguns casos € visivel um maior grau de contencédo, na fluidez do desenho, derivada
essencialmente da composi¢do com varios personagens, de que € exemplo “O Padrinho”
(Figura 113). Muitos terdo sido os insucessos e o virar de pagina para uma nova tentativa,

tendo em vista a manutencdo da toada geral desejada®!®.

111 |dem.
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0 Padrinho L, 1L, 1l
a dinastia da Mafia

.M&

bt 1 A b

Figura 113- Luis Filipe de Abreu, “O Padrinho L I, III”, ilustragdo para “Almanaque Cultural” 1992, (Calendario do
Circulo de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm, 1991.

Para uma anélise mais detalhada, sdo destacados, nesta redagdo, alguns exemplares, por
evidenciarem bem as caracteristicas estilisticas e conceptuais referidas. Assim, foram
escolhidas as paginas com o retrato da atriz Greta Garbo (Figura 114), com o retrato de
Vasco Santana (Figura 115), com os retratos de Humphrey Bogart, Ingrid Bergman e

Dooley Wilson (Figura 116) e, por fim, com o retrato de Woody Allen (Figura 117).

Greta Garbo — a esfinge

Figura 114 - Luis Filipe de Abreu, “Greta Garbo”, ilustra¢do para “Almanaque Cultural” 1992, (Calendario do
Circulo de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm, 1991. Lado esquerdo do retrato: pormenor da gestualidade da
madeixa referida no texto.
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No caso do retrato de Greta Garbo (Figura 114), pode observar-se com clareza dois
aspetos que caracterizam todo o conjunto das vinte e quatro pranchas. Através de uma
concegdo muito gestual, em que a casualidade da mancha, em poténcia, com as subtilezas
provocadas pelo arrastar do pincel com pouca tinta, num esboroado muito caracteristico
de Luis Filipe de Abreu, se torna forma nos cabelos, destacando-se, aqui, a madeixa do
lado esquerdo do retrato, que nasce na testa e vai descendo, enrolando-se. Este traco é
realizado num Unico gesto, previsto ou idealizado pelo autor, mas em que a incerteza,
relativa ao resultado final, tem inerente o risco do acaso, como metodo operativo (Figura
114 - imagem a esquerda). Por outro lado, a sintese com precisdo, na zona nasolabial, nas
arcadas supraciliares e nos olhos. Em segundo plano, a actriz aparece representada com
as mesmas caracteristicas de gestualidade e sugestdo de uma cena iconica do filme “O

Beijo”, de 1929.

Vasco Santana — rei da comédia

Gy b e

Figura 115 - Luis Filipe de Abreu, “Vasco Santana”, ilustragdo para “Almanaque Cultural” 1992, (Calendario do
Circulo de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm, 1991.

No segundo exemplo destacado, no retrato do ator portugués Vasco Santana (Figura 115),
sdo apresentadas trés figuracdes. O retrato principal tem algumas caracteristicas plasticas
ligeiramente diferentes, sobretudo, porque, aqui, a tinta aparece muito mais diluida, com
mancha larga, como se pode identificar, facilmente, na sombra do lado esquerdo do rosto.

Por outro lado, mantendo a toada da tinta diluida, aparece, no lado direito da composicao,
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a representacdo de meio corpo, do mesmo ator, através de um simples trago de contorno,
quase continuo, variando na espessura e conferindo-lhe um aspeto de grande
espontaneidade. Neste segundo retrato é de realgar, também, toda a zona nasolabial, com
destaque para a simplicidade das narinas e da linha que representa a fenda labial.

No desenho alusivo ao filme “Casablanca” (Figura 116), aparecem os dois protagonistas
principais, Humphrey Bogart e Ingrid Bergman e, no plano de fundo, num tracado mais

vago ou de sugestdo, o famoso pianista Sam, interpretado por Dooley Wilson.

Casablanca — o filme feito mito

Figura 116 - Luis Filipe de Abreu, “Casablanca”, ilustragdo para “Almanaque Cultural” 1992, (Calendario do
Circulo de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm, 1991.

Neste exemplar, serd oportuno salientar a presenca de uma caracteristica muito tipica em
Luis Filipe de Abreu, que é uma certa geometrizacdo (descendente) que se revela em
nivelamentos e simplificacbes das marcas gréaficas, transformando-as em linhas
tendencialmente retas e promovendo coincidéncias nos tragados. Este tipo de concecdao €
bem notorio em vérias partes do desenho do rosto dos dois retratados principais,
designadamente na zona da boca, no nariz, nos olhos, no maxilar inferior e nas arcadas
supraciliares. Na representacdo dos cabelos existe novamente a presenca da mancha
casuistica, em duas formulagdes distintas. No caso da figura feminina, o conjunto das
manchas, linhas sinuosas e esboroados é processualmente semelhante ao caso descrito

anteriormente (Figura 114). E o resultado de um somatério de marcas gestuais, algo
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agitadas, mais ou menos densas. No caso do cabelo do ator, o processo € diferente, ndo
se revelando a pincelada de movimento largo, mas, sim, marcas acumuladas, através de

uma espécie de raspagem da tinta previamente aplicada no suporte.

Woody Allen

quando a melancolia é humor

Lk filf A,

TS s A
Figura 117 - Luis Filipe de Abreu, “Woody Allen”, ilustragdo para “Almanaque Cultural” 1992, (Calendario do
Circulo de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm, 1991.

O caso do desenho do ator e realizador Woody Allen (Figura 117) é emblematico de toda
esta familia de desenhos. Tem uma forte presenca do vago, do sugestivo, do casual, do
gestual e do geometrizado, em suma, do acidente virtuoso na obtengéo do resultado final,
sem se distanciar da pretendida semelhanca fisica. A esquerda da composicao, surge um
singelo esboceto de uma cena do filme “Manhattan”, com Woody Allen e Diane Keaton,
sentados num banco de jardim. A cena passa-se a beira do rio East, tendo como cenério a
ponte de Queensboro, que ndo esta representada na ilustragao.

O conjunto de todos os vinte e quatro desenhos que constituem esta publicacéo insere-se
numa tipologia de desenhos a nivel processual, em que Luis Filipe de Abreu apresenta
uma identidade muito peculiar. Apesar de existir uma pretensdo de fidelidade relativa as
questBes da semelhanca fisica dos retratados, a liberdade interpretativa das formas e das
configuracdes, que tem subjacente a gestualidade e o acaso como métodos operativos,
tem inerente determinados pressupostos que importa realcar. A gestualidade é de facto
uma caracteristica implicita nos seus desenhos, imprimindo-lhes largueza e seguranca no
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traco. A espontaneidade €, em grande medida, aparente, porque implica um conhecimento
dos assuntos e um modo de ver que € resultante de uma exigente execucdo

predeterminada:

Que ele o possa fazer sem perda de espontaneidade e de clareza da mensagem a
transmitir € notadvel. Mas escapara a muitos observadores pouco atentos que
espontaneidade ndo ¢ “facilidade”: ¢ fruto longamente e arduamente conseguido
através de trabalho e disciplina®!2.

Aliado a esta espontaneidade esta também o uso do acaso, que se revela no uso da linha
e da mancha. Este aspeto é mais notdrio nas manchas que se conceptualizam a partir de
uma espécie de borrbes, em que o imprevisto esta presente, enunciando as formas e, por
vezes, potenciando ou promovendo solugfes graficas e plasticas variadas, eficazes para
0s objetivos pretendidos pelo autor. As linhas sdo, também, protagonistas de um certo
acaso, através de uma espécie de ritmos, ora unidirecionais, ora multidirecionais, ou
harmonizando-se em sinuosidades, ou transferindo-se de uma forma para outra, numa
virtuosa e oportuna concordancia.

Ha outros exemplos de retratos que importa realcar na obra deste artista, tanto pela
diferenca conceptual e fins a que se destinaram, como, também, pelo cariz inventivo e
recriador que implementou, com determinadas intengdes. Por exemplo, nas varias efigies
feitas para as notas fiduciarias era necessario introduzir verdade nos retratos. Porém, um
deles € totalmente inventado, porque ndo foi possivel localizar nenhuma referéncia

iconografica, nomeadamente, no caso de Bartolomeu Dias.

Figura 118 - Luis Filipe de Abreu, esbogo ¢ maquete para efigie de “Bartolomeu Dias”, grafite s/ papel, 15x15 cm,
1988 (esquerda) e 29,7x21 cm, ca. 1994 (direita)

112 Cit. José Pedro Martins Barata in Cadice, Revista da Fundagio Portuguesa de Comunicagdes, niimero
oito, 2001, p.32
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Este relevante navegador foi retratado em duas ocasifes, para as duas distintas edi¢des da
nota de dois mil Escudos, emitidas pelo Banco de Portugal. No segundo caso, baseou-se
no retrato realizado para o primeiro exemplar, mas, mostrando o lado oposto da face. E,
apesar das notdrias semelhancas, sao dois retratos distintos (Figura 118).

Importa frisar que estes desenhos de retrato, concebidos para as efigies das notas
fiduciarias, foram na sua maioria realizados com a técnica de grafite sobre papel. Ha
esbocos iniciais que permitiram pesquisar a individualidade do retratado e, depois, ha 0s
desenhos finais concebidos com elevado grau de acabamento, com uma toada naturalista,
enfatizada pela gradacéo de claro-escuro, adequando-se a aplicagdo em gravura. Sao 0s
casos dos retratos das personalidades da cultura portuguesa e dos descobrimentos, criados
para as notas fiduciarias evocativas de Fernando Pessoa, Mouzinho da Silveira, Teofilo
Braga, Antero de Quental, Egas Moniz, da primeira série concebida para o Banco de
Portugal, e Bartolomeu Dias, numa edicdo comemorativa dos quinhentos anos da
passagem do Cabo da Boa Esperanca. Os retratos de Jodo de Barros, Pedro Alvares
Cabral, novamente Bartolomeu Dias, Vasco da Gama e Infante Dom Henrique integram

a segunda série.

Figura 119 - Luis Filipe de Abreu, esquerda: “Retrato de Egas Moniz”, 1985; centro: “Retrato Infante Dom
Henrique”, 1993; direita “Retrato de Mouzinho da Silveira”, 1981. Grafite s/ papel, c. 29,7x21 cm.

Para além dos retratos aqui referidos, pelas suas qualidades de aprimoramento grafico,
ha, também, outros realizados no ambito da filatelia com semelhante aparéncia
expressiva, designadamente o do escritor Ferreira de Castro (lado esquerdo da Figura
120). Para além deste modo mais refinado de abordar o retrato, no sentido do acabamento

gréafico, Luis Filipe de Abreu apresenta outras solugcfes para esta tipologia de desenho,
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como, por exemplo, no caso do estudo para o selo alusivo ao Arquiteto Keil do Amaral
(lado direito da Figura 120).

Figura 120 - Luis Filipe de Abreu, esquerda: “Retrato de Ferreira de Castro”, 1998; direita: “Retrato Keil do Amaral”,
2010. Grafite s/ papel, 29,7x21 cm.

Casos semelhantes e, também, emblematicos deste modo de expressdo mais sintética ou
de simplificagdo expressiva, sdo os cinco blocos de selos alusivos aos Descobridores e
Navegadores da época dos Descobrimentos Portugueses. Tém estes um aspeto diferente,
recorrendo a um desenho resolvido com grande sintese, apenas com duas cores e o branco,
através de grafismos gestuais, numa toada sugestiva, mas de grande eficécia, dada a

reduzida escala de cada selo (Figural2l).
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Bawolomeu Dias

Figura 121 - Luis Filipe de Abreu, selos "Navegadores Portugueses™: esquerda - Jodo da Nova; direita - Bartolomeu
Dias, 1992.

Esta capacidade de sintese, que se constitui como uma depuracdo da forma, expressa com
precisdo gestual estad bem patente no retrato do seu filho Filipe (Figura 122). Este desenho
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foi resolvido com poucas marcas graficas, imprimidas através de um processo de
movimentos gestuais com grande precisdo e objetividade. Reforcando esta ideia de
sintese, estd o facto de Luis Filipe de Abreu conseguir, apenas com poucas marcas

graficas, subtilmente, conferir grande clareza na traducéo do real.

Figura 122 - Luis Filipe de Abreu, "Retrato de Filipe", grafite s/ papel, 30x25 cm, 1979.

Integrado no selo alusivo aos cem anos da sua morte, o retrato de Eca de Queiroz revela
mais semelhangas expressivas com os retratos apresentados no calendario “Almanaque
Cultural”, apesar de ser realizado com duas cores (azul e amarelo). Neste caso, também
houve uma proposta, ndo editada e menos comum na sua linguagem, em que este vulto

da literatura aparece retratado de forma caricatural (Figura 123).
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ECA de QUEIROZ
100 unos da morie

Autor: Luls Fiipe de Adreu

Figura 123 - Luis Filipe de Abreu, selo evocativo dos "100 anos da morte de Eca de Queiroz", 2000.

Contrariamente ao retrato de um personagem ou figura real e no ambito do retrato
inventado de Bartolomeu Dias, incluem-se as efigies propostas para o concurso das notas
de Euro, do Banco Central Europeu. S8o todas figuras imaginadas, inexistentes, e a sua
representacdo contém a ideia generalista das épocas a que cada exemplar alude (Figura
124).

Efigie Gotica Efigie Renascentista

b "
Efigie 1900
(Modernos)

Efigie Barroca

Efigie sec XX

Figura 124 - Luis Filipe de Abreu, efigies para notas fiduciarias de Euro, desenho digital, 1996.

O retrato que corresponde a nota de valor de cinco Euros é feminino e destaca-se pelo
teor classicista, aludindo a cultura greco-romana. A efigie para a nota de dez euros, com
figura masculina, parece inspirada numa representagdo escultorica de um qualquer portico

medieval. Para a nota de vinte Euros surge, novamente, uma figura feminina, que evoca
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0 movimento dolce stil nuovo (Giovannino de Grassi) e 0 surgimento do culto mariano,
sugerido pela sinuosidade da figura, pela inclinacdo da cabeca e pela forma ovalizada,
caracteristicas do periodo gotico. Seguindo com a temética relacionada com as épocas e
estilos artisticos surge 0 homem do renascimento (nota de cinquenta Euros), caracterizado
com um tipo de chapéu tipico da época, a fazer lembrar algum retrato de Rafael (Agnolo
Doni) ou de Holbein (Embaixadores). Para o exemplar seguinte, novamente com uma
figura feminina representando o periodo Barroco, enfatizado com os exagerados
enrolados do penteado, espelhando o gosto ornamental e faustoso presente nas volutas e
outros elementos arquitetonicos dessa época (nota de cem Euros). No exemplar que faz
alusdo ao periodo da arquitetura do ferro e do vidro, opta por uma figura masculina,
aludindo a época, com a moda dandi, com a cartola, os colarinhos altos e virados para
cima e o correspondente lacarote. A caracterizacao da época com este personagem ficticio
é reforcada pelo seu semblante confiante com o olhar no infinito e pela sua barba (nota de
duzentos Euros). Por fim, para a época contemporanea configurou a efigie a partir de uma
figura feminina da atualidade, na sua simplicidade e descontragcdo emancipada (nota de
quinhentos Euros). Pretende-se, aqui, destacar a capacidade inventiva na caracterizacéo
das figuras, que parecem reais, através de atributos ou simples alusdes a modas, padroes
e outros indicadores iconicos que fazem a ligagdo com as épocas a que se referem.
Apesar do foco deste estudo ter o seu epicentro no desenho, relativamente a este propdsito
especifico do retrato, é importante salientar alguns que se concretizaram em pintura, a
o6leo sobre tela, partindo de encomendas de trabalho. Alguns destinados a locais publicos
relacionados com o0 ambito académico. Sdo os casos do Professor Arquiteto Carlos Antero
Ferreiral’®, da Faculdade de Arquitetura da Universidade Técnica de Lisboa e do
Professor Engenheiro Manuel Fernandes Laranjeiral’4, Reitor da Universidade Nova de
Lisboa. (Figura 125).

De notar que em todos os retratos hd uma preocupacdo de, para além da verosimilhanca,
assegurar monumentalidade e venustidade!!®, atribuindo esses fatores aos retratados.

Parece atender as recomendagfes de Francisco de Holanda, quando, a proposito do

113 professor Arquiteto Carlos Antero Ferreira (1932-2017).

114 professor Engenheiro Manuel Fernandes Laranjeira (1928-2003).

115 venustas, Firmitas, Utilitas sdo trés conceitos apresentados por Vitrivio, na obra De Architectura,
referentes a beleza, solidez e utilidade. Francisco de Holanda utiliza o termo venustidade associado ao
retrato na obra Do tirar Polo Natural, com o sentido de formusura e graciosidade.
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retrato, responde a Bras Pereira, quando este lhe pergunta “— E se for feia?”
Respondendo: “— Pareca que ndo é tdo feia.” (Holanda, (1549) 1984. P. 39).

Figura 125 - Luis Filipe de Abreu, esquerda: "Retrato do Professor Carlos Antero Ferreira", sd. éleo s/ tela, 1997;
direita: “Retrato do Professor Manuel Fernandes Laranjeira”, sd. leo s/ tela, s/ data.

llustracdo Literaria

A llustracdo Literaria, genericamente, pode ser vista como a ilustracdo primordial.
Refere-se, aqui, a génese do conceito de iluminura e a sua significancia de dar luz ao
texto. Ha, no entanto, neste campo da ilustracdo, uma distingdo importante a fazer,
relacionada com a finalidade a que se destina. Essa distin¢do € entre o tipo de ilustragdo
que se adequa a capa de um livro e o tipo de ilustracdo que se destina a acompanhar o
texto, seja no interior de um livro ou numa pagina de jornal. Tém, assim, diferentes
propdsitos e, por isso, também caracteristicas diversas. A concec¢do, no caso das capas,
pode incluir o desenho dos caracteres, para grafar o titulo da obra e, eventualmente, o
nome do seu autor: configura-se, em certa medida, como se de um cartaz publicitario se
tratasse. Tendencialmente a composi¢do da imagem de uma capa remete para uma
enunciagao global do enredo do texto, sem revelar nenhum pormenor do seu desenlace.
E importante frisar que a maioria dos projetos, concebidos para este fim, por Luis Filipe
de Abreu, enquadraram-se numa época em que as condicionantes relacionadas com o
processo de impressdo eram determinantes. Estas condicionantes técnicas acabaram por

moldar o modo de fazer, sobretudo, nas composi¢des multicolores destinadas a
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impressdes. Existem, no seu portfolio, centenas de exemplares concebidos para este
dominio da ilustracdo e, neste estudo, serdo selecionados e analisados apenas alguns casos
que demostrem a diversidade de propostas e, inerente a essa diversidade, a sua capacidade
inventiva ou liberdade concetual. J& foi mencionada a importancia do convivio entre
pares, no inicio da carreira profissional e, nesse sentido, é curioso verificar como ha
concordancias ou pontos de aproximacdo com outros artistas, como Carlos Ribeiro,
Manuel Lapa e Paulo Guilherme. Publicagdes muito elucidativas sobre estas eventuais
aproximagdes sdo os cinco volumes das Lendas de Portugal (Marques, 1963), com
ilustracGes suas em quatro delas, em conjunto com artistas, como, para além dos trés ja
referidos, Jodo Abel Manta, Julio Resende, Julio Pomar, Lima de Freitas, Martins da
Costa, Thomaz de Mello, entre outros. Esta publicacdo saiu em fasciculos que mais tarde
foram reunidos em cinco volumes, cada um dedicado a um tema: o Volume I, com as
Lendas dos Nomes das Terras, o volume Il, com as Lendas Heroicas, o volume 111, com
as Lendas de Mouras e Mouros, o Volume 1V, com as Lendas Religiosas e, por fim, o
Volume V, com as Lendas de Amor. A maioria das ilustraces de Luis Filipe de Abreu,
aqui publicadas, sdo monocromaticas. Sao desenhos a pincel com as caracteristicas tipicas
que costuma apresentar neste modo de conceber (figura 126, a esquerda). H& apenas duas
ilustracGes que se configuram com colorido, diferenciando-se com uma tipologia que se

traduz num aspeto mais pictural (Figura 126, a direita).

oot o sy

Figura 126 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdes para as "Lendas de Portugal": esquerda - “Lenda do Cristdo Cativo”,
volume 111, p. 87; direita - “Lenda da Epopeia de Liconimargi”, volume II, p. 303.

A maioria dos casos, presentes nestas publicagdes, sdo desenhos que mostram um espirito

de sintese na concecdo. Desenhos num s6 tom, como antes dito, com as formas, apenas,
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insinuadas com subtileza, através do confronto entre a linha e a mancha. Aqui, a linha
desempenha um papel determinante, muito rica pela sua variabilidade: é uma linha
sensivel que pode ser, mais ou menos, objetiva na determinacdo da forma; pode ser mais
ou menos precisa; delicada ou forte; pode ser interrompida ou pode desfazer-se num
esboroado ou numa mancha. Estes sdo processos de conceber o desenho que
exemplificam caracteristicas identitarias deste autor.

Ha um aspeto que deve ser sublinhado, que o proprio faz questdo de afirmar'!®, que é a
fidelidade a narrativa do texto, que se concretiza com a incluséo de determinados detalhes.
Especificamente atendendo as ilustragdes para capas, sendo outras as intengdes, a
concecdo acaba por apresentar caracteristicas diferentes. Designadamente, o que diz
respeito ao desenho das letras que é, em alguns casos, determinante, quando evoca uma
tematica que envolve russos, judeus ou arabes e faz com que o desenho das letras convirja

para essa determinacdo (Figura 127).

PAR LAGERKVIST

ToLitas

o peregrino

Figura 127 - Luis Filipe de Abreu, trés capas de livros onde se destaca o desenho de letras.

As opcOes técnicas que usou, para a concegdo de capas, sdo mdltiplas, desde o
scraperboard (Figural28, a esquerda), a xilogravura (Figural28, a direita), ou o stencil
(Figural29); outras capas assentam em técnicas mais recorrentes, designadamente, o
desenho a pincel e guache, em multiplas variagdes. As ultimas capas de livros foram
concebidas para os romances de D. H. Lawrence, editados pelo Circulo de Leitores
(Figura 130). Os originais foram efetuados sobre cartdo, previamente tintados a preto,
sendo as ilustracfes desenhadas com pincel, a guache, com uma aparéncia semelhante a
que existe nos selos e nos cartdes de tapegaria, ou seja, com cores que ndo se misturam,

apenas se sobrepdem e com os caracteristicos gestos de desenho, amplos e precisos

116 Informagdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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(Figura 131). De notar que estas edicGes foram realizadas ja na Gltima década do século
XX e, portanto, as questdes técnicas que terdo condicionado o modo de fazer no inicio da

carreira ja ndo se punham.

0S HOMENS DE GUERRA
FRANGOIS PONTHIER

Dashiell Hammett

GOLHEITA
SANGRENTA

Figura 128 - Luis Filipe de Abreu, duas capas de livros onde se distingue & esquerda a técnica de Scraperboard e a
direita a técnica de xilogravura.

Jilio Verne Julio Verne

~

D ¢
X

Figura 129 - Luis Filipe de Abreu, trés exemplares das Viagens Maravilhosas de Julio VVerne executados com técnica
stencil, ca 1965.

D.H. [AWRENCE

MULHERLS
AFPAIXONADAS

D.H. [AWRENCE
A MORTE DE SIEGMUND

Figura 130 - Luis Filipe de Abreu, trés exemplares dos Romances de D. H. Lawrence, editados pelo Circulo de
Leitores, 1995 e 1996.
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Figura 131 - Luis Filipe de Abreu, trés exemplares para os Romances de D. H. Lawrence (da esquerda para a direita):
“O Pavao Branco”; “A Serpente Emplumada”; “Filhos e Amantes”, guache s/ cartdo, 70x50 cm, 1994.

Numa panoramica geral, especificamente, neste campo da ilustracdo destinada a capas de
livros (mais de sessenta), nem sempre se consegue estabelecer muitas ligacdes de estilo.
O desenho integrado nestas publicacdes apresenta caracteristicas dispares e mostra que
existe uma grande amplitude e variedade de opcdes, tanto no uso dos recursos técnicos,
como nos meios graficos de expressao e, também, na representacdo dos contetdos. Isto
acontece, tanto por motivos ligados a linha temporal que os separa, sublinhando-se as
condicionantes técnicas relacionadas com a impressdo como, sobretudo, por opgdes
pessoais. As ilustracdes destacadas neste estudo prendem-se, essencialmente, com o
propo6sito de mostrar a riqueza da diversidade.

N&o sendo propriamente de ambito literario, as ilustragdes que concebeu para algumas
capas da Revista Portuguesa de Quimica merecem destaque, sobretudo, como reveladoras
da procura de interpretacbes para temaéticas, de certa forma, inusitadas. No anterior
capitulo sobre a cinésica, ja foi expressa essa preocupacao, bem como a pesquisa inerente
acapaque ilustra o “plasma”, quarto estado da matéria (Figura 94). Outros temas, também
invulgares, dedicados a “Quimica Industrial”'!’, foram tratados nas capas desta
publicacdo, em 1968, como “O Petrdleo”, “Farmacologia”, “Fertilizantes e Pesticidas” ou
“Siderurgia (Figura 132). Estas imagens refletem bem, por um lado, o cuidado deste autor
na interpretacdo dos temas e, por outro lado, a espetacularidade que encerram, com o forte
colorido e a conjugacdo de diferentes motivos, que ilustram as ideias subjacentes aos

temas propostos. A sua concecdo consuma-se atraves da conjugacdo de diferentes

117 Revista Portuguesa de Quimica, Vol 10 - n°4, 1968.
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elementos, tirando proveito de sobreposicdes, transferéncias ou coincidéncias de umas

formas com outras, abstracdes, geometrizacdes e outros oportunismos gréaficos.

Figura 132 - Luis Filipe de Abreu, capas da “Revista Portuguesa de Quimica”: em cima a esquerda - “O Petrdleo”;
em cima a direita - “Farmacologia”; em baixo a esquerda - “Fertilizantes ¢ Pesticidas”; em baixo a direita -
“Siderurgia”, 1968.

N&o foi possivel aceder aos originais destas pecas. No entanto, outras que foram
preteridas na edicdo e a que foi possivel aceder mostram, igualmente, o cariz pictural e a
mesma qualidade plastica, tendo em conta o tipo de publicacdo a que se destinavam
(Figura 133).

. pae

Figura 133 - Luis Filipe de Abreu,

"llustragdes para a Revista Portuguesa de Quimica", guache s/ papel, 40x60 cm,

ca. 1968.

Dentro deste ambito da ilustracdo editorial, aqui focado nas capas, ha, também, muita
diversidade de processos técnicos e concetuais, nas ilustracdes integradas no interior das

publicagdes. Nestas ilustragcdes, que acompanham os textos, ha dois casos que merecem
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realce pela monumentalidade!*® (Lothe, 1967, p. 91). Sdo as ilustracbes para o0 Romance
O Pé&o ndo Cai do Céu, de José Rodrigues Miguéis, publicados no jornal “Diario
Popular”, no final da década de setenta (Figuras 1, 34, 99, 100, 109 e 134).

% ?m;ﬁ/u A LEfIrs~———

Figura 134 - Luis Filipe de Abreu, llustracdo para o Romance O P&o nédo Cai do Céu, de José Rodrigues Miguéis,
publicado no Jornal Diario de Popular, guache s/ papel, 37x31 cm, 1975.

118 “I] me faut ajouter a ces valeurs absolues ce que j’appellerai la monumentalité. Je fais mentalement le
tour des grands chefs-d’ceuvre du passé et du présent, et je n’arrive pas & en voir un qui ne soit monumental
par ses proportions.”
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Figura 135- Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para o romance Cox City, de Guillaume Apollinaire,
guache s/ papel, 50x65, 1976. (Publicado no jornal “A llustra¢do” de 6 julho de 1976).

il e D

Figura 136 -Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para o romance O Desaparecimento de Honoré Subrac, de Guillaume
Apollinaire, guache s/ papel, 50x70, 1976. (Publicado no jornal “A llustragdo” de 13 julho de 1976).
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llustracdes semelhantes foram publicadas num outro jornal semanal (tercas-feiras), “A
llustragdo”, para romances de Guillaume Apollinaire (Figuras 135 e 136) e de Vergilio
Ferreira (Figura 137).

Existem no espdlio particular do autor perto de uma centena de exemplares, todos
concebidos da mesma forma, ou seja, guache sobre papel e todos apresentam uma

qualidade gréafica semelhante, tendo, por isso, sido dificil proceder a uma selecéo.

Figura 137 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdo para o romance A Estrela, de Virgilio Ferreira,
guache s/ papel, 55x37 cm, 1976.
(Publicado no jornal “A llustracao” de 3 de agosto de 1976).
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Evidenciam-se, também, as ilustragdes para “As Mil ¢ Uma Noites”, publicadas pelo
Circulo de Leitores, no principio da década de noventa. Também realizadas com guache,
mas, agora, sobre cartdo tintado de branco. Estes desenhos caracterizam-se por se
apresentarem com diferentes tonalidades e por um vistoso colorido. S&o desenhos que
elucidam claramente as qualidades graficas distintivas deste artista, designadamente, a
fluidez e precisdo na conjugacdo da linha com a mancha. A estas duas componentes
graficas associa-se a previsdo do acaso e da gestualidade. Exemplifica-se essa
caracteristica através da mancha, que é primordial e ocupa o espaco da figura
representada, com zonas mais planas e outras com o singular esboroado. A mancha é
completada com uma linha sensivel (caligrafica), com nuances de espessura e
interrupcdes. E com esta linha de gesto amplo, sensivel e precisa, que desenha uma figura
humana, em qualquer posi¢do, sempre com rigor anatébmico, ou um drapeado, ou um
cavalo, ou a referéncia a uma qualquer estrutura arquitetonica. Nestes desenhos, editados
pelo Circulo de Leitores, destaca-se o virtuosismo na representacdo da figura humana,
designadamente nas atitudes e poses em que se apresenta, sendo que todos estes desenhos
partem da imaginag&o, sem referentes fisicos, e sdo concebidos com poucas ou, mesmo,
sem emendas. O processo usado e a plenitude do seu gesto largo e espontaneo séo

claramente visiveis em algumas pranchas inacabadas ou incompletas (Figuras 138).

3

Figura 138 - Luis Filipe de Abreu, ilustrages inacabadas para As Mil e Uma Noites, do Circulo de Leitores, guache s/
cartdo, 70 cm de altura, 1978.

Importa referir que sdo desenhos de dimensdes consideraveis, tendo em conta as
dimensGes previstas no fim editorial a que se destinaram. Mas, provavelmente, a plenitude
de largueza do gesto so, assim, poderia ser conseguida. Por vezes, tira proveito do acaso

nas manchas diluidas, conjugado com situacdes em que define as formas com linha
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precisa e objetiva, sem nunca fugir as dificuldades, na representacdo da figura humana,
designadamente, as extremidades e 0s escorcos, ou 0s aglomerados de personagens, em
situagBes casuais, como se “fixasse o instante”!!®. Esta referéncia a pose estatica é a

expressdo do que podemos observar nestes desenhos que parecem animados, ou que
transmitem sensacdo de movimento.

T
Ty

Figura 139 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para As Mil e Uma Noites, do Circulo de Leitores, guache s/ cartdo,
70x50 cm, 1978.

119 Almada Negreiros: O desenho € 0 nosso entendimento a fixar o instante. O Desenho, Madrid, 1927.
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Figura 140 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdo para As Mil e Uma Noites, do Circulo de Leitores,
guache s/ cartdo, 70x50 cm, 1978.

Estes desenhos, concebidos para As Mil e Uma Noites (Figuras 9 e 139 a 141) sdo da
maior relevancia na obra grafica de Luis Filipe de Abreu, no campo da ilustragdo, porque
mostram com grande clareza os modos operativos e a liberdade concetual das suas
criages artisticas. E certo que, neste ambito da ilustracéo, seja na fiduciaria, na filatélica,
na publicitaria, entre outras tipologias, todas mostram grande adequacgdo ao prop6sito a
que se destinam. No entanto, estes ultimos casos destacados formulam uma espécie de
sintese de identidade deste artista. TEm presente um pouco de tudo o que o distingue e
individualiza, designadamente, o aspeto da fluidez do desenho associado a
espontaneidade, o rigor no desenho dos referentes de qualquer &mbito e, ainda, as
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questdes associadas a problematica da composicdo. No fundo uma espécie de gestalt

caraterizadora da sua obra.

~

Figura 141 -Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para As Mil e Uma Noites, do Circulo de Leitores,
guache s/ cartdo, 70x100 cm, 1978.

llustracdo Infantojuvenil

O desenho, dirigido ou com caracteristicas para motivar, essencialmente, uma faixa etaria
infantojuvenil, faz, também, parte do discurso artistico de Luis Filipe de Abreu. Em
algumas ocasides, realizou este tipo de desenhos por questdes profissionais, em situacoes
de encomenda, por parte de editores ou autores de livros escolares e ludicos, mas,
também, noutros momentos, designadamente familiares, dedicados aos filhos, que Ihe
solicitavam, ao serdo, em casa, que desenhasse livremente. N&o foi muito do seu agrado
quando surgiu a primeira oportunidade, a nivel profissional, para executar ilustracdo
infantojuvenil. Identificava-se mais com um tipo de representacdo que ndo envolvesse
objetivos do agrado infantil. Refere que tera dito inicialmente que “ndo sei fazer essas

coisas” e confessa que, inicialmente, sentiu algum desconforto com a ideia'?. Walt

120 Informagdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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Disney e a banda desenhada estavam no auge, nessa época, e essa, de facto, ndo era a sua
tendéncia natural. Foi da Livraria Bertrand, no inicio da década de sessenta, que surgiu o
primeiro convite e foi para ilustrar a Arca de Noé, de Aquilino Ribeiro. Um conjunto de
historias que envolvem animais e que foram publicadas em pequenos livros (21x18
centimetros). No ano de 1989, as mesmas ilustracdes foram compiladas huma nova edicéo

de capa rigida (Figura 142).

AQUILINO RIBEIRO

ARCA
DENOE

IICLASSE

ilustragoes de
LUIS FILIPE DE ABREU

AQUILINO RIBEIRO

AOSE

Figura 142- Capa do livro "Arca de Noé" de Aquilino Ribeiro.

Em meados dos anos sessenta, surgiu novo convite, agora por iniciativa da Comissao do
Livro Unico, do Ministério da Educacio Nacional, sob indica¢io do Pintor Lino Anténio,
Professor e Diretor da Escola de Artes Decorativas Antonio Arroio. O convite foi para
ilustrar, em parceria com a Pintora Maria Keil, os livros escolares da primeira e da

segunda classe (figura 141).

Livro da 22 Classe. Depois do sucesso do livro da 12 Classe, a Comissdo do Livro
Unico convidou-me de novo para uma tarefa em colaboragio com Maria Keil. Prazo
extremamente curto, como de costume. Desta vez, diferentemente do que aconteceu
no primeiro, decidi de acordo com Maria Keil, que fariamos uma divisao de paginas
mais ou menos alternadas, e que ndo nos esforgariamos muito com aparéncias de
afinidades. O trabalho foi feito “a primeira”, sem tempo para emendas desejadas.'?!

121 Luis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado “Dados de Curriculum”, s/d.
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Livro
Livro de De

leitura Leitura
da
primeira
classe

a
Segunda
Classe

Figura 143 - Capas dos Livros de Leitura da 1% e 22 classe.

Ja nos anos setenta, surgiu nova encomenda, agora para a Livraria S& da Costa, por
indicacdo do seu consultor grafico Victor da Silva, para ilustrar as obras infantis de
Antonio Sérgio (figura 142).

ANTONIO SERGIO ANTONIO SERGIO ANTONIO SERGIO ANTONIO SERGIO

Contos Infantis d

e Antonio Sérgio

Figura 144 - Capas dos Livros de

Nestes desenhos sdo aceites determinadas desproporcdes anatdmicas ou exageros de
representacdo. Naturalmente que essas eventuais deformacfes ou exageros promovem a
existéncia de uma toada humoristica ou a envolvéncia de imagens que remetem para o
imaginario infantil com a intencéo de captar a atencao dos leitores a que € dirigido. Mas
h& um cariz, sempre transversal nas ilustracdes literarias realizadas por Luis Filipe de
Abreu, que é a fidelidade a narrativa. Constata-se, no entanto, que, apesar dos ambitos
serem diferentes, existem muitas coincidéncias e afinidades nas questfes técnicas e
conceptuais empregues noutros trabalhos da sua autoria. A ilustracdo editorial € uma area
com muita presenca e continuidade na sua atividade artistica. Para este estudo e

particularmente no campo dirigido a infancia, foram selecionados alguns exemplares de
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varios livros e, também, trés desenhos do espolio particular do autor, estes realizados num
contexto ludico e familiar, em 1974 e 1975. Relativamente a publicacdes editoriais,
propriamente ditas, foram selecionadas ilustracdes dos livros de leitura da primeira e
segunda classe, concebidos em parceria com a artista Maria Keil, editados em 1967 e
1968. Também do livro A Arca de Noe, de Aquilino Ribeiro, editado pela Livraria
Bertrand e do livro, Na Terra e no Mar, de Antonio Sérgio, editado pela Livraria Sa da
Costa, sdo apresentados alguns exemplos. Ao critério de escolha das imagens presidiram,
essencialmente, principios de variedade expressiva, cromética e tematica.

Os recursos materiais usados sao, genericamente, 0s habituais em Luis Filipe de Abreu,
ou seja, tintas acrilicas, a pincel, sobre papel. Tecnicamente, verifica-se 0 mesmo tipo de
expressdo plastica, com as manchas mais ou menos diluidas, com o jogo entre a linha e a
mancha, e com os acasos tipicos da sua identidade gréafica, como os esboroados da
pincelada e as transferéncias das manchas, linhas ou outras marcas, de umas figuras para
as outras, recorrentemente tirando proveito de “oportunidades graficas”, através de
concordancias e sobreposigoes.

A primeira ilustragdo, destacada nesta analise, faz parte do conto Historia do macaco

trocista e do elefante que néo era para gracas, de Aquilino Ribeiro (Figura 145).

Figura 145 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdo para Arca de Noé, de Aquilino Ribeiro - Histéria do macaco trocista e
do elefante que n&o era para gragas, de Aquilino Ribeiro, (p. 31).

Aparece neste desenho, em primeiro plano, a figura de um palhago vestido de arlequim a

dedilhar um bandolim. Esta figura distingue-se pelo jeito comico do rosto, do caminhar e
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dos grandes sapatos, em bico. Salienta-se, entre outros aspetos, o desenho e a posicao das
méaos, em conformidade com a realidade da acdo. Em segundo plano, aparecem trés
animais que sdo os protagonistas do conto, o elefante, 0 macaco e a girafa. Quase tudo é
representado a partir de manchas de cor, umas mais diluidas e outras mais opacas,
sobretudo, no caso da girafa. No elefante, € usada a linha na caracterizacdo da tromba,
olhos e orelhas. Na representacdo dos animais, conhecimento e a vontade manifestam-se
claramente na sua aparéncia. Nao se notam, neste desenho, emendas ou hesitagdes na sua
concretizacdo. Tudo aparenta ser feito com fluidez e facilidade, transmitindo um cariz de
desenho espontaneo. Na segunda ilustracdo analisada (Figura 146), aparece o macaco,
personagem irrequieta do conto, pendurado numa arvore, a comer um fruto. A aparéncia
da figura é, novamente, divertida: a olhar para o lado, enquanto come uma magca. Apenas
com trés tons de castanho e algumas linhas mais escuras, subtilmente usadas, e de forma
muito sintetizada, representa 0 macaco, também com imediata fluidez de execucdo. O
fundo é variado, com manchas largas, e composto, também, com pinceladas ritmicas que
sugerem folhagens. Por fim, os frutos salpicam a imagem com cor quente, contribuindo

para acentuar o cariz infantil desejado.

Figura 146 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdo para Arca de Noé, de Aquilino Ribeiro - Histdria do macaco trocista e
do elefante que ndo era para gracas, de Aquilino Ribeiro, (p. 33).

De outro conto de Aquilino Ribeiro, Histdria do coelho pardinho que ficou sem rabo,
selecionou-se uma ilustracdo, com um gato “a rolar-se na doce lazeira” (cit: Ribeiro, 1989,

p. 58), em cima de um telhado, de &guas pouco inclinadas; em segundo plano, um céo a
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ladrar, preso a uma corrente (Figura 147). Tudo remete para um momento especifico da

narrativa, como € usual neste artista, sobretudo, quando o foco € a ilustracdo literaria.

Figura 147 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para Arca de Noé, de Aquilino Ribeiro - Histéria do coelho pardinho
que ficou sem rabo (p. 59).

Destacam-se nesta ilustracdo, a caracterizacdo dos animais, nas suas acdes, em poses
tipicas, acentuadas pelo espirito expressivo das formas. As telhas, onde o gato se rebola,
sdo representadas com a sua cor local, através de marcas diluidas e sobreposicdes de
manchas, sendo depois apurada a sua representacdo com um tom escuro, azulado, quase
complementar do primeiro. As duas tonalidades véo-se esbatendo, conferindo um efeito
perspético e espacial a toda a cena. Mais uma vez, o esboroado do pincel, com pouca
tinta, aparece na representacao do gato, neste caso, criando um efeito de pelagem.

llustrando outro conto de Aquilino Ribeiro, agora a Historia do burro com rabo de légua
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e meia, foi selecionada uma ilustracdo em que se destaca a representacdo da figura
humana dirigida ao publico infantil (Figura 148). Nota-se, aqui, um espirito caricatural,
nas figuras do eclesiastico e do burgués, com 0s queixos e narizes pontiagudos, e no
camponés, com um chapéu de abas exageradamente largas, que sublinham o inclinar do
rosto, remetendo para a situacao textual, quando a figura do sacerdote diz, a apontar para
0 céu: ”O fim do mundo sera anunciado por inexplicaveis espelhos” (cit: Ribeiro, 1989.
P. 132).

Figura 148 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdo para Arca de Noé, de Aquilino Ribeiro - Histéria do burro com rabo de
légua e meia (p. 133).

Permanecem as manchas diluidas, o jogo de linha e mancha, no burro e nas calcas do
personagem, caracterizado como burgués, ao invés do esboroado, no fato do sacerdote.
Destaca-se, ainda, a simplicidade e eficacia da representacdo das mangas da camisa do
camponés, com uma linha subtil que é, no entanto, expressiva e sensivel com as suas
alteracdes de intensidade e interrupgdes. Ha, neste desenho, ainda, outro aspeto a realcar,
muito replicado por este autor, nas questdes de narrativa, que € 0 uso da representacdo
das maos, nas suas mais variadas poses circunstanciais, tornando-se descritivas das aces

e situaces ilustradas. Muitas outras ilustracGes destes contos infantis de Aquilino Ribeiro
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poderiam ser analisadas a luz de varias caracteristicas anteriormente enunciadas.
Selecionaram-se mais duas, para evidenciar a linguagem utilizada na chamada de atencédo
do publico infantojuvenil. Uma, pelo aspeto cémico situacional e pelos exageros na
representacdo da figura humana (Figura 149), em que o capitdo Napoledo Militéo
“ressonava e tressuava acabrunhado pelo calor” (cit: Ribeiro, 1989, p. 103), com uma
grande barriga, com os pés de fora e com uma mosca pousada na testa; antecedendo um
momento chave da histdria, o “impedido” Pedro da Felicia vai atingi-lo com uma

vassourada, provocando uma situacédo caricata.

Figura 149 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdo para Arca de Noé, de Aquilino Ribeiro - O Filho de Felicia ou a
Inocéncia recompensada (p. 104).

A outra imagem mostra outro tipo de apelo, para o publico alvo, que se traduz no forte e
variado colorido, bem como na transmisséo da ideia de movimento (Figura 150).
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Figura 150 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdo para Arca de Noé, de Aquilino Ribeiro - O Filho de
Felicia ou a Inocéncia recompensada (p. 106).

Acerca dos livros escolares ilustrados em parceria com Maria Keil (Figura 143), foi
escolhida uma prancha de banda desenhada demonstrativa da versatilidade do autor
(Figura 151). De facto, aqui, a linguagem figurativa é muito diversa do seu habitual,
apesar de, mais uma vez, serem notorias algumas caracteristicas que o distinguem.
Novamente, o uso da representacdo das méos das figuras, com fungdes dinamicas e
alguma tendéncia para uma certa geometrizacdo das formas, através de nivelamentos e
simplificacbes. Mas, a escolha desta prancha prende-se, essencialmente, ndo com a
variacdo na expressdo gréfica, mas, sim, com a variagdo no tipo de figuragcdo que se
aproxima do que é mais tipico num certo tipo de banda desenhada convencional. As
figuras sdo desproporcionadas, com as cabecas grandes, o desenho foge a
tridimensionalidade, ou seja, ndo tem perspetiva, e sdo usadas cores planas bastante
saturadas, sem diluicdes.
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O MACACODERABO CORTADO
Ail Que macaco tdo feio Csw, .

com o rabo tdo grande!

dé-me outra vez o
meu rabo.

O seu rabo?! J& néo lho posso dar;
foi para o caixote do lixo!

O senhora peixeira,
quer esta navalha

para escamar o seu peixe?

Ail Ndo mo quer dar?!
Tiro-lhe uma navalha.

Figura 151 - Livro de leitura 12 da Classe (p. 17).

Nestas publicacGes de cariz didatico, a sua versatilidade na abordagem as ilustragdes pré-
programadas pelos autores é notavel. Em algumas ilustracdes, o cariz da sua expressdo
plastica tem muitas semelhancas com o estilo proprio usado noutro tipo de ilustraces,
como a publicitaria ou a editorial. As manchas coloridas articulam-se com as formas e
figuras através de transferéncias de cor e de invasfes do espaco plastico (Figura 152 e
153). O aspeto pictorico é peculiar e a intencdo de motivar a atencdo das criancas esta
expressa na encenagdo de movimentos de alegria (Figura 152) ou através da cria¢do de

cenarios, que remetem, por exemplo, para o mistério do desconhecido ou para o espirito
de aventura (Figura 153).
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LA vom s tenas com seus Tolguedos.
LA viim us 1écas com seu folgar!
Pheasos noves quotem se ledos
Dalxai-nos vos |
Doirial 006 voar |
Domem os livias
Ni nosss sl
HA romming.
A natureza,
Focha-se u sscols, Lot
beedibng As férias
Finas ne campo,
Fleias 10 mar.

Figura 152 - Livro de Leitura da 22 classe (pp. 116 e 117)

Nestas duas publicaces, as ilustracdes apresentam, de um modo geral, 0 emprego de
cores planas saturadas; o uso de tonalidades complementares é recorrente, sendo isso,
também, um fator identitario da obra deste artista.

OS PEQUENOS NO BOSQUE.,

Figura 153 - Livro de Leitura da 22 classe (pp. 136 e 137)

Ja nos anos setenta, quando convidado para ilustrar a edicdo das historias infantis de
Antonio Sérgio, € notdria a sua predisposi¢do para a assumir a ilustragdo infantil, sem se
desviar da sua linguagem prdpria. Sdo ilustracdes feitas a negro e num tom pardo, entre
0 ocre e 0 verde, com pincel, sobre papel. Estdo presentes reflexos de muitas outras
ilustracdes que foi fazendo ao longo do tempo, designadamente as realizadas para o jornal
Diéario Popular, sobre o romance O Pdo Néo Cai do Céu, de José Rodrigues Miguéis.
Nestes exemplares, ja ndo se verificam deformacBes das figuras com o propdsito da
chamada de atencéo aos mais novos, mas, sim, 0 seu cunho pessoal na representacdo das
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figuras e das formas em si, sejam humanas, arquitetonicas, animais ou outros objetos

(Figuras 154 a 156). O que esta sempre presente nas ilustracGes é a atencdo e o cuidado

de ser fiel as passagens do texto.

Sé muito mais tarde 1978 fui convidado a fazer ilustragdes para a 12 edi¢do de Contos
Infantis, ao que suponho, inéditos até ai e que eu desconhecia. Agora para a Sa da
Costa, pareceu-me um caso semelhante ao que, anos antes, tinha sucedido com
Aquilino Ribeiro para a Bertrand. Evidentemente com linguagens muito diferentes
dos autores respectivos. Naturalmente que isso também contribuiu para uma grande
diferenca no espirito com que encarei as duas tarefas. A distancia sem nunca ter
pensado nisso a sério, verifico que o caracter “pr6” popular-infantil, picaro e burlesco
das ilustracdes para Aquilino, ndo tem correspondéncia no cunho mais sébrio, mais
juvenil-sisudo das de Sérgio. O tom de narrativa era diferente e 0s muitos anos
passados tinham também modificado o modo do ilustrador, necessariamente. Nunca
me seduziu a ideia de “fazer para criancas”. As de Aquilino sdo um compromisso. AS
de Sérgio parecem-me reflectir algum cuidado para nédo criar dificuldades aos jovens
leitores. Nao me lembro ja do que nessa altura senti para além da responsabilidade
que se me impunha, numa época em que j& havia muita actividade no meio, e estava
perante uma editora de prestigio que se dispunha a pér um novo no lugar de varios
“gloriosos” do passado, que tinham um publico desse tempo, que os admirara. Deles
(R. Rego, Sa da Costa, Duarte Vidal, outros proximos da Livraria Sa da Costa, etc.)
recebi provas de apreco e consideragéo*?,

Figura 154 - A Esperteza da Raposa, do VVolume IlI,
dos contos infantis de Anténio Sérgio, Na Terra e no Mar (p. 16).

122 L uis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado “Ilustragdo Pessoas”, 2014.
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Figura 155 - O Principe Encantado, do VVolume IlI,
dos contos infantis de Anténio Sérgio, Na Terra e no Mar (p. 38).

Quands anailecen deitou-se wo fundo do barco,

cobriu-se com @ manta, ¢ dormii

Figura 156 - Historia do José Maria, do Volume IlI,
dos contos infantis de Anténio Sérgio, Na Terra e no Mar (p. 45).
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Os ultimos desenhos apresentados no presente capitulo tém um caréacter distinto (Figuras
157 a 159). Integram um caderno de desenho e séo do foro particular do autor. S&o
desenhos dedicados aos filhos, numa espécie de demonstracdo Iudica, muitas vezes, a
pedido destes.

Figura 157 - Caderno de Desenhos de 1974/75, grafite s/ papel, 32x27 cm, 1974 (p. 5).

E uma série de trinta desenhos, a grafite, com representagdes essencialmente de animais.
Apenas, em dois, aparece a figura humana, com um astronauta a flutuar, em escorco, e
um pequeno esbogo de autorretrato. Foram selecionados, para o presente estudo, trés
desenhos, sendo que a escolha poderia ter sido outra, dentro de tantas opgdes possiveis.
No primeiro desenho, esta representado um par de ursos abracados (Figura 157), sendo o
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requisito apelativo para as criancgas, neste caso, 0 abrago e a expressdo meiga dos ursos.
A fidelidade anatomica dos ursos esta bem patente; nos olhos, é relevante o aspeto
humanizado do olhar. O claro/escuro € feito com um trago enrolado continuo, que se
adensa ou suaviza, conferindo, a representacdo, a modelagdo da forma e caracterizando a

sua superficie, dando-lhe o aspeto de pelagem.

Figura 158 - Caderno de Desenhos de 1974/75, grafite s/ papel, 32x27 cm, 1975 (p. 26)

No segundo desenho apresentado, surge um cavalo marinho (Figura 158). Neste
exemplar, é distinguida a forma angulosa e espinhosa do corpo, recorrendo a principios
de geometrizacdo frequentemente usados por este autor. As concordancias e 0s
oportunismos graficos sdo claros na sua execucdo. A modelacdo da forma é conseguida
com o mesmo enrolado da linha, coexistindo com tracados cruzados, a revelar uma

intencdo didatica, neste caso dirigida aos proprios filhos.
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Figura 159 - Caderno de Desenhos de 1974/75, grafite s/ papel, 32x27 cm, 1975 (p. 23).

No ultimo desenho selecionado, a representacéo ficcionada de um polvo chama a atengéo
através do jogo serpenteado dos tentaculos (Figura 159). Novamente, verificam-se as
coincidéncias ou oportunismos geometrizantes, muito caracteristicos da conceptualizacédo
plastica e figuracdo, na obra de Luis Filipe de Abreu.

Desta forma, foi integrada, no desenvolvimento do estudo da obra deste autor, mais uma
das suas vertentes concetuais, nomeadamente, o desenho aplicado a ilustracdo
infantojuvenil, que se caracteriza por acentuacdo das formas, numa toada humoristica,

por vezes caricatural, em concordancia com o proposito de fidelidade narrativa.
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llustracéo: Figurinos e Cenarios

Em algumas ocasides Luis Filipe de Abreu desenvolveu trabalhos na area da expressao
dramatica. Ja foi descrita a sua intervencdo enquanto ator amador, ainda nos tempos de
estudante, contracenando com Lurdes de Castro (Figura 14), na peca Antes de Comegar,
de Almada Negreiros. Participou também, no papel de Eusébio, na peca O Iconoclasta,
de Alberto Rui (Figura 160). Como referido anteriormente, foi a partir de um esboco, por

si realizado, que acabou por se concretizar o cenario para esta peca (Figura 12).

0. ICONOELASTA
ou
O PRETENDENTE IMAGINARIO

PECA EM 1 ACTO
DE

ALBERTO RUI

Representada pela primeira vez no dia 20 de Maio de 1955
no Teatro Avenida, om Lisboa, pelo
TEATRO UNIVERSITARIO DE LISBOA
com a sequinte distribuigdo:

VIOLANTE MARIA DA CONCEICAO BEIRAO BELO
JOUA . 2 VANISE SILVESTRE MARTINS
CRIADA *. . MARIA DE LOURDES G. RODRIGUES
o, HERLANDER PEYROTEO
EUSERIO LUIZ FILIPE MARQUES ‘DE ABREU

Direcgio artisticn de Fernande Amado.

Ponto: Jedo Jorge Santos

EDIGAO DO
TEATRO UNIVERSITARIO DE LISBOA
CENTRO UNIVERSITARIO DE LISBOA DA MOCIDADE PORTUGUESA

Figura 160 - Capa e primeira pagina do programa para a peca O Iconoclasta, de Alberto Rui, estreada a 20 maio de
1956, no Teatro Universitario de Lishoa, com a participacdo de Luis Filipe de Abreu, no papel de "Eusébio".

Assim, pode dizer-se que 0 seu interesse por este tipo de atividade o acompanhou desde

muito cedo. Considera que, para atuar neste campo, €, sobretudo, necessario que exista:

(...) a capacidade de um artista de formagéo estranha a especifica para se adaptar
aquelas fungbes, faz supor, no minimo, um tipo de “visdo plastica” prépria do
espetaculo e, por outro lado, a solucdo de problemas técnicos que também sé&o
especificos.’?

O Figurinismo diz respeito a planificacdo, desenho e criacdo de modelos e pegas de
vestuario para intervenientes num espetaculo, que vai desde o cinema aos mais

tradicionais, como o teatro, a 6pera e o bailado.

123 uis Filipe de Abreu in Clara (2009). Ob. Cit., p.138.
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Um figurino é um conjunto de elementos a serem vestidos pelo ator, ou pelo bailarino,
ou pelo cantor, de modo a definir um personagem, com uma implicacéo
essencialmente... a integragdo no todo de uma encenagio.?*

As ilustracdes de Luis Filipe de Abreu, para este fim, sdo semelhantes a tantas outras que
realizou noutros contextos, destacando-se, mais uma vez, o seu modo de desenhar gestual

e fluido, aliado ao rigor na representacgdo da figura humana.

Tem uma linha de expresséo gestual e solta, vincadamente pléastica, de grande valor
estético, denotando a sua formacéo em Pintura.

Consequentemente, ¢ um desenho pouco explicito, em termos da linguagem dos
figurinos, e que exige uma presenca do figurinista junto do executante (costureira ou
mestra), de modo a traduzir a expressao plastica em orientagfes concretas, ou mesmo
a necessidade de um desenho técnico.'®

O eventual problema do desenho “pouco explicito” foi colmatado pelo acompanhamento
junto dos técnicos e costureiras, como é seu apanagio em outras atividades que implicam
mediacdo. Nessas ocasides realizou, sempre que necessario, desenhos esquematicos e de
detalhes, alguns feitos a esferografica, junto dos proprios técnicos, de forma a
complementar as ideias e naturalmente a sua exequibilidade!?®. A propdsito da sua

colaboracdo com a Companhia Nacional de Bailado, refere que:

Muitas dificuldades resultaram da falta de meios, a data, muito carenciados em verbas,
materiais, tempo, outros. Foram muito limitativas as faltas de tecidos e outros objetos
e de materiais proprios para a visdo em palco. Padrdes com desenhos em escala
prépria e com visibilidade em condigdes de distancia e iluminagédo, séo inexistentes
no pais. O mesmo no capitulo de materiais para aderecos e adornos
complementares.*?’

Com efeito, desenhou cenérios e figurinos para o bailado Romeu e Julieta, de Prokofiev,
para as 6peras Barbeiro de Sevilha, de Rossini, e para Os Contos de Hoffmann, de Jacques
Offenbach. Quando foi solicitado para este tipo de trabalho, aceitou-o com algum receio,
face a sua inexperiéncia nestes dominios, apesar de ter sido encorajado (Clara, 2009,
p.141). Sempre foi um assiduo frequentador e apreciador de espetaculos deste tipo,
sobretudo, de Opera e bailado. Para o envolvimento de Luis Filipe de Abreu, nestes

dominios, tera contribuido o reconhecimento da sua capacidade de “criar imagens”:

(...) onde a caracterizacdo de ambientes e personagens, climas, figuras, onde
preponderavam acgdes de movimento, gestualidade, interacdo, dramatismo.

124 Antonio Lagarto in Clara (2009), O Desenho de Figurino e a Formagdo Académica, p.106.
125 Clara (2009), O Desenho de Figurino e a Formagdo Académica, p.83.

126 Informacdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.

127 _uis Filipe de Abreu in Clara (2009). Ob. Cit., p.140.
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Por outras palavras, prevaleciam alguns dotes de ilustrador. E neste momento puxo a
brasa a minha sardinha para dizer que nas actividades de cenografista-figurinista vejo
grande afinidade com as do ilustrador. Servindo-se da mesma gramatica de
representagdo (a nivel de projecto), buscam os mesmos objectivos: explicitam o texto,
tornam-no visualmente acessivel e significante. 18

Como o préprio reconhece, na ocasido destas encomendas de trabalho, ja era longa a sua

experiéncia nos dominios da ilustracéo.

No tocante a figurinos, o caso mais relevante e mais interessante como projeto foi o
bailado Romeu e Julieta (Prokofiev), para a Companhia Nacional de Bailado, sendo
diretor Armando Jorge, bailarino, coredgrafo, autor de cenarios e figurinos,
também.*?

A representacdo da figura humana é fundamental ou central nesta atividade. Ja foi referido
que, inerente as suas criacfes, estdo sempre presentes preocupacfes de fidelidade e
verdade. No caso da figura humana, destaca-se a expressdao gestual, visivel noutras
composicoes, designadamente, as anteriormente referidas a propoésito da ilustragdo
editorial. Essa destreza e espontaneidade do desenho estrutura-se no conhecimento que
parte do gosto proprio e da sua formacao académica, em que o estudo do corpo humano

e 0 desenho anatomico eram parte integrante.

Figura 161 - Luis Filipe de Abreu, desenhos anatémicos realizados no ambito da formagao académica,
aparo e lapis de cor s/papel, 32x22 ¢cm, 1953.

128 |_ufs Filipe de Abreu in Clara (2009). Ob. Cit., p.141.
129 _uis Filipe de Abreu in Clara (2009). Ob. Cit., p.140.
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Os desenhos anatémicos (Figura 161), elaborados com rigor, minucia e detalhe, faziam
parte dos programas académicos, na data da sua formacdo. Alias, a representacdo da
figura humana foi foco principal do seu interesse pessoal'® e, sempre que se
proporcionou, manteve a atividade de desenho de modelo, de forma ludica (Figura 162).

Figura 162 - Luis Filipe de Abreu, desenhos de modelo, grafite s/ papel e aguada s/papel, 50x70 cm, 1995.

Tendo em vista a ilustracdo para figurinos, as maquetes que apresentou tém a
particularidade de serem realizadas sobre fundos negros, contribuindo para criar um
ambiente de encenag&o, através do forte contraste entre figura e fundo (Figura 163). Com
desvanecimentos ou dilui¢Bes das pinceladas “gestuais”, desenha estes personagens sobre

os cartdes tintados, dando-lhes, assim, um caracter cenogréafico.

Figura 163 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdes para figurinos para bailado Romeu e Julieta, de Prokofiev,
guache s/ cartdo, 70x50 cm, 1983.

130 Informagdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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Ha&, também, estudos que precederam essas maquetes finais, presentes em cadernos de

desenho (Figura 164), que sdo também reveladores da sua capacidade inventiva e criativa,

tanto no aspeto discricionério dos personagens e das suas vestes, como, também, nas

poses em que os desenha, refor¢ando a ideia ilustrativa de cada um.

Figura 164 - Luis Filipe de Abreu, estudos para figurinos dos Contos de Hoffmann,
grafite s/ papel, 29,7x21 cm, 1983.

Complementando estes trabalhos de figurinista, sucedem-se os de cendgrafo, que também

experimentou, no caso das operas Os Contos de Hoffmann (Figura 165) e Barbeiro de

Sevilha (Figura 166). Aqui, destaca-se o desenho com cariz arquitetonico, apesar de

realizado nos mesmos moldes de expressao, ou seja, nas mesmas pranchas de fundo negro

e com o desenho a pincel e guache. As nocGes de espaco e de perspetiva estdo totalmente

asseguradas, apesar do aspeto pictural que apresentam. Outros desenhos reforcam a ideia

de desenho projetual, por se configurarem sem perspetiva, como auténticos al¢ados.
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Figura 165 - Luis Filipe de Abreu, maquete para cenario da épera, Os Contos de Hoffmann,
guache s/ cartdo, 50x60 cm, 1983.

Figura 166 - Luis Filipe de Abreu, maquete para cenario da 6pera, O Barbeiro de Sevilha,
guache s/ cartdo, 70x50 cm, 1985.
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Né&o tendo sido uma atividade recorrente, ndo deixa de ser relevante, sobretudo, a luz
desta intencdo de mostrar a diversidade e adequacgdo dos processos e da atuagdo deste

autor, em diferentes circunstancias e propdsitos.

llustragdo Comercial

A ilustracdo Comercial concebida por Luis Filipe de Abreu apresenta, naturalmente,
pontos de contacto e semelhancgas com a ilustracdo literaria. Verifica-se, sobretudo, nos
aspetos relativos as capas dos livros, designadamente, o uso da cor e a integracdo de
lettering, em que, de certa forma, as composi¢oes aproximam-se da génese de um cartaz.
Mas, também, existem situacGes em que a simplicidade do desenho, concebido s6 a preto
e essencialmente com linha, se adequou aos propoésitos de aplicacdo pretendidos pelos
encomendadores. E o caso das ilustracdes concebidas para publicidade em paginas de
jornal. Por exemplo, a publicidade — ao café — usada nos anos sessenta, nos jornais e
revistas, encomendada pela Agéncia PIC (ProducGes Igrejas Caeiro). Nessa ocasido,
Paulo Guilherme, que tinha esses contactos estabelecidos, convidou Luis Filipe de Abreu
para participar, com ele, nessa campanha publicitaria (Figura 167)*!. Nestas ilustracdes
de publicidade ao café, ha uma, publicada no Diario de Noticias (5 de julho de 1960), que
se destaca pelo formato pouco comum: uma estreita tira vertical com uma figura muito
alongada, a beber café, apresentando uma linguagem gréafica de pendor humoristico e
eventualmente proxima da banda desenhada dessa época (Figura 167, lado direito).

Luis Filipe de Abreu (...) introduziu nestas publicidades ao café inovacGes apreciaveis,
num tempo em que a ilustracdo era moeda corrente na publicidade e a figuracdo
humana nos andncios se regia pelo realismo estatico inspirado no trago da banda
desenhada cléssica ou ao jeito comico dos bonecos do grande designer francés
Savignac. O realismo familiar e social nas ilustragdes de Luis Filipe anuncia a
transi¢do para o primado da fotografia na publicidade impressa, fruto das crescentes
melhorias tecnolégicas e da relevancia da televisdo e do cinema.'®?

131 Idem.
132 Cit. Jorge Silva, in https://www.publico.pt/2012/07/15/jornal/cafe-puro-24856386
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Figura 167 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdes publicitarias para a agéncia PIC (1959) e DN (1960).

Foram concebidas outras ilustracfes publicitarias para esta campanha, que o proprio

considera:

(...) que os efeitos dessa campanha no que respeita aos suportes graficos,
foram uma verdadeira pedrada no charco pelo ineditismo, o imprevisto, o
espetacular aspeto dos andincios na nossa imprensa rotineira. Granjearam-
nos grande respeito por parte do sector publicitario. Artisticamente penso
ainda hoje que tém real mérito. No geral o grande sucesso ficou-se a dever
ao Paulo Guilherme, porque foi ele de facto o criador do modelo a que eu
dei forma visivel. Eu estou-lhe eternamente grato pela oportunidade e
generosidade da ocasido.'%

Com o mesmo ambito grafico (preto e branco), ha, também, as ilustraces publicitarias
para a Fabrica Simdes, respeitantes a vestuario e moda (Figura 168). Esta linguagem
gréfica, de preto e branco, tem necessariamente a ver com condicionamentos do proposito
a que se destinaram, no caso, as impressdes em publicacdes, como jornais, revistas e
folhetos publicitérios. Estes desenhos concretizam-se através de manchas planas
conjugadas com linhas sensiveis, ora sinuosas, ora retas, que mudam de espessura e vao
descrevendo as formas, processo semelhante a alguns casos de ilustracdo editorial. No
entanto, também se constata que a opcao do preto e branco, em folhetos publicitarios, por
vezes, foi deliberada, ndo parecendo haver esse condicionamento, por exemplo, no caso

da publicidade para a TAP - Transportes Aereos Portugueses (Figura 169).

133 Citag#o a partir de um texto de Luis Filipe de Abreu, sobre Paulo Guilherme, Anexo Il - Texto IV.
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Figura 168- Luis Filipe de Abreu, ilustracdes publicitarias de moda, para a Fabrica Sim@es -Tergal e Caron. ¢.1960.
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TRANSPORTES AEREOS PORTUGUESES

Figura 169- Luis Filipe de Abreu, ilustracdo publicitaria TAP (detalhe), ¢ 1970.

Luis Filipe de Abreu colaborou com Thomaz de Mello, em 1968, com trabalhos para a
Feira Internacional HemisFair 68, em San Antonio, no Texas (EUA), subordinada ao

tema da Confluéncia de CivilizagcGes na América. Nessa ocasido realizou diversos painéis
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de dimensbes consideraveis (cerca de dois metros de altura), alusivos a personagens
relevantes da Historia de Portugal, como Pedro Alvares Cabral, Ferndo de Magalhaes,
entre outros (Figura 170). E um tipo de ilustragdo que se enquadra na familia da ilustrago
literaria, sendo aqui referida devido a sua integracdo neste &mbito de exposicao publica,

num contexto de divulgacao, neste caso, de valores e personalidades de Portugal.

O Tomaés de Mello (Tom) desde ha muitos anos manifestava simpatia e apreco por
mim e por trabalhos que via. E curioso ter vindo dele, ilustrador e desenhador de
grandes méritos, o primeiro trabalho grande da minha vida: 10 ilustragBes feitas
directamente em painéis de 2x1 m, sobre assunto de navegadores e exploradores
portugueses. O imenso prazer de pintar sobre aquelas grandes superficies brancas,
com grandes trinchas a escorrer, so era limitado pelo terror de errar, fazer asneira
irrecuperdvel. N&o havia material de reserva nem tempo. (...) A pintura improvisada
como se fosse feita sobre pequenas folhas de papel, com espontaneidade de aguarelas
gigantes, representando retratos e cenas historicas. “Sem rede” %3

Figura 170- Luis Filipe de Abreu, painéis para a Feira Internacional “HemisFair 68 San Antonio, Texas, EUA, 1968.

Colaborou inimeras vezes com a petrolifera SACOR, com diferentes tipos de ilustracdes
com fins publicitarios. IlustracBes que apareceram em revistas, agendas, calendarios e

outros suportes (Figura 171).1%°

134 Luis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado “Dados de Curriculum”, s/d.

1%5 Segundo Jorge Silva, “Luis Filipe dedicou-se também a publicidade comercial, acompanhando o
desenvolvimento da incipiente industria portuguesa na década de sessenta. A sua colaboracdo com a
SACOR, em calendarios, agendas, publicidades e no design da Revista Portuguesa de Quimica, atingiu
grande apuro formal no desenho das intrincadissimas estruturas e maquinarias industriais que néo tiveram
paralelo nos grafismos do seu tempo.” In BIG- Bienal de llustracdo de Guimaraes - Catalogo 2017.
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PETROLEO PARA MOTORES FUEL-OIL ASFALTO ENXOFRE WHITE-SPIRIT
METANO ETANO BUTANO (GAZCIDLA) PROPANO (PROPACIDLA)

Figura 171- Luis Filipe de Abreu, llustracdo publicitaria, SACOR, guache s/ papel e letras decalcadas,
29,7x42 cm, ¢ 1965.

Presidiu sempre a questdo da verdade nas representacdes. Para se documentar, em alguns
casos, visitou as instalacdes fabris correspondentes, fazendo levantamentos fotogréaficos
ou questionou especialistas em alguns assuntos mais técnicos. Os calendarios para a
SACOR, de 1964, 1967 e 1970, formam um conjunto com uma riqueza plastica que
merece destaque. Estes calendarios sdo compostos por desenhos feitos a guache sobre
cartdo, com medidas, aproximadamente, de 35x50 cm, caracterizados por um forte
colorido e um aspeto pictural. No primeiro, onde é contada a Histdria do Petréleo, surgem
desenhos que representam a extracdo do petroleo em plataformas petroliferas no mar
(Figura 172), maquinarias dos primordios da refinacdo, as primeiras refinarias, o
transporte dos produtos, o abastecimento de um avido, uma corrida de automoveis, entre

outros motivos.

A SACOR desejava fazer um calendério (tarefa habitual todos os anos), e ndo sabia
com qué nem com quem. Luis Nunes facilitou. Ele trataria disso visto que conhecia
um artista jovem — LFA — e outros que poderiam resolver o assunto. Logo me
telefonou. A duvida que deixou na empresa foi a mesma divida que me deixou o seu
telefonema. Seria verdade ou apenas um devaneio? Tudo muito a pressa, havia que
estudar o assunto, fazer um guido, apresentar proposta. SACOR, petréleo, assunto
pouco sedutor. Nunes apareceu com um livro na mdo sobre o ouro negro. Entéo,
folheando-o, percebi que o assunto era viavel. Fui falar com o dr. Orlando da Costa,
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escritor ao servigo da Agéncia Marca, com o qual ja tivera muitas colaboragdes e
estudamos os planos para um calendario sobre a histéria do petréleo®3,

MARGO DOM SEG TER QUA Qui SEX

1963
3
10
17 18 19 2(
24 25 26 27 2
31

Figura 172- Luis Filipe de Abreu, pagina do més de marco, do calendario da SACOR Histdria do Petrdleo, 50x40
cm, 1963.

No calendario de 1967, intitulado Breve Historia dos Transportes, surgem representados
varios veiculos, terrestres, maritimos e aéreos. Aparece uma guadriga romana, um coche
barroco, um automovel e uma locomotiva, um avido e um helicoptero, um navio e um
submarino, uma galera romana (Figura 39), uma caravela portuguesa, um baldo de ar
quente, secundado pela passarola de Bartolomeu de Gusmao, os primeiros avides e 0s
avides atuais. O terceiro calendario, de 1970, € alusivo aos diferentes produtos e derivados

do petrdleo. Apresenta-se numa toada, de aparéncia ainda mais pictural, semelhante as

1% Luis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado “Ilustragio Entidades”, 2014.
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capas para a “Revista Portuguesa da Quimica”, por ter a totalidade da composi¢ao

preenchida, ndo aparecendo o fundo branco do cartao tintado.

MAIS DE = e \
TRINTA ANOS DE EXPERIENCIA T
EM REFINACAD DE PETROLED PROPANO BUTAN

OLE0

b =k — aed i uld

FUELOLEO PRODUTOS QUIMICOS

Figura 173- Luis Filipe de Abreu, Calendario SACOR, Produtos Petroliferos, 1970.

Assim, toda a superficie é preenchida com motivos que vao desde as modernas refinarias
(a época) que aparecem na capa, passando por temas como: Propano, Butano; Produtos
de Qualidade; Gasolinas; Enxofre; Gasoleo; Petrdleo; Lubrificantes; Asfalto; Jet-Fuel;
Fueldleo; Produtos Quimicos. Nestas composi¢Bes, conjuga uma série de elementos
alusivos aos temas, de forma muito criativa e diversificada (Figura 173). Reag0es
quimicas, aparelhos laboratoriais, ambientes fabris, engrenagens mecanicas, motores de
combustdo, estradas, automoveis e avides. Temas, por ventura, pouco poéticos, mas aos
quais atribui grande interesse plastico e vivacidade, nas composic@es, sem perder de vista
a verdade da coisa real. Mais tarde, ja em 1985, concebeu o cartaz promocional do 5°
Grande Prémio de Portugal, de Formula 1 (Figura 174), evento promovido e patrocinado
pela GALP. Para tomar conhecimento do assunto, visitou o Autédromo do Estoril, numa
altura em que algumas equipas deste desporto motorizado realizavam treinos
preparatorios para a época seguinte. Fez, como de costume, o respetivo levantamento

fotogréfico e realizou o referido cartaz como se de uma pintura se tratasse, com formato
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de 80x70 cm, e com a técnica de guache sobre cartdo. De referir, apenas por curiosidade,

que este cartaz fica ligado a primeira vitoria do malogrado piloto brasileiro Ayrton Senna,
num Grande Prémio de Formula 1.

5" GRANDE PREMIO DE PORTUGALEI]

counting for the FIA World Championship
ESTORIL ;
19, 20, 21 Abril 1985 g

'l v
g - e ey . THS FRIGECE PERA
fornecedor oficial do = :
Grande Prémio B
de Portugal de F1 . - @
BANCO PINTOSSOTTO MAYOR

(,ALP Banco oficial do Grande Prémio de Portugal de Fi

Figura 174- Luis Filipe de Abreu, Poster 5° Grande Prémio de Portugal de F1, 68x48 cm ou 97x68 cm;
original, guache s/ cartdo, ¢ 80x70 cm, 1985. A direita, em cima, o esquisso do Poster, a esferografica, 21x14,9 cm,
1985. A direita, em baixo, eshogo do Poster, a esferografica, 21x14,9 cm, 1985.

llustracdo Fiduciaria

A ilustracédo fiduciaria € um campo da ilustracdo muito particular e de certa forma Luis
Filipe de Abreu é um pioneiro, em Portugal, pelo facto singular de ter realizado na integra
toda a configuracdo das notas fiduciarias do Banco de Portugal, em circulacdo em
Portugal, desde 1987, até janeiro de 2002, aquando da entrada em uso da moeda atual, o
Euro. Usualmente este tipo de trabalho envolve varios artistas na sua concecao. Até aqui,

as maquetes realizadas para notas fiduciarias envolviam varios operadores na sua criacao.
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O Arquiteto Jodo de Sousa Araujo foi um caso relevante que antecedeu o de Luis Filipe
de Abreu. Elaborou as maquetes iniciais de todas as notas emitidas pelo Banco de
Portugal, com a data de emissdo entre 1965 e 1981 tendo realizado, no total, treze
maquetes!®’. No caso deste autor, as composi¢des foram concebidas com base em recortes
de imagens impressas e fotocopiadas estando, na sua maioria, o desenho ausente'®. No
caso das ilustracdes fiduciarias de Luis Filipe de Abreu, a composicéo foi integralmente
realizada por si, bem como o acompanhamento de todo o processo de adaptacdo a
impressdo, nas respetivas fabricas. Por isso, é considerado como uma figura de referéncia
incontornavel na historia do desenho de notas em Portugal**°. No presente estudo ja foi
mencionado o trabalho nesta area especifica, tanto na referéncia ao desenho de retrato,
como no caso das variantes plasticas. Mas, importa salientar que este campo,
designadamente da ilustracdo fiduciaria, envolve a conjugacdo de diversos fatores que
tém de ser tidos em conta. S8o conjugados no mesmo espaco plastico, de dimensbes
relativamente diminutas, desenhos referentes a iconografia e iconologia'®® dos temas e
dos vultos representados e, também, todo o arranjo gréfico das composicdes, que inclui
padrGes de fundo e tem, ainda, intrinsecos aspetos relacionados com o facil
reconhecimento e diferenciacdo de cada exemplar. Esta diferenciacdo é estabelecida
através da variacdo cromatica e da tipologia dos motivos, pelas diferentes dimensdes e
pela informac&o do respetivo valor nominal. Conjuntamente, o aspeto tatil tem de ser tido
em conta para 0 uso dos invisuais, com as respetivas texturas que acabam por se constituir,
simultaneamente, como parte dos sistemas de seguranca ligados a tecnologias préprias
para a producao em larga escala. Assim, para caracterizar esta atividade muito especifica
é importante destacar, em primeiro lugar, o cariz complexo da impressao do papel-moeda.
Todo este processo comecou no final dos anos setenta, comecos de oitenta, quando o
Banco de Portugal, através de um Conselho constituido para esse fim, iniciou diligéncias
guanto a necessidade de criacdo de novas notas fiduciarias. Entenderam os responsaveis

do Banco de Portugal fazé-lo a luz de conceitos atualizados no que respeita a critérios

187 Cit. Pinho, 2012. p.83.

138 |dem. p. 83.

139 Idem. p.119.

140 Erwin Panofsky (1995) estabelece a diferenca entre estes dois conceitos, definindo iconografia como o
estudo descritivo do tema ou assunto de uma imagem e a iconologia como o estudo do seu significado
intrinseco.
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varios, sobretudo de segurancga. Por outro lado, também, respondendo a uma tendéncia
entdo esbocada no que tocava a concegdo artistica e desenho, de modo a conferir
caracteristicas de imagem com identidade prdpria, saindo do cinzento anonimato da nota
tradicional, que circulava um pouco por todo o mundo e, compreensivelmente, ao sabor
da variabilidade das circunstancias do momento e a descontinuidade do processo de
concecdo. Pretendiam esta renovacdo, sem, contudo, perder a credibilidade e
respeitabilidade que eram apanagio das notas portuguesas, sustentadas num estilo que se
pode caracterizar como classico ou tradicional neste tipo de objeto. Com esse objetivo, o
Banco de Portugal dirigiu convite a quatro artistas conhecidos no campo do design grafico
e que conheciam técnicas de impressdo de valores fiduciarios, sobretudo por trabalhos
ligados a filatelia. Fizeram parte deste grupo Luis Filipe de Abreu, o Designer Sebastido
Rodrigues, o Arquiteto Jodo de Sousa Araujo, que tinha concebido as notas, entdo, em
circulacdo e o Arquiteto José Pedro Martins Barata. Este ultimo ja detinha, também,
experiéncia neste dominio, porque antes, em conjunto com o seu pai, Jaime Martins
Barata, tinha concebido notas fiduciarias para o Banco de Angola'*!. Foi proposto a estes
artistas, neste concurso restrito, que estudassem e propusessem projetos sem qualquer
constrangimento para além de!#?:

— Medidas normalizadas a observar;

— Um conjunto de nomes de personagens evocados, sem nenhuma sugestdo
interpretativa, que por si mesmos constituiam temas diversos minimamente definidos;
— Alguns dados obrigatdrios de caracter técnico, com a possivel liberdade de alternativas
viaveis.

Esperava-se como resultado da consulta uma contribuicdo que habilitasse a
Administracdo do Banco de Portugal a formular, para futuras emissées, um critério de
design em que se afirmasse com uma imagem de modernidade, normalizacgéo, identidade,
coeréncia de conjunto, com relativa unidade. Apesar de entre os concorrentes haver dois
com experiéncia no dominio das técnicas especificas envolvidas, foi Luis Filipe de Abreu
que ndo era nenhum desses, mas, com surpresa para O proprio, que veio a ser o
escolhido®*,

“O Banco de Portugal ao contactar os artistas propds um prémio para quem fosse
escolhido neste concurso. Luis Filipe de Abreu, Sebastido Rodrigues e José Pedro

141 Ibidem. P. 130
142 Informacéo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
143 1dem.
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Martins Barata eram amigos e, por uma questdo de camaradagem, propuseram que
fossem remunerados de igual modo, indiferentemente de quem ganhasse, tendo esta
proposta sido aceite pelo Banco#.

Assim, aconteceu a sua entrada no universo do papel moeda, uma especialidade grafica
muito rara e de ndo facil acesso, onde desenvolveu uma experiéncia, que viria a ser longa,
em permanente contacto com esse meio de producdo e com 0s Seus mais respeitaveis e
significativos representantes'#,

A producdo de uma nota de banco, pressupde antes de mais, a existéncia de uma entidade
autorizada para a ordenar, que € o banco emissor, considerando os complexos problemas
de ordem financeira que, claro, estdo fora desta abordagem. Neste lugar sera focado o ndo
menos complicado conjunto de problemas que a sua realizacdo implica. Também tera
lugar, do ponto de vista de um designer desta especialidade, a ideia de indispensavel
ordenacdo de passos em que sao incluidas as tarefas que constituem o processamento,
partindo da concecdo até a circulagdo publica. Os vultos ou personalidades a evocar nas
notas foram indicados pelo proprio Banco de Portugal'*®. A partir daqui, inicia-se todo
um processo complexo que pode separar-se em duas fases distintas: uma primeira, que
diz respeito a invencdo do desenho da nota, em si, e uma segunda, que diz respeito a
originac&o®*’ da nota, ou seja, o tratamento e transformacéo dos desenhos originais em
desenhos finais, especificados para determinadas aplicacGes. Da primeira fase fazem
parte, em primeiro lugar, as questdes de investigacdo tematica e a elaboracdo de um
programa através de recolha em fontes bibliograficas e imageéticas. Com base nessa
recolha passa-se a uma segunda etapa, que € a concecao artistica geral, que implica a
composigdo, organizacdo e integracdo dos elementos selecionados de acordo com o
programa pré-definido, dando origem a um anteprojeto ou maquete. Ainda nesta primeira
fase e com base na maquete obtida, sdo desenvolvidos e detalhados os desenhos originais,
os diversos elementos gréficos e a eventual adaptacdo de imagens pré-existentes que a
integram. Nesta primeira fase ja estdo contidas quase todas as figuracdes para a sua
criagéo, tanto no que diz respeito aos dados que informam a ideia geral, como aqueles
gue a interpretam e exprimem visualmente. Desde 0s motivos minimos dos fundos

decorativos, até aos desenhos principais e aos retratos, todas as pecas foram desenhadas

144 Cit. Pinho, 2012. p.132.
145 |bidem, p. 134.

146 |dem, p. 133.

147 Idem, p. 197.
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expressamente. Os critérios que presidem a ilustragdo procuram sugerir ideias, nalguns
casos abstratas, como “legislagdo agraria, poesia, ciéncia historica, ideologia, etc*8.” O
autor compos ilustragdes complementares, para a frente das notas, e vinhetas, no verso,
que contribuiram para a transmissdo da ideia geral, com foco no caracter do personagem
retratado. As atitudes, os gestos, o envolvimento por elementos agregados as figuras,
completam-se numa encenacéo que se justifica na globalidade da nota. Por isso, ndo so
de efigie se podera falar, mas de uma representacdo, de um retrato encenado. Nestas
ilustracdes, a intencdo do autor foi produzir “bom efeito plastico, contribuindo para o
equilibrio da série e para o enriquecimento formal de cada nota”'*. Por exemplo, na
composicdo da nota de Mouzinho da Silveira, este aparece situado num “cenario” de
economia fundamentada na agricultura; no caso de Antero de Quental, o poeta foi
“rodeado de simbolos de uni&o de esforcos para romper amarras e grilhetas”**,

Estes sdo os fatores principais do aspeto criativo, mas a “criagdo” na sua totalidade, ainda
depende da concretizacao que ira ser consolidada na fase seguinte.

Na segunda fase ou fase de originacdo, os varios desenhos sdo transformados em
desenhos especializados, destinados aos dois principais e diferentes tipos de impresséao, o
offset e o talhe doce!®, de acordo com as especificacdes técnicas de cada um e
aprimorados com grande detalhe, sempre sem perder de vista o objetivo de produzir os
efeitos previstos na maquete inicial. Esta fase implica a colaboragéo de artistas ligados a
fabricas especializadas na producdo de notas de banco, dando origem a diferencas em
relacdo aos projetos originais do autor. Sdo feitas diversas provas de ensaio, com
ajustamentos dos desenhos e graduacdo de cores, de onde se parte para as afinacdes finais
de preparacéo e gravacdo das matrizes. Segue-se a fase da impressdo que conjuga as duas
principais formas de impress&o, o offset e o talhe doce. E uma fase importante em que o
autor ainda pode intervir na afinacdo de alguns detalhes. Apenas resta a concretizacdo das
operacdes técnicas complementares, como a numeracao, as datas, as assinaturas e o corte.
Finalmente é organizada a emissdo e lancamento em circulacdo publica. Luis Filipe de
Abreu participou ativamente em todo o processo nas proprias fabricas escolhidas pelo

Banco de Portugal, até esta Ultima fase de acabamento.

148 Luis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado “1 Série | Concepgio”, 2012.

149 Ibidem.

150 1dem.

151 talhe doce - gravura de precisdo, em aco, usada, frequentemente, em notas fiduciarias e outros
documentos de valor, por motivos de seguranca.
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Toda esta atividade implicou aquisi¢do de conhecimentos neste dominio, para ser possivel
adaptar os desenhos dos diversos motivos, integrando-os de forma coerente numa peca
Unica, que tem, ainda, intrinseca a questdo das duas faces, frente e verso, que nédo € de
somenos importancia. Alguns aspetos da producgdo grafica ligada a ilustracéo editorial,
que antes foram referidos, sdo de extrema importancia, nomeadamente, a integracdo de
folgas ou espagos que permitem incorporar pequenos desacertos de impressdo, sem
prejudicar o resultado final. Outra condicionante neste tipo de producdo gréfica é a
presenca e consequente conjugacao das impressdes em talhe doce, na frente, com a efigie,
no verso, com a vinheta, e, ainda, as indicac6es por escrito dos valores por extenso e em
algarismos, bem como o nome da instituicdo bancaria. O relevo que esta impressdo
provoca implica um acordo entre ambas as faces, impedindo inclinagdes no empilhar das
notas do mesmo valor. Além deste aspeto do relevo, é necesséaria a previsao de espaco
para a integracdo da marca de 4gua, que é um dos elementos de seguranca neste processo.
Em todos os trabalhos referentes a notas fiduciarias que Banco de Portugal confiou a este
artista, encarregou-o sempre de toda a investigacdo que lhes estava implicita. Esta
referéncia € muito importante, porque, para além do reconhecimento de um encargo
redobrado, traduziu-se numa inestimavel autonomia para conceber e encaminhar todos os
elementos e ponderar todas as alternativas. Em suma, conferiu-lhe total liberdade, que lhe
é grato sublinhar. Apenas se reservava o direito de submeter as propostas a pareceres de
auditores especializados®®2.

Neste contexto, Luis Filipe de Abreu criou duas séries de notas para o Banco de Portugal
e, a convite desta instituicdo, participou no concurso para o desenho das notas de Euro,
promovido pelo Banco Central Europeu. Relativamente a primeira série, 0 concurso
visava, inicialmente, o projeto de um grupo de quatro notas, com medidas
correlacionadas, sugerindo uma série normalizada. Quatro figuras tinham sido escolhidas
pela administracdo do Banco de Portugal, sem qualquer inter-relacdo entre si, sem
nenhuma outra causalidade que ndo a real importancia histérica e cultural e a
oportunidade de entrarem na extensa galeria dos distinguidos, ao longo de mais de um
século de historia das notas portuguesas. Apesar desta ndo relacionacdo entre 0s
personagens a destacar, havia na encomenda do projeto esta ideia de série, de unidade

grafical3. Assim, os quatro personagens ocasionalmente aproximados pelo projeto

152 Informacdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
158 Pinho, 2012. p.133.
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deveriam constituir uma série, isto é, respeitar um critério de afinidade e coeréncia formal,
ainda que as suas vidas e acOes divergissem. A orientacdo geral da ilustracdo produzida
para a série que homenageava as quatro figuras da cultura portuguesa apontou
principalmente para a criagdo de motivos originais (referidos a atributos, simbolos, etc.),
todos atinentes ao personagem, a respetiva acdo e obra. O problema maior, segundo Luis
Filipe de Abreu'® consistiu em imaginar motivos ilustrativos referentes a ideias ou
coisas, ora abstratas, ora concretas, objetivas e subjetivas, para serem graficamente
explicitadas e terem comportamentos equivalentes em termos de aplicagdo visual.
Tratando-se de construir uma série com unidade visual, foi necessario planear a incluséo
de motivos com correspondéncia e, tanto quanto possivel, equiparaveis ao nivel de
significado. Também, foi necessario encontrar um caminho conducente a um manancial
de imagens com significado expressivo dos vultos designados e suscetiveis de bom efeito
grafico®. Foi uma das principais dificuldades na fase da concegdo geral das notas, ainda
que esta tarefa tenha sido muito motivadora para o autor'®®, Era forcoso considerar o valor

representativo dos elementos sem esquecer o virtual efeito plastico.

Trabalho entusiasmante porque se tratava de preferir, de entre as ideias que iam
surgindo, aquelas em que se vislumbravam vantagens quanto a interpretagao tematica
e também virtualidades quanto ao desenvolvimento grafico. Nalguns casos estes
elementos surgiram espontaneamente e noutros foram mais esforgadamente
procurados. Nuns o desenvolvimento grafico era mais apetecivel que noutros.
Nalguns casos surgiam varias ideias para 0 mesmo tema e haveria que optar. Noutros
0S recursos eram mais pobres. Também em certas situagdes foram criados motivos
originais, irreais, que tiveram que coabitar com outros que representavam realidades
fisicas'®’.

A pesquisa e elaboracdo de motivos de ilustracdo estabeleceu-se basicamente a trés
niveis: elementos principais, ou seja, retratos de personagens e as vinhetas do verso;
ilustracGes complementares ou secundarias e pequenos motivos; células para padrdes de
fundos integrados nas malhas geomeétricas e dispositivos de seguranca. Para além destes
elementos, houve ainda outros respeitantes aos textos, letras e nimeros. A intencdo do
autor foi usar elementos graficamente integrados e valorizados pela originalidade. Alguns

destes elementos sdo muito subtis e até secundarios e podem facilmente passar

154 Informagéo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.

1%5 Pinho, 2012. p.133.

156 1dem.

157 Luis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado “Il 4 Concurso - Iniciativa do BP”,
2012.
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despercebidos se ndo se fizer uma observacdo atenta e minuciosa eventualmente
recorrendo a uma lupa. A via de producdo e tratamento desses elementos foi sustentada
por uma linguagem gréfica personalizada: a organizacdo do espago, com 0s retratos e
demais ilustragdes, marca um vincado cunho de autor neste conjunto de trabalhos.
Exemplos de infimos elementos decorativos, integrados nos padrdes de fundo, sdo as
“espigas e cardos”, na nota de Mouzinho da Silveira (em cima, a esquerda, Figura 175),
os titulos de “obras de Jodo de Barros”, na respetiva nota (em baixo, a esquerda, na Figura
175), as “cruzes de Cristo” e lettering, em todas as notas da segunda série (a direita, na
Figura 175), ou os “caduceus” e os “neurénios”, na de Egas Moniz (Figura 176), ou 0s

textos micrométricos, em todas as notas da segunda série (Figura 177).

)00

Figura 175- Luis Filipe de Abreu, detalhes de notas fiduciarias de quinhentos Escudos, em cima, com padrdo de
fundo com os cardos e espigas, de Mouzinho da Silveira, e, em baixo, com os titulos das obras de Jodo de Barros; a
direita, lettering e Cruz de Cristo, da nota de mil escudos, evocativa de Pedro Alvares Cabral.

DEZ MIL
ESCUDOS

Figura 176- Luis Filipe de Abreu, detalhes de padrdes de fundo com “Caduceus” e “Neurdnios”, da nota de dez mil
escudos, evocativa do Doutor Egas Moniz.
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evocativa Infante Dom Henrique (esquerda) e Vasco da Gama (Direita).

Nestas complexas ilustracdes estdo integradas narrativas ou enredos cujos significados,
quase subliminares, sem uma descricdo, podem passar despercebidos. Seria,
eventualmente, demasiado exaustivo apresentar, neste estudo, a descri¢do de todas essas
ideias e narrativas. Assim, irdo ser destacados apenas dois exemplos, pela sua
originalidade. As escolhas sdo da primeira série e sao, precisamente, a primeira e a Ultima
que concebeu. Destaca-se, entdo, a que diz respeito a nota de cem Escudos, que evoca
Fernando Pessoa. O retrato principal de Fernando Pessoa € original, feito a partir de
informacdo colhida em vérias fotografias (Figura 106). O desenho deste retrato, realizado
a grafite, revela uma linguagem de claro-escuro, com gradacdes de intensidade a prever
a gravacdo em talhe doce. E caracterizado por uma geometrizacdo com grande
simplificacdo de volumes e luzes, criando, no conjunto, um jogo abstrato de formas,
contudo, com detalhes muito pormenorizados, na face, na méo, na boca, nos 6culos e na
orelha. Fernando Pessoa foi retratado como alguém com o gesto suspenso de quem pensa
0 que escreve. Pessoa, normalmente, escrevia a maquina, mas, aqui, o autor representou-
0 numa atitude que mais intuitivamente nos transmite esta ideia. A figura esta voltada
para a esquerda, junto da “janela” onde se situa a marca de agua. Esta orientagdo e a
atitude em que esta representada contribuem para sugerir um horizonte indeterminado e
ilimitado. A ilustracdo complementar é uma alusdo aos temas maritimos, frequentes na
poesia de Fernando Pessoa. Uma forma solar irradiando de um nucleo luminoso esta

organizada sobre uma malha de raiz pentagonal (Figura 178) °8.

158 |_ufs Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado “Pessoa - Nota sobre o desenho”, 2012.
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Figura 178- Luis Filipe de Abreu, estudo da estrutura pentagonal para a nota de 100 Escudos, 1980.

Esta malha ou grelha geométrica, gerada a partir do pentagono inscrito no circulo, foi o
tema geométrico escolhido para base da composicgéo plastica da nota. E importante realcar
que todas as notas desta primeira série tiveram uma grelha, como base geradora dos
padroes dos fundos, formada a partir de formas geométricas e seus elementos
estruturais.'®® Neste caso, a partir deste foco, em grafismos da mesma raiz geométrica
(pentagonal), em tons amarelados, a forma estrelada da passagem a formas deltoides,
encurvadas segundo as linhas geradas pelo tragado de base. Estas formas, em tons de azul,
movimentam-se como velas de barcos e ondas de mar. Assim, sem intuito de
representacdo realista, aparece-nos uma imagem fugaz de sol, mar, velas, tema recorrente
no imaginario do poeta. Na opinido do autor'®®, menos subtil e expressiva na nota
impressa, se comparada com a maquete original, o que é uma consequéncia da adaptacao
ao desenho linear, destinado a impressdo. No verso da nota apresenta-se a respetiva
vinheta, onde aparece uma rosa que se constitui como ponto de partida para a leitura do
conjunto. Assim, a ilustragcdo do verso, no seu todo, envolve a flor, pretendendo sugerir
uma transformagéo ou transi¢do que parte do natural, concreto, para a racionalizacéo e
abstracdo. A rosa, neste contexto, foi usada como “simbolo da poesia, do espirito, da
reflexdo inteligente, e do génio criador do poeta™®®. E sustentada por um enrolamento
de hastes com espinhos, do centro para a periferia, transformando-se numa forma perfeita
e nitida. A andlise da estrutura natural da flor esta intrinsecamente ligada ao tema

geométrico, o pentagono, foco onde tém origem os elementos desenhados a partir do lado

159 pentagonal para a nota de cem escudos que evoca Fenando Pessoa; hexagonal para a nota de quinhentos
escudos que evoca Mouzinho da Silveira; quadrangular para a nota de mil escudos que evoca Teofilo Braga,
originando tracados de perpendiculares, geradores de formas ortogonais, verticais e obliquas, origem de
estrelados, cruzes, etc.; triangular para a nota de cinco mil escudos que evoca Antero de Quental, baseado
em triangulos equilateros em que o desenvolvimento de malha derivada, origina o aparecimento de
dominantes obliquas com angulos de 60°; losangular para a nota de dez mil escudos, que evoca o Doutor
Egas Moniz (in Luis Filipe de Abreu, “1 Série | Concepgao”, 2012).

160 Informacéo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.

161 |dem.
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esquerdo. Por transformacéo progressiva, a geometria que 0s sustenta vai determinar o
tracado de bandas ou serpentinas, onde se nomeiam o0s heterénimos principais, assim

entrelacados numa globalidade que se expande sem limites (Figuras 179 e 180)°2,

RNANDO PESSOA- (96985~

Figura 179 - Luis Filipe de Abreu, maquete da nota de cem Escudos do Banco de Portugal (frente),
técnica mista s/ cartdo, ¢. 15x30 cm, 1980.

Figura 180 - Luis Filipe de Abreu, nota de cem Escudos do Banco de Portugal (verso),
técnica mista s/ cartdo, ¢. 15x30 cm, 1980.

Outro exemplo a destacar € a ilustracdo para a nota de dez mil escudos alusiva ao Doutor
Egas Moniz, especificamente, o caso da vinheta com o desenho “Caduceu” (Figura 41).
Constitui-se como uma variagao que tenta a sintese sobre o tema classico do Bastéo de
Asclépio conjugado com o do Caduceu de Hermes. A composi¢do com os esses atributos
em interpretacdo livre e menos ortodoxa foi concebida de modo a conferir-lhe mais

162 ) uis Filipe de Abreu, “1 Série | Concepgdo”, 2012.
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riqueza de significado e maior efeito decorativo, ndo sé plasticamente, mas também na
sua significaco alegorica®. Pretendeu sugerir, com a luta de serpentes, principios de
salde e doenca, de veneno e antidoto e, também, a serpente da vida que representa a
regeneracdo, ao morder a sua propria cauda, auto devorando-se perpetuamentel®,
Entrelacadas todas em volta da taca de uma fonte, da qual se eleva uma arvore, a Vida e
a Saude, vida sempre renovada e continuada. Esta patente a ideia de que as serpentes,
prudéncia e astucia, forcas de bem e mal, do bom e mau conhecimento, de salde e doenca,
entrelacadas em volta do tronco da vida, convém ao emblema da medicina, como uma
significacdo alegorica. De dentro dessa taga/fonte cresce o tronco da “Arvore da Vida”,
que corresponde ao bastdo, nas representacdes comuns de Asclépio ou de Hermes!®®. O
desenho original para a vinheta do verso da nota de Egas Moniz, feito a grafite, tem
dimensGes de mancha com cerca de 30x30 cm (Figura 41). Este desenho foi precedido de
alguns estudos prévios e, a semelhanca de outros desenhos destinados a gravacdo em talhe
doce, usa a mesma linguagem de claro escuro, descrita anteriormente, explorando
gradacdes de valores, produzindo efeitos de aparente realismo de volumes e luzes. O
caracter geral da composicao ndo procura a representacdo naturalista, mas, antes, visa um
efeito decorativo com caracteristicas emblematicas, como o tema faz supor. Pretende ser
um simbolo, quase uma insignia, uma vez que parte da ideia de simbolo da medicina e da
farmécia, combinando-se com outros elementos, numa espécie de brasdo representativo
da atividade do personagem evocado. Por isso, 0 arranjo é quase simétrico, centrado e
com tendéncia para a circularidade. O aparente realismo dos corpos das serpentes convive
com o expressionismo enfatico das suas cabecas e com o grafismo mais decorativo das
ramagens, com intencdo de conferir singularidade expressiva a composigdol®. A
ilustracdo alegdrica da vinheta é completada, a esquerda, pela representacdo da medalha
de Prémio Nobel, que foi atribuida ao investigador em Ciéncias da Medicina, contendo o
nome do consagrado, como complemento que da sentido a restante ilustracdo (Figura
182).

183 |_uis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado, “1 Série | Descrigdes”, 2012.

184 Uréboro ou ouroboros, “que devora a cauda”, do grego Otpofdpog, de ourd, «cauda» + bords, «voraz».
185 | uis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado, “1 Série | Descrigdes”, 2012.

186 1dem.
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Figura 181- Luis Filipe de Abreu Maquete para frente da nota de dez mil Escudos do Banco de Portugal,
Guache s/ cartdo, c. 13x30cm, 1988.

Figura 182- Luis Filipe de Abreu, Maquete para verso da nota de dez mil Escudos do Banco de Portugal,
Guache s/ cartdo, c. 13x30cm, 1988.

Na frente da nota, para além do retrato do Doutor Egas Moniz (Figura 181), aparecem,
como ilustragdo complementar, figuragdes do cérebro que se referem a investigacao e
pratica médica, no dominio da cirurgia neuronal. A ilustracdo alude justamente aos dois
planos em que essa atividade se desenvolveu: em cima, esta representada uma imagem
com a parte interna de um hemisfério cerebral, a simbolizar a investigagdo respeitante a
Leucotomia pré-frontal (esta foi a intervencdo também designada por lobotomia que lhe
valeu o Nobel, embora tenha, posteriormente, sido posta em causa); na parte inferior esta
ilustrada a técnica indispensavel para a lobotomia, a Angiografia Cerebral que é o
processo que permite tornar visivel o sistema vascular cerebral (técnica igualmente
notavel, inventada e praticada por este médico, ainda hoje utilizada).

Este campo da ilustracdo, a fiduciaria, constitui-se de facto como um destaque na obra de
Luis Filipe de Abreu. Foram ao todo onze exemplares, que se multiplicam por dois, tendo
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em consideracéo a frente e o verso. Se forem contabilizadas as ilustracdes realizadas para
0 concurso do Euro, promovido pelo Banco Central Europeu, que ndo foram editadas,
somam-se mais vinte e oito ilustracdes, contabilizando frente e verso e as duas séries que
prop0s para o referido concurso. Ao todo séo, portanto, cinquenta ilustracdes fiducirias.
Importa frisar que em todas concebeu integralmente todos os elementos ilustrativos que
as compdem.

Genericamente, caracteriza-se a primeira serie como aquela em que houve mais liberdade
criativa ou menos imposicBes programaticas. Tirando a indicacdo dos vultos a evocar,
nesta primeira série tudo foi integralmente idealizado e desenhado pelo autor. Desde a
escolha das cores, os desenhos para os padrdes de fundo, o desenvolvimento da
composicéo a partir de uma malha com base numa determinada formulacéo geométrica,
os retratos ou efigies idealizados e concebidos com base em escolhas proprias, as diversas
ilustracbes complementares mais ou menos alegoricas e, também, as indicacbes
alfanumeéricas presentes. Apenas o simbolo do escudo nacional, que esta integrado em
todos os exemplares, ndo €, obviamente, da sua autoria, bem como as respetivas
numeragoes e assinaturas.

A programatica da segunda serie, alusiva aos Descobrimentos dos Portugueses, ja tem
inerente alguns condicionalismos. A intencdo do Banco de Portugal foi promover uma
identidade mais clara entre todos os exemplares. Também, por motivos de seguranca,
foram integrados nesta segunda série novos dispositivos que, de certa forma,
condicionaram o desenho. A opcao escolhida para a integracdo de alguns dos dispositivos
foi a sua incorporacdo em bandas verticais, o que acabou por formatar, de um modo geral,
as composicdes, segundo areas claramente distintas. Na frente, a direita, surgem as efigies
impressas em talhe doce, ao centro, uma ilustragdo complementar alusiva ao personagem
ou aos seus feitos, depois, mais a direita, uma banda vertical que integra motivos
relacionados com o tema, inspirados em patriménio arqueolégico recolhido no Mosteiro
dos Jeronimos®’; duas bandas verticais relacionadas com figuras do grotesco (quinhentos
e mil escudos); a de dois mil escudos, com motivos nauticos (cordas); a de cinco mil com
um capitel e, por fim, na de dez mil escudos, a folhagem da carrasqueira, elemento
preponderante no caso do Infante Dom Henrique. Na parte de baixo desta banda, esta
inscrito o valor correspondente de cada nota, em algarismos, e, em cima, sobreposto ao

motivo, esta subjacente a mesma indicagdo numeréaria, mas sO visivel com recurso a

167 |dem.
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dispositivos de luz apropriados, visto ser um dos tais dispositivos de seguranca. Mais a
esquerda, existe uma zona onde, apenas, se desenvolve um padrdo geométrico, com a
tonalidade genérica da nota. Esta zona corresponde ao espaco da marca de agua, que esta
mais clara no verso da nota. As composi¢des nos versos das notas estdo inseridas num
retdngulo que ocupa quase todo o espaco, exceto o correspondente a marca de agua. Neste
espaco estdo integradas as respetivas vinhetas e outras ilustracdes complementares
alusivas aos personagens evocados. E importante reforcar que tudo o que é impresso em
talhe doce (efigies, vinhetas, numeracdes e insignias do Banco de Portugal) tem de estar
em conformidade, na frente e no verso, de modo a que o volume das notas quando
empilhadas seja homogéneo.

Relativamente ao concurso para as notas de Euro destaca-se o facto de as maquetes terem
sido integralmente concebidas com o recurso ao desenho auxiliado por computador,
através de softwares especificos, designadamente FreeHand e Photoshop, 0 que, na
altura, impos a Luis Filipe de Abreu a necessidade de uma aprendizagem “for¢ada” de
desenhar e operar com este novo recurso. Como o proprio refere, € um recurso técnico
que tem a virtualidade de mais facilmente permitir experimentacdes, sem se correr 0 risco

de perder o que até ai foi desenvolvido.

O meio informatico permitiu a realizacdo de algumas dessas partes, de modo mais
facil e rigoroso, com a correspondente possibilidade de simulagdo imediata, muito
eficaz.'®

Considera que, tecnicamente, a criacdo dos desenhos a partir do meio informético tem
vantagens e limitacdes. E importante frisar que, na época em que comegou, 0S meios Nao
estavam t&o desenvolvidos como atualmente, sobretudo ao nivel da sensibilidade, tendo

referido a propoésito da criacdo das notas de Euro que:

A imediatidade do gesto de mao sobre o suporte fica prejudicada neste processo. Mas
o aperfeicoamento progressivo e a pratica permitem resultados relativamente
compensadores.*6°

Neste caso, a programatica definida foi delineada pelo Banco Central Europeu, apos longa

e exaustiva ponderacdo. Podiam ser entregues varias propostas para o efeito. Assim, 0s

temas propostos aos concorrentes foram dois, um alusivo aos estilos arquiteténicos da

188 |_uis Filipe de Abreu in Fragoso, Ob. cit., p. 449.
189 _uis Filipe de Abreu in Pinho, Ob. cit., p. 195.
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Europa, Ages and Styles of Europe e outro, de caracter livre, intitulado
Abstract/Modern'’,

O Embaixador Sérgio Romano sugeriu a arquitetura como tema, justificando que o
que identifica mais a Europa é a arquitetura, os seus estilos e formas caracteristicas.
Mas levantava-se um problema, as grandes obras estavam sempre associadas a um
pais. Dai foi necessario criar uma aluséo, a ndo representacéo de algo especifico. Ficou
entdo definido que o tema seriam os estilos, e ndo os monumentos arquiteténicos
europeus: classico, romanico, gotico, renascentista, barroco e rococ6, era da
arquitetura em ferro e em vidro e o século XX, com a arquitetura moderna.t™

No ambito deste concurso, em que as maquetes para as notas tinham de ser submetidas
em formato digital, os primeiros estudos ou esboc¢os de Luis Filipe de Abreu partiram,
naturalmente, do processo manual ou analdgico, sendo, depois, adaptados a esta técnica
informatica. Um dos critérios importantes, que 0s responsaveis por este processo de
criacdo das notas de Euro pretenderam, foi que deveria haver uma clara distincao,
sobretudo, relativamente ao dolar, mas houve outros:
Queria-se um Banco Central que abrangesse toda a Europa; a nota teria que ser
bastante diferente do dolar, ndo podendo haver qualquer espécie de semelhanca;
ndo podia evocar qualquer das notas nacionais existentes; ndo podia representar
figuras nem femininas nem masculinas (tema ja muito batido na maioria dos

paises) e ndo deviam partir de temas que representem guerras, conflitos ou
quaisquer figuras militares.”

Luis Filipe de Abreu integrou nas suas composi¢des figuras “andnimas” alusivas as
épocas e aos estilos de cada época, pois, considerou que, mais facilmente, ha uma
identificacdo ou reconhecimento por parte do publico, face a existéncia desse tipo de
figuracdo. As suas representacfes caracterizaram genericamente as épocas, como ja foi
descrito no capitulo relativo a llustracdo: Retrato. Varios concorrentes apresentaram
semelhante formulacdo, ao integrar figuras alusivas as épocas, nas ilustracdes; a escolha
recaiu no designer austriaco Robert Kalina, tendo sido justificada, pelos responsaveis,
com o seguinte argumento:

Foram escolhidas porque unem os desenvolvimentos historicos na tecnologia, arte e

comunicacdo em composi¢do harmoniosa, e sdo o epitome da aurora de uma nova

Europa com o seu patriménio cultural partilhado e a visdo de um futuro comum no
préximo milénio. 1"

170 In. Euro Banknote: Design exhibition, (2003). Frankfurt, Germany. European Central Bank.

111 Jaime Martins Barata in Pinho, Ob. cit., p. 204.

172 |bidem. p. 203.

17 Traducdo livre de: “They were chosen because they unite historic developments in technology, art and
communication into harmonious composition, and they epitomize the dawn of a new Europe with its shared
cultural heritage and the vision of a join future in the next millennium.” In. Euro Banknote: Design
exhibition, (2003). Frankfurt, Germany. European Central Bank. p.82
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Importa, aqui, destacar o processo de desenho usado nas ilustragdes e a sua adaptacéo ao
formato informético. Em alguns casos nota-se uma grande aproximacao entre estes dois
modos de operar, donde se conclui que a mao e a idealizacao sao de facto os responsaveis

pelas concegdes finais (Figuras 183 e 184).
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Figura 184- Luis Filipe de Abreu, estudo analdgico e digital para motivo da nota de cinquenta Euros, 1996.

Luis Filipe de Abreu, no sentido de dotar estas ilustracdes de uma identidade na
abordagem tematica, incluiu, nas suas composicdes, familias de ilustracdes, todas
relacionadas com os estilos arquitetonicos e as suas epocas, para além das informacgoes
alfanumericas indispensaveis, que, neste caso, incluiram a escrita grega. Na frente das

composicgdes, para além da referida efigie, aparece um elemento arquitetonico e um
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pequeno elemento geomeétrico previsto para a inclusdo de um dispositivo de seguranca.
No verso, surge uma ilustragdo, alusiva ou alegérica, das diferentes visdes do cosmos*’
e uma outra, com representacGes arquitetonicas e, em alguns casos, figuras em
determinadas a¢es, como uma espécie de fantasia do quotidiano da respetiva época

(Figura 185).
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Figura 185- Luis Filipe de Abreu, notas de 5 Euros e de 500 Euros, série “Ages and Styles of Europe”, frente e verso,
maquetes digitais para o Concurso do Banco Central Europeu, 1996.

Para a outra abordagem tematica, a livre (Abstract/Modern), concebeu as composicdes de
frente e verso, atraves de um jogo de formas, que parte dos nimeros que indicam o valor

de cada nota, englobando as estrelas da Unido Europeia.

Os motivos sdo figuras relacionadas com as denominagdes e 12 estrelas da UE. Os
motivos gréaficos sdo baseados em figuras estilizadas de cada denominagdo. As suas
formas e padrdes exploram o processo de impressao e incorporam os elementos de
seguranca, criando uma composicdo abstrata, original, legivel, imediata, rica e
agradavel, ndo afetada por informagdes realistas.'”™

Com uma linguagem concetual tipica ou caracteristica de outras suas composi¢oes, 0
desenvolvimento das formas faz-se em desdobramentos, continuagdes e concordancias,
remetendo para 0s conceitos, anteriormente explanados, como as rimas plasticas. Os

motivos sdo gerados, ou nascem de uma de teia de linhas abstratas, retas, circulares, em

174 Informagéo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.

175 Tradugdo livre de: “The motifs are figures relating to the denominations and 12 stars of the EU. The
graphic motifs are based on stylized figures of each denomination. Their forms and patterns explore the
printing process and incorporate the security features, creating an abstract, original, legible, immediate, rich
and pleasant composition, unaffected by realistic information.” In. Euro Banknote: Design exhibition,
(2003). Frankfurt, Germany. European Central Bank. p.34.
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espiral e em S (Figura 186). Este tracado construtivo, que é formado por linhas
tendencialmente geométricas e depuradas, gera contornos de formas que séo preenchidos
com diferentes tonalidades, atingindo o equilibrio compositivo pretendido e a clareza
necessaria para este tipo de ilustracéo.

A tendéncia geometrizante favorece a geracdo de coincidéncias, parentescos,

paralelos, isto é, comparacdes visuais subliminares, a que a visdo do
observador é sensivel.17®
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Figura 186- Luis Filipe de Abreu, notas de 50 Euros e de 100 Euros, série ”Abstract/Modern”, frente e verso,
maquetes digitais para o Concurso do Banco Central Europeu, 1996.

Este campo de intervencdo artistica destaca-se, sobretudo, pela singularidade e
complexidade implicadas. Constitui-se como um dos trabalhos mais relevantes,
sobretudo, porque se traduziu em grande notoriedade publica. Curiosamente, essa
notoriedade, em parte, SO se acentuou apés as notas deixarem de estar em circulacdo. Mas,
isso deve-se ao facto de haver inerente algum secretismo relacionado com questfes de
seguranca. Inclusivamente o nome do autor aparece nestas ilustracdes fiduciarias de
forma muito discreta. Importa ainda realcar que a producdo artistica e o design de notas
tém implicita a mediacdo com os técnicos, as maquinas, os materiais, a inclusdo dos
dispositivos de seguranca e todo o ambiente em que parte do trabalho ocorre. Facil é
compreender que as tintas e 0s papéis especiais obedecem a prescri¢cdes muito estritas. O

simples contato tactil com uma nota, atraves do uso comum, e a ideia de que pode ser

176 _uis Filipe de Abreu in Abreu (2016). Ob. Cit., p.30.
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submetida a tratos impensaveis, em todos 0s aspectos revela uma resisténcia insuspeitada,
que leva a conclusdo que ndo é produzida com materiais vulgares. Assim, a ilustracdo
fiduciéria, que implica a producgdo de papel-moeda, requer materiais especificos e técnicas
apuradas, como se depreende do que ficou atras descrito.

Outros meios criativos no contexto do Desenho Integrado

Para além dos meios criativos até agora abordados, a obra de Luis Filipe de Abreu
contempla outros procedimentos e técnicas que merecem destaque no contexto do
desenho integrado. Os campos da serigrafia, da tapecaria, da medalhistica, da
numismatica e do design grafico dao continuidade e reforcam os principios conceptuais
e técnico-operativos no plano da narrativa e da ilustracdo. Continua a manifestar-se a
presenca de uma intencionalidade geometrizante que pende para a afirmacao do desenho
de expressao linear, em complementaridade com outros casos em que a cor é dominante.
Esta diferenca é notdria na relacdo entre géneros, como, por exemplo, o design gréafico e
a tapecaria ou dentro do mesmo género, como no caso da serigrafia em que a expressao,
ora se aproxima do desenho, ora se aproxima da linguagem pictérica. Aos aspetos
verificados anteriormente no que respeita a diferencas de escala, acresce o contraste entre
0 pequeno formato de uma medalha ou de uma moeda e a grande dimensdo das tapegarias,
na generalidade dos casos. Apesar das variantes de expressdo, verifica-se unidade e
coeréncia nos critérios compositivos e no carater inventivo das formas, mantendo-se o
cariz identitario que percorre todas as suas obras. Contudo, a diversidade de géneros ndo
revela, sob o ponto de vista cronolégico, a mesma continuidade que se verificou na
ilustracdo. A obra realizada em tapecaria corresponde a um periodo que decorre entre
1968 e o final do século XX. No caso da medalhistica, ha uma relacdo de continuidade
que parte de meados dos anos setenta, com as medalhas comemorativas do Primeiro
Aniversario do Movimento de 25 de Abril e dos 30 anos da fundacdo da ONU, até 2019,
com a medalha “Camoes”, integrada nas Cole¢des PHILAE. A producdo serigrafica
resulta em muitos casos da extensdo de parcerias no campo da ilustragdo comercial e
filatélica, a par de vérias realizacGes por iniciativa pessoal. O design grafico tem sido
recorrente ao longo da carreira artistica de Luis Filipe de Abreu, sendo de assinalar o
inicio desta atividade, ainda no tempo de estudante, com logétipo da Cooperativa
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Agricola da Granja, em 1956. Em 2016, executa o logotipo da Academia Nacional de

Belas-Artes, que constitui, até a data, a Gltima realizagdo neste campo.*”’

Serigrafia

O campo da serigrafia foi acompanhando o percurso artistico de Luis Filipe de Abreu,
estabelecendo ligacdes estilisticas diretas com a pintura, com a ilustracdo editorial e com
a filatelia, como se podera verificar nos exemplos a seguir apresentados. E uma area onde
alguns dos principios que regem e ordenam a formulag&o plastica, particularizando-a, sdo
bastante proeminentes e claramente reconheciveis. Associados a composicdo e
organizacado do espaco, estdo sempre presentes os formularios com base na geometrizacdo
ascendente. A expressdo grafica é caracterizada pela geometrizacdo descendente, que se
verifica com a depuracdo das formas, enfatizada por nivelamentos e aproximacdes a
formas geométricas, numa espécie de alusdo ao cubismo sintético. Porém, o fazer resvalar
as formas para geometrismos manifesta-se mais nas obras em que a expressao gréfica esta
mais proxima da representacdo objetiva das formas. O campo da serigrafia € muito
elucidativo na caracterizacdo dos métodos de conceber, no caso de Luis Filipe de Abreu.
E possivel estabelecer uma diferenca nitida entre os planos da expressdo'’® e da
representacdol’®, que remetem para conceitos distintos. Estes dois planos, ora se afastam,
ora se aproximam do objeto real. Nas multiplas formulacGes o sentido expressivo é
dominante, porque a representacdo (a coisa real), neste autor, esta sempre implicita e a
expressdo, em muitos casos, autonomiza-se da representacio’®?, afirmando o seu cunho
identitario. Luis Filipe de Abreu é pintor, de formacédo, mas, é, sobretudo, um desenhador
com um estilo pessoal que é transversal a toda a sua obra artistica. O desenho tem sempre
um peso significativo na sua obra, com a intencionalidade grafica da expressdo e,

simultaneamente, com a representacdo da realidade. O carécter expressivo das formas

177 Luis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado “Dados de Curriculum”, s/d.

178 O termo expressdo estd associado ao contelido e a organizacdo da matéria em substancia, que se traduz
na poética das formas e no despertar da emocao estética.

19 representacdo indica o ato de consciéncia que reproduz um objeto exterior ausente (uma coisa ou um
acontecimento real) ou um objeto interior (sentimento ou contetido da imagina¢do), ou ainda o préprio
conteddo resultante desta operacao de reproducdo. Segundo Kant, a nogdo de representacdo contempla a
consciéncia do ato percetivo, a modificacdo do estado do sujeito (sensacdo) e a percecdo objetiva ou
conhecimento — AAVYV, (2002), Encyclopédie de la Philosophie, p. 1422,

180 A representacéo visual insere-se no conceito genérico de representacdo, num contexto de formas reais e
de formas traduzidas plasticamente.
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autonomiza-se, através da argumentacéo visual, que se afasta da realidade percetiva. Na
serigrafia, estes aspetos verificam-se de forma clara, mostrando a relacdo de aproximacéo
e afastamento entre 0s conceitos de expressao e de representacao.

Algumas serigrafias constituem conjuntos teméticos, como 0s barcos de pesca
portugueses ou os Castelos. As outras, maioritariamente, sdo avulsas, atinentes a temas
especificos e ndo se agrupam. A variedade de casos reforca a ideia de liberdade
conceptual e criativa deste autor. H4, também, serigrafias que sdo diretamente
subsidiarias de pecas de filatelia, como se verifica nas obras Natal e Brasil 500.

A serigrafia, talvez a primeira'®, Barcos do Algarve, caracteriza-se por um tipo de
representacdo proxima de algumas ilustraces literarias. E notdria a presenca de um
registo gestual e espontaneo, com linha sensivel, a negro, em contraponto com as manchas
planas coloridas. Em ultimo plano, é sugerido um casario (Ferragudo), com cor,

representado com grande sintese.

Figura 187 - Luis Filipe de Abreu, Barcos do Algarve serigrafia, 23x60 cm, ¢. 1970.

Na serigrafia Baia observa-se uma densidade compositiva que mais uma vez evoca a
geometrizacdo descendente, neste caso, com um forte pendor abstratizante, devido ao
ritmo acentuado das velas das embarcagdes. A mancha de cor acentua o caracter pictérico

da composicao, apropriando-se da dinamica do grafismo.

181 Informagdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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Figura 188 - Luis Filipe de Abreu, Baia, serigrafia, 50x60 cm, 1990.

SR
e

Figura 189 - Luis Filipe de Abreu, Cidade Industrial, serigrafia, 50x70 cm, c. 1980.
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Em “Cidade Industrial” ¢ notoria a presenga da mancha com densidade matérica, a
semelhanca da pintura, traduzindo, assim, um caso relevante da expressdo que conguista
a totalidade da superficie.

Genericamente, nas serigrafias com carécter pictorico predomina o valor expressivo, ao
invés do que sucede noutros casos, em que é notoria uma maior proximidade com o objeto

real, embora seja muito dificil estabelecer uma fronteira nitida entre estes dois campos.

Tapecaria

O desenho concebido para tapecaria ja foi referido no &mbito desta investigacdo, como

uma espécie de caso de estudo*®?

, porque, de forma sintética, enuncia processos graficos
e operativos, recorrentemente usados por Luis Filipe de Abreu. Essa concecdo
metodolégica do desenho é consumada na definicdo das formas com cores planas, que
ndo se sobrepBem, e é, em muitos aspetos, similar a determinados pressupostos da
impressdo tipografica. Excetuando a tapecaria concebida para o Hotel Delfim (Figura
190), em Alvor, no Algarve, intitulada Sol das Quatro Luas, que foi bordada com ponto
de Arraiolos e outros, e confecionada artesanalmente, as restantes pecas deste ambito
foram confecionadas na fabrica “Manufactura de Tapecarias de Portalegre”, a partir das

maquetes originais.

Figura 190 - Luis Filipe de Abreu, O Sol das Quatro Luas, tapecaria, 200x400 c¢cm, c. 1983.

182 A expressio “caso de estudo” designa casos de aplicacio de metodologias nas ciéncias aplicadas;
“estudo de caso” designa a analise de informagdo e respetiva discussdo em ciéncias sociais.
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Estes trabalhos surgiram a partir de encomendas de instituicbes e corporacfes, como
hotéis, designadamente o Hotel Alvor, também, no Algarve, o Hotel Altis, em Lisboa
(Figura 191), o Hotel Hilton, no Funchal, ou outras para locais como a sede do Banco de
Portugal, em Lisboa, para o Banco Pinto e Sotto Mayor, no Porto, para o Casino de

Lisboa, para a Fabrica DanCake e para os Correios de Portugal (CTT).

Figura 191 - Luis Filipe de Abreu, Alvorada, tapecaria, 200x600 cm, 1974.

Todas aludem a um tema especifico, interpretado com pendor mais figurativo ou mais
abstratizante. Importa, sobretudo, sublinhar que a expressédo do desenho confirma a
identidade grafica que particulariza as criagdes deste autor, assente nos caracteristicos
processos conceptuais, como a geometrizacdo, as rimas plasticas, a complementaridade
formal, a concordancia das formas, consumada com linhas que se transferem de umas
para outras e 0s pressupostos de composicdo aplicados. As narrativas, como
habitualmente nas suas composicdes, também estdo presentes: representando o Sol e as
quatro fases da Lua, na tapecaria Sol das Quatro Luas (Figura 190); a passagem da noite
para o dia, na Alvorada (Figura 191); o envio e a entrega da carta, na tapecaria para 0s
CTT, intitulada A Carta; as figuras das cartas de jogo com os respetivos naipes, em Jogo
de Cartas; a Arvore das Patacas, numa “alegoria ao mito jocoso”®® da ideia da arvore,

que da frutos de ouro (Figura 192);

183 Citagéo de Luis Filipe de Abreu recolhida em entrevista ndo-estruturada.
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Figura 192 - Luis Filipe de Abreu, A Arvore das Patacas, tapecaria, 150x230 cm, c. 1980.

A tapecaria intitulada Cacada (Figura 193) tem representada uma cena de caca a maneira
do século XVII, tema sugerido pelo decorador do Hotel Alvor, José Espinho, nesta

ocasido a trabalhar em colaboragio com Antdnio Garcial8,

Conheceu-me no atelier junto do de Garcia, viu algo, informou-se e logo se interessou,
tendo-me convidado para fazer um cartdo para tapecaria decorativa para o bar.
Igualmente me encomendou originais para serigrafias para os quartos, e ainda para
outros trabalhos incluindo ilustracdo da ementa do grill que vigorou muitos anos.

A tapecaria foi a primeira experiéncia nesse dominio que fiz com muito entusiasmo e
receio. Ha muito aguardava uma oportunidade. O tema um pouco despropositado
resultou de conversa com Espinho, mas ndo me lembro das circunstancias porque
achei sempre desadequada embora nunca ninguém me fizesse reparo*®.

Pode ver-se uma representacdo alegdrica da deusa da caca, Diana, no centro da
composicdo, varios cacadores montados a cavalo, acompanhados pelos cdes que cercam
um javali. Esta tapecaria foi produzida com apenas oito tons de 14...1%; no caso da peca
para o Hotel Hilton, no Funchal, é nitido o apelo & vegetagdo tropical, ao ambiente
luxuriante e as festas de passagem de ano, aqui, talvez, a composicdo com caracteristicas

formais mais abstratas (Figura 194).

184 1dem.
185 Luis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado “Ilustragio Pessoas”, 2014.
186 Luis Filipe de Abreu, extraido de documento do arquivo privado “Dados de Curriculum”, s/d.

235



Figura 195 - Luis Filipe de Abreu, Fortuna, tapecaria, c. 300x700 cm, c. 1995. Fonte: Banco de Portugal.

O desenho da tapecaria intitulada Fortuna (Figura 195), exposta no atrio da sede do Banco
de Portugal, em Lisboa, apresenta uma alegoria que reflete as atividades econémicas e
sociais da nacdo moderna. Aparecem espalhadas pela composicao inscricdes que aludem
a diferentes campos que a atividade bancaria fomenta, como a Técnica, o Calculo, o Plano
e a Ciéncia, em contraponto com o mundo natural, com as inscricbes dos quatro
elementos, Fogo, Terra, Agua e Ar. A instituicio bancaria é representada através da
alusdo ao frontdo de um edificio classico. A narrativa contempla uma referéncia ao
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passado, que fica para tras, com figuras que o detém; no centro da composicao, o turbilhdo
das atividades do presente, que projetam o futuro, com novos “voos”*8’,

De referir, ainda, que todas as tapecarias sdo exemplares unicos, na sua maioria de grande
dimensdo, e apresentam fortes contrastes de colorido, o que lhes confere grande

espetacularidade e impacto visual.

Medalhistica e Numismatica

Uma das carateristicas da atividade como artista plastico, no caso de Luis Filipe de Abreu,
é, como ja tem sido referido e verificado neste estudo, a grande diversidade no que diz
respeito as diferentes areas de intervencao e expressdo. A Medalhistica e a Numismatica
fazem parte desse leque e ndo poderiam deixar de ser referidas, sobretudo, atendendo
aquilo que sdo as condicionantes e técnicas de uma ilustracao para este fim. Os principios
deste tipo de concecdo aproximam-se do baixo-relevo, mas, normalmente, ndo se
destacam tanto da superficie em que estdo inseridas. Segundo José Leite de Vasconcelos,
na forma, uma medalha parece-se muito as vezes com uma moeda, mas, ao passo que
esta é uma medida de valores, aquela é essencialmente comemorativa de acontecimentos
e de pessoas'®®. Sendo areas especializadas da escultura, a medalhistica e a numismatica
apresentam caracteristicas técnicas diferentes quanto a natureza dos materiais, a
dimensao, & forma e ao peso. E certo que esta area especifica tem hoje ao seu dispor, fruto
de novos processos, tecnologias mais complexas e diversificadas, uma série de
possibilidades técnicas e materiais que podem promover concecles diferenciadas. No
caso deste autor constata-se que as suas abordagens, neste campo de expressao artistica,
consumam-se hum ambito que se pode considerar mais tradicional ou convencional,
excetuando o uso de esmalte, com cor, em alguns casos. Curiosamente, até a presente
data, os seus ultimos trabalhos de encomenda profissional, e, até, de cariz publico,
concretizaram-se neste dominio da medalhistica e da numismatica. Sdo 0s casos dos

cunhos de moedas concebidas para a Imprensa Nacional Casa da Moeda (INCM), entre

187 Informacdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.

188 \asconcelos, José Leite de — Nomenclatura Numismatica, in Ferreira, A. (2011). Dissertacdo de
Mestrado em Escultura - Estudos de Escultura, Do Objecto Medalha a Medalha-Objecto, Familias,
sequéncias e retrocessos, p. 28.
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2017 e 2019, e, também, uma medalha evocativa de Luis de Camdes, realizada para as
Colecdes PHILAE (Figural96), também cunhada em 20109.

P o WEUS

(T~ S

DAMOR =
ARDENTE

Figura 196 - Luis Filipe de Abreu, Camdes, Cole¢des PHILAE, medalha cunhada em prata, didmetro 4 cm, 2019.

Relativamente a esta ultima referéncia as Cole¢des PHILAE, ja foram analisadas algumas
das medalhas ilustrativas da Peregrinacdo, de Ferndo Mendes Pinto. Nessa analise foi
destacada, para além do propdsito principal que estava subordinado ao tema da Cinésica,
a questdo da adequacéo grafica das ilustracdes a sua traducdo em relevo. A interpretacdo
em relevo € sugerida a partir de um desenho realizado com gradacfes entre o0 negro € 0s
cinzas mais claros. Neste caso das medalhas para a Peregrinacdo, o autor parte desses
fundos negros e expressa-se com a recorrente fluidez de desenho a pincel. J& no caso das
moedas que concebeu, em 2018, no ambito da comemoracdo dos quinhentos anos da
viagem de circum-navegacao, de Ferndo de Magalh&es, a opcdo foi diversa ou mesmo
contréria. Nesta ocasido, desenvolveu o desenho, com grafite sobre papel branco,
sugerindo os relevos com suaves nuances de tonalidades. Este trabalho foi, também,
realizado de forma hibrida, ou seja, com recurso ao meio analdgico e ao desenho assistido
por computador. Inicialmente os desenhos foram feitos analogicamente e o texto foi
introduzido com recurso a software de ilustracdo. Também a indicacdo do valor
numerario, apesar de concebida analogicamente, foi inserida de forma digital, nas
composicdes, para proporcionar uniformidade, tendo em conta o facto de serem quatro
moedas distintas, editadas em quatro anos consecutivos, evocando quatro momentos desta
notavel epopeia do navegador portugués. A primeira, emitida em 2019, alude a partida,
aparecendo o retrato do navegador, em traje civil, no anverso, e cinco naus, no reverso
(Figura 197).
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Figura 197a - Luis Filipe de Abreu, A Partida, 1519, maquetes, anverso e reverso, para moeda comemorativa do V
Centenério da Viagem de Circum-Navegacao de Ferndo de Magalhées, grafite s/ papel, diametro 18 cm, 2018; Figura
197b - Luis Filipe de Abreu, Moeda A Partida, 1519: Anverso e reverso, diametro 33 mm.

A segunda, de 2020, ilustra a passagem do Estreito de Magalhdes, com a representacéao
de dois pinguins, da espécie pinguim-de-Magalhdes, no anverso, e um mapa com a

indicacdo da rota e descoberta do Estreito de Magalhé&es, no reverso (Figura 198).

Figura 198a - Luis Filipe de Abreu, O Estreito, 1520, maquetes, anverso e reverso, para moeda comemorativa do V
Centenério da Viagem de Circum-Navegacao de Ferndo de Magalhées, grafite s/ papel, diametro 18 cm, 2018; Figura
198b - Luis Filipe de Abreu, Moeda O Estreito, 1520: Anverso e reverso, diametro 33 mm.

Em 2021, foi emitida a terceira moeda do conjunto, aparecendo na face principal a
representacdo da batalha de Mactan, nas Filipinas, onde Ferndo de Magalhdes morreu em
combate; na outra face surge, novamente, a efigie do navegador, agora em traje militar,

com a cabeca protegida por um elmo (Figura 199).
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Figura 199a - Luis Filipe de Abreu, Mactan, 1521 maquetes, anverso e reverso, para moeda comemorativa do V
Centenario da Viagem de Circum-Navegacao de Ferndo de Magalhdes, grafite s/ papel, diametro 18 cm, 2018; Figura
199b - Luis Filipe de Abreu, Moeda Mactan, 1521: Anverso e reverso, diametro 33 mm.

No presente ano de 2022, sera emitida a quarta e Ultima moeda deste conjunto, que se
refere ao desfecho da viagem, aparecendo na referéncia escrita “Conclusdo por Sebastido
Elcano”. No anverso aparece uma nau, representada com as marcas do desgaste da longa
viagem, com as velas descambadas, e, no reverso surge uma esfera armilar, aludindo a

consumacao desta epopeia (Figura 200).

Figura 200 - Luis Filipe de Abreu, Conclusao por Sebastido Elcano maquetes, anverso e reverso, para moeda
comemorativa do V Centenario da Viagem de Circum-Navegacédo de Ferndo de Magalhées, grafite s/ papel, diametro
18 cm, 2018;

Estas quatro moedas comemorativas sdo edi¢cdes de colecionador, ndo sdo moedas
correntes, e, por isso, tém valor nominal de sete euros e cinquenta céntimos, podendo ser
adquiridas com cunhagem em metais nobres, como prata ou ouro, para além das cunhadas
na liga metélica usual. Ainda com o tema subordinado a celebracdo dos quinhentos anos
da viagem de Ferndo de Magalhaes, para além dos cunhos destas quatro moedas referidas,

foi emitida uma outra, em 2019, moeda corrente comemorativa de dois euros, que sO
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difere, das correntes normais, no anverso, com a homenagem ao Navegador e ao seu

notavel feito (Figura 201).

Figura 201 - Luis Filipe de Abreu, anverso da moeda de 2 Euros corrente comemorativa do V Centenario da Viagem
de Circum-Navegacao de Ferndo de Magalhaes, 2019;

Precisamente em 2017, concebeu o cunho para outra moeda do mesmo tipo, (corrente
comemorativa) assinalando os cento e cinquenta anos do nascimento do escritor Raul
Branddo (Figura 202).

Figura 202a - Luis Filipe de Abreu, Estudo para anverso da moeda de 2 Euros corrente comemorativa dos 150 Anos
do Nascimento de Raul Brand&o, 30x30cm. Figura 202b - Anverso da moeda, de 2 Euros corrente comemorativa dos
150 Anos do Nascimento de Raul Brandéao, 2017.

As medalhas e as moedas deste tipo ttm em comum dois aspetos: o facto de serem
evocacdes ou comemoracOes de efemérides e o facto de serem ilustracGes emitidas em
ligas metalicas e em relevo. Destaca-se aqui, sobretudo, a adequagédo do desenho a este
proposito. Algumas das medalhas que concebeu tém reflexos de outras publica¢des, como
no caso da medalha que assinala o Primeiro Aniversario do Movimento de 25 de Abril de
1974 (Figura 203). Esta, evocativa do primeiro aniversario da revolucéo dos cravos, é um
exemplo desse aspeto, porque apresenta motivos semelhantes aos usados noutro ambito,
designadamente, na filatelia. Para este caso, o estudo é um desenho a grafite (Figura 204),

concebido de um modo, tecnicamente, distinto: através de um emaranhado de linhas cria
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nuances de diferentes intensidades de claro e escuro, simulando o relevo e fazendo surgir
as formas das pombas e das méos erguidas, em poses alusivas as novas forcas politicas

de entao.

Figura 203 - Luis Filipe de Abreu, medalha comemorativa do 1° Aniversario do Movimento do 25 de Abril de 1974,
diametro 8 cm, 1975.

Figura 204 - Luis Filipe de Abreu, Estudo para medalha comemorativa do 1° Aniversario do Movimento do 25 de
Abril, grafite s/ papel, 19x19 cm, 1975.

242



No reverso, desta medalha, sdo apresentados escritos alusivos a efeméride,
designadamente, os valores conquistados (Liberdade, Democracia, Descolonizagédo e
Paz) e um cravo representado com grande sintese formal.

A medalhistica é uma area de expressdo artistica que se foi cruzando, pontualmente, na
obra deste artista. Para além destes casos referidos, hd outros em que o desenho de
aparéncia depurada coabitou com expressdes mais figurativas. S&o disso exemplo as
medalhas que assinalam algumas construgdes rodoviarias, encomendadas pela Junta
Autonoma de Estradas (JAE). Esta fusdo de estilos, uns mais depurados, proximos do
design gréafico, com outros de representacdo mais naturalista e figurativa, verifica-se, por
exemplo, nas medalhas, da Ponte do Freixo e Acessos, del995 (Figura 205) e na
comemorativa dos vinte e cinco anos da Ponte Sobre o Tejo, de 1991 (Figura 206). No
caso da primeira, surge na face principal um barco rabelo e no reverso um esquema
rodoviario assinalando o novo trajeto. No outro caso, vé-se a ponte metalica da capital e
em segundo plano o casario da cidade de Lisboa. No reverso esta assinalado, em texto, a
respetiva comemoracao e incluida uma figuracdo simbdlica de um animal fantasiado, um

cavalo com cauda de peixe, aludindo ao rio e & sua travessia'®°.

Figura 205 - Luis Filipe de Abreu, medalha evocativa da “Ponte do Freixo”, didmetro 8 cm, 1995.

189 1dem.
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Figura 206 - Luis Filipe de Abreu, medalha “Bodas de Prata da Ponte Sobre o Tejo”, didmetro 8 cm, 1991.

Em 1993, ao servico da mesma institui¢do, a JAE, concebeu uma medalha que assinala a
inauguracdo da Via do Infante, no Algarve (Figura 207). O mesmo tipo de “ecos”, que ja
se tinham verificado com o lettering da medalha e da filatelia, sobre o Primeiro
Aniversario do Movimento de 25 de Abril, verificam-se no campo da fiduciéaria,
designadamente, com a nota de dez mil escudos, que evoca 0 mMesmo personagem
historico. O lettering de estilo gético, usado no verso, com a divisa do Infante Dom
Henrique, inspirada na inscri¢do do seu timulo, € 0 mesmo que surge na nota fiduciéaria.
Em contrapartida, no anverso, o0 nome da via esta escrito com uma caligrafia semelhante
a usada nas notas fiduciarias sobre os descobrimentos dos portugueses. Esta ilustracéo,
também, serviu para o desenho dos painéis existentes ao longo desta via, indicando o seu

nome em diferentes locais do percurso.

f Infanfe-Te Sagres

Figura 207 - Luis Filipe de Abreu, medalha evocativa da inauguracéo da Via do Infante, didmetro 10 cm, 1993;
Painel indicativo da Via do Infante.

H& ainda outros casos de expressdo em relevo que refletem bem, por um lado, a

capacidade de adequacao e, por outro lado, a liberdade na interpretacédo e abordagem dos
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temas propostos. Os desenhos para as medalhas, concebidas para as colegdes PHILAE,
que ilustram a Peregrinacdo de Ferndao Mendes Pinto, ja anteriormente citadas neste texto
(Figuras 101 a 104 e 208), s&o um bom exemplo dessa diversidade nas abordagens
plasticas que apresenta. Como se verificou, a opcéao foi tratar o desenho a partir de um
fundo negro, com marcas em diferentes tons neutros, simulando ou prevendo a topografia
do objeto. A expressdao do desenho, aqui, € concebida de um modo pictural, e a sua
expressividade parte da fluéncia do gesto e do seu caracteristico desenho a guache e

pincel.

Figura 208 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo e medalha cunhada em prata para as Cole¢oes PHILAE (reverso),
diametros: 30 cm e 5 cm, 1980.

Logotipos e Lettering

Quando se analisa a obra deste artista, verifica-se que o campo do design grafico esteve
varias vezes presente ao longo da sua carreira. Importa, neste ambito, destacar e
relacionar algumas facetas, que presidem a estas cria¢fes, sendo que ha questdes que
diferem, em certos aspetos, e outras que se alicercam nos mesmos principios. Nesta
area, torna-se ainda mais relevante o interesse deste autor por questdes de compreensdo
e conhecimento dos assuntos da comunicacdo visual, espelhados nos ja referidos
curriculos e contetdos da disciplina de Forma Visual. S8o0 matérias transversais no
plano da concecéo gréfica e plastica, que neste campo especifico do design gréafico séo
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adaptadas a outro tipo de expressao, que tem como objetivo principal causar impacto e
estabelecer a comunicacdo visual de forma imediata. O intuito de aportar a um objeto
grafico a leitura imediata aliada a distin¢do identitaria estd bem presente nos
logdtipos®®, mas, também, em vinhetas de &mbito comercial e, até, nos campos da
filatelia, da medalhistica e da numismatica. No entanto, constatam-se outras nuances
expressivas no desenho: a linha apresenta-se com toda a nitidez, sem “ruidos”, ou seja,
sem variages de intensidade expressiva. Ainda neste dominio da producéo artistica
ligada ao design de comunicacdo, estd muito presente a faceta de interesse pessoal
relativamente a caligrafia e ao lettering. Em diversas ocasifes, Luis Filipe de Abreu
criou fontes caligraficas que aplicou com propésitos distintos. E verdade que, segundo
o0 proprio, nunca chegou a completar as referidas fontes caligraficas na sua totalidade,
tendo mantido em aberto essa questdo®. Exemplos disso so as insignias do Banco de
Portugal apresentadas nas notas de escudo, mas ja anteriormente essa questdo tinha
surgido, designadamente, nos selos alusivos a comemoracdo do primeiro aniversario
do 25 de Abril (1975), no log6tipo da GALP (1978) e na sua correspondéncia com a
empresa Petrogal (Figura 44). Relativamente ao segundo exemplo enunciado,
respeitante aos selos comemorativos do Primeiro Aniversario do Movimento de 25 de
Abril, a intencdo foi criar uma fonte com um caracter de manualidade, ou seja, uma
caligrafia com aparéncia de escrita manual, toda baseada em maiUsculas inspirada nos
escritos de parede, de teor politico, muito vistos naquele periodo da histéria de
Portugal, como anteriormente referido. Esta fonte foi recentemente usada, exatamente,
em 2019, a proposito de uma medalha criada para as ColeccBes PHILAE, alusiva a
figura de Luis de Camdes (Figura 196). H& mais exemplos deste interesse pela
caligrafia que aparecem em diferentes ambitos: alguns de cariz privado, como, por
exemplo, em cartdes de felicitacdes ou de boas festas; nos casos de diversos selos,
como os relativos as racas de cavalos, aos navegadores portugueses, as flores regionais
da Madeira, entre outros; e na ilustracdo fiduciaria com as indica¢cdes dos numerarios
por extenso ¢ em numeral bem como a referéncia “Banco de Portugal”. N&o
pretendendo ser, demasiado, exaustivo, destaca-se, aqui, a caligrafia que aparece na
vinheta filatélica comemorativa dos 500 anos de S&do Jodo de Deus e no respetivo selo

(Figura 209). Nestes casos, identifica-se claramente o gosto deste autor por estas

190 |_ogotipos séo representagdes graficas de marcas, através de letras e/ou simbolos.
191 Informacéo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
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configuracOes caligraficas, muitas vezes a fazer lembrar as capitais das iluminuras
medievais ou goticas, e outras com um desenho que se formula a partir de uma espécie
de arranjo sinuoso que remete para o gosto pelos motivos vegetalistas caracteristicos
da Arte Nova.

Figura 209 - Luis Filipe de Abreu, selo evocativo dos 500 anos do Nascimento de S&o Jodo de Deus, 1995.

O desenho de logétipos marcou, desde logo, o arranque da carreira profissional de
designer de Luis Filipe de Abreu. O ja referido convivio entre pares proporcionou a
entrada nesse campo artistico. O Arquiteto Sena da Silva promoveu alguns desses
contactos, como, também, outros colegas seus que ja estavam envolvidos neste campo

das artes graficas.

O Arquiteto Sena da Silva foi uma pessoa que foi pontificante a partir de uma certa
altura. Bem, eu devo dizer que nessa altura eu ja era um profissional desenvolto, mas
0 Arquiteto Sena da Silva era muito amigo do Anténio Garcia, frequentava muito esse
atelier, foi uma das primeiras pessoas até que me pediu colaboragdo, com quem eu
aprendi muito, no mesmo dmbito do Roberto Aradjo. Eram pessoas com uma grande
exigéncia de qualidade, com espirito critico, ndo tinham, propriamente, uma obra
concretizada de uma maneira muito evidente, mas influiram muito. O Manuel
Rodrigues, também, em certa medida, mas um bocadinho mais tarde, pessoa com
quem eu me dei bem e colaborei'%.

Assim, surgiu a proposta para a criacdo do log6tipo para a Cooperativa Agricola de Granja
que ja foi enunciado e apresentado (Figura 16) a propdsito das primeiras experiéncias
profissionais. Foi através de convite do engenheiro agronomo responsavel por esta
cooperativa, apresentado pelo Arquiteto Sena da Silva. Na programatica desta solicitacao,
tinham como pressuposto a ideia da producdo agricola ligada a industrializacao, dai a

inclusdo, a pedido, de uma roda dentada no log6tipo. No mesmo log6tipo aparece uma

192 L_uis Filipe de Abreu in Fragoso, (2010). Ob. Cit., p. 439.
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ma&o que segura uma espiga de trigo e um ramo de oliveira. A data de 1952 aparece na
composicdo, mas refere-se a data da fundacdo da cooperativa, porque o emblema foi
concebido s6 em 1956 (Figura 210)*,

Figura 210 - Luis Filipe de Abreu, logétipo da Cooperativa Agricola da Granja, 1956.

O Designer e o llustrador Luis Filipe de Abreu andaram sempre interligados por linhas
gréficas, com unidade estilistica, mesmo em motivos dispares. O design de logotipos
traduz-se, de uma forma simplificada, na ideia da imagem que se associa a determinado
grupo, empresarial ou outro tipo de instituicdo. S&o ideias abstratas traduzidas em
linguagem visual. Ideias que, muitas vezes, sdéo como metaforas e com as imprevisiveis
consequéncias que as geram. Estdo, normalmente, vinculadas a estes preceitos e também
a existéncia de letras ou outros simbolos graficos que caracterizem a ideia. De um modo
geral, a maioria dos utentes ndo presta grande atenc¢do a qualidade grafica que um logétipo
de utilizacdo corrente possa ter. Ha tendéncia para serem banalizados e, em muitos casos,
0s responsaveis pela imagem das corporacfes sdo instigados a mudar o design dos
mesmos?®. Mudam-nos para mostrar uma dindmica de valores, hoje muito enfatizada,
que é a inovacdo e a mudanca. E de facto h& aspetos de época que mudaram,
designadamente a questdo das atuais plataformas e da consequente imagem para fins
digitais e televisivos. Noutros tempos a questdo da permanéncia da imagem grafica era
tida como demonstracao de qualidade e fidelidade. A importancia da leitura do logétipo,
em pequenas dimensdes, num papel timbrado, a sua reducdo, a impressao numa so cor,
eram fatores que condicionavam a concecdo gréafica destes simbolos das marcas e que

hoje nem sempre sdo tidos em conta, porque as aplicagdes séo outras, designadamente a

193 Informacdo recolhida em entrevista ndo-estruturada com Luis Filipe de Abreu.
19 Holton, R. (2002), Teoria social classica, in Bryan S. Turner (coord.), Teoria Social. Editorial Difel.
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imagem sempre a cores e em ecrds de alta defini¢cdo. H4, hoje, reconhecidamente uma
profusdo de imagens de todo o tipo, em grande quantidade e a grande velocidade!®. Estas
imagens quando aliadas a fins comerciais e dirigidas a um publico vasto, eventualmente
pouco critico, ou pelo menos por estar muito familiarizado com essa generalizagdo, ndo
se detém muito tempo face a uma imagem. O que importa € a leitura imediata e talvez por

isso se note uma tendéncia genérica para a simplificacao.

Paralelamente, a explosdo da «cultura de massas», alimentada substancialmente por
programas de entretenimento televisivo, publicacdes, publicidade e moda, sustentados
numa atmosfera de futilidade, superficialidade e ligeireza, conduziram a um
«sincretismo» na expresséo visual, sob a pressdo dos mecanismos de mercado%,
Esta tendéncia ndo influi na falta de qualidade, apenas se observa que aporta uma
tendéncia para o uso de fontes simples de leitura imediata. Sobretudo, se for comparada
com o caracteristico estilizar de letterings de outrora. Pode-se constatar que a
particularizacdo da identidade grafica a partir do desenho de letras originais foi sendo
substituido pelo uso de fontes mais simples e diretas. Talvez a simplificacdo seja uma
resposta a constante necessidade de mudanca e, porventura, ter a ver com o facto do
usufruidor da imagem dos dias de hoje estar muito ligado ao uso de dispositivos digitais
de pequeno formato. A maioria do pablico da atualidade ndo se detém muito tempo
perante as imagens, nao as vé até ao fim, e, assim sendo, € necessario que a leitura seja
muito imediata e claral®’.
Apos este predmbulo que pretende apenas caracterizar uma tendéncia genérica, verifica-
se que, alguns dos logdtipos que Luis Filipe de Abreu criou e ja com algum tempo de
existéncia, ainda hoje se mantém, apesar do nome da instituicdo ter mudado. E o caso do
log6tipo da Agripro, que apesar de ndo representar, hoje, esta empresa, no sector agricola,
foi adaptado a uma sociedade de consultoria com 0 mesmo nome. Foi acrescentado um
detalhe que representa outro A, adicionando a palavra ambiente a marca. Salienta-se que

o original foi respeitado (Figura 211).

195 Desmurget, M. (2021). La fabrica de cretinos digitales. Peninsula ed. PDF.
19 Cit Fragoso, 2012. P.134.
197 Crary, J. (2013) 24/7: Late Capitalism and the Ends of Sleep, pp. 45-46.
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Figura 211 - Luis Filipe de Abreu, Logétipo Agripro: versdo original e versao adaptada, a direita.

No caso do logotipo do antigo Instituto Portugués do Patrimonio Arquitetonico e
Arqueoldgico (IPPAR), a versdo original foi mantida durante algum tempo, apos a
mudanca do nome da instituicdo para Instituto Portugués do Patriménio Arquitetonico
(Figura 212), tendo sido, recentemente, alterado. A mudanga recai num motivo que,
supostamente, alude a uma estrutura arquitetonica antiga, ndo tendo, no entanto, qualquer

ligacio com o acrénimo que identifica a instituicio, como se verificava no original®®®,.

Figura 212 - Luis Filipe de Abreu, Logo6tipo IPPAR, 1992.

Comparando o logétipo que representa o Teatro Nacional de Sdo Carlos, atualmente, e 0
que existia, verifica-se uma ligeira correspondéncia, porque ambos séo baseados no uso

das iniciais, a partir de uma fonte de origem classica e, também, pela cor usada. No caso

198 £ jmportante frisar que este artista, entre outros que se dedicaram a estes assuntos, durante as décadas
de sessenta e setenta, foi de certo modo pioneiro, pois foi, sobretudo, a partir dessa época que a questao das
marcas comecou a ter mais preponderancia e expansdo no nosso pais. Ndo deixa de ser notavel que o
primeiro logotipo que realizou, e que ja aqui foi apresentado, ainda esta em uso. Pode ser visto no timbrado
das rolhas da Cooperativa Agricola da Granja (Figura 16).
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do desenho de Luis Filipe de Abreu, o tipo de letra usado € original e Unico e o conjunto
forma-se a partir de um arranjo de sobreposicoes, interligac6es, incluindo, também, umas
linhas sinuosas de cariz ornamental. Aproxima-se dos caracteres e da notacdo musical,
atribuindo-lhe uma expressdo de musicalidade grafica. No caso atual, o logétipo
constitui-se como um conjunto de letras alinhadas, s6 variando em dimenséo e cor,
eventual reflexo da tendéncia para a simplificacdo, que permite uma leitura mais imediata,
em detrimento do virtuosismo da criagdo artistica. Ainda a proposito do Teatro Nacional
de Sdo Carlos, para além do logétipo principal havia um outro que constava nos
programas dos espetaculos do Teatro. A musicalidade manifesta-se na referéncia explicita
a uma partitura. Mas, neste caso, 0 nome do teatro apresenta-se sem ser abreviado, com
uma caligrafia com cardcter manual, circundado por linhas, novamente sinuosas e
entrelagadas, num formulario a fazer lembrar as chancelas usadas no fim dos capitulos

dos livros antigos. (Figura 213).

Figura 213 - Luis Filipe de Abreu, Logo6tipo e Lettering para o Teatro Nacional de Séo Carlos, ¢ 1980.

O caso da petrolifera GALP também é sintomatico do uso de fontes convencionais. O
“G” em forma de seta, de desenho original e Unico (figura 44), foi substituido por um “G”
de formas arredondadas, com uma rotacdo de 45° secundado pelas letras do nome da
marca, com uma fonte igual a tantas outras disponiveis em qualquer software informatico.
Luis Filipe de Abreu revela sempre um cuidado na atribuicdo de significacdo aos
log6tipos, tendo em conta as letras que compdem o nome da entidade a identificar e a sua
natureza especifica. Outro exemplo claro dessa sua tendéncia, para atribuir significacéo,
é visivel no primeiro logotipo do Hotel Delfim, em Alvor, no Algarve. A palavra delfim
é sindnima de golfinho e foi com duas figuras destes seres marinhos, entrelacados e
encimados por uma coroa, que comp6s o logétipo. O lettering associado, também, de
grande elegancia, aparecia em néon azul no topo do edificio. De referir que esta imagem
estava implementada em relevo, no mesmo tom de azul, em dimensdes consideraveis nas

fachadas do edificio, para ser visivel de longe (Figura 214).
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Figura 214 - Luis Filipe de Abreu, Logo6tipo do Hotel Delfim, Alvor, 1975.

Inerente a criagdo do logotipo, héa a preocupacéo de conjugar, sempre que possivel, o sinal
ou sinais que possam ser descodificados pelo espectador. No caso do logo6tipo realizado
para as Jornadas Luso-brasileiras (Figura 215), existe a fusdo da cruz da Ordem de Cristo,
emblema de Portugal, com quatro estrelas, aludindo a constelacdo que integra o Cruzeiro
do Sul (as vinte e sete que compde a bandeira representam os diferentes estados do

Brasil).

Figura 215 - Luis Filipe de Abreu, Log6tipo das Jornadas Luso-brasileiras, 1984.

Realizou outros tantos logotipos, entre os quais o do Hotel Alvor, o do Hotel Trés
Pastorinhos (Figura 216), da Investec, da Ster , da Revista da Quimica Portuguesa (Figura
217), da Empresa de Petroquimica e Gas, da Seguradora Mundial Confianca e o atual
log6tipo da Academia Nacional de Belas Artes, criado em 2016 (Figura 218).
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Figura 216 - Luis Filipe de Abreu, Logétipos dos hotéis Alvor (Algarve), 1968 e Trés Pastorinhos (Fatima), 1990.
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Figura 217 - Luis Filipe de Abreu, Logétipos Investec, Steer e Revista Portuguesa da Quimica.

No que se refere ao logé6tipo desta Academia, devem ser destacadas as ja referidas
caracteristicas técnico-operativas que resultam do uso hibrido de meios informéticos e
analdgicos. Concetualmente, consuma-se numa recriacdo iconografica da figura que
personifica a Academia, desenhada com uma depurada geometrizacdo (descendente), que

possibilita grande clareza de leitura.
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Figura 218 - Luis Filipe de Abreu, Log6tipo da Academia Nacional de Belas Artes, 2016.
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Serd ainda pertinente reforcar o assunto do desenho de letras que, para além de ser uma
das facetas deste artista, estd também intimamente ligado ao seu gosto pessoal e ao
conhecimento técnico e tedrico na sua criacdo. N&o pretendendo ser demasiado exaustivo,
fica apenas a referéncia e alguns exemplos com a palavra “Portugal”. Aconteceu, por
diversas vezes, por motivos ligados a outros campos de atividade, como a filatelia (Figura
219) e a fiduciaria, mas, também, sucedeu na ilustracdo literaria, designadamente nas

capas de livros, como foi ja descrito anteriormente, no capitulo referente a essa tematica.

PRUIGL PORTVGAL
@Rigg% PORTVGALIL

POTUCAL

PRIUAL
POWUGAL  RIIUAL

Figura 219 - Luis Filipe de Abreu, Estudos de lettering para filatelia.

Também, a proposito da caligrafia aplicada a filatelia, ja foi mencionado o lettering usado
nos selos comemorativos do Primeiro Aniversario do Movimento de 25 de Abril de 1974,
que diferem bastante de outros aqui mencionados, na sua tipologia, que € inspirada nos
escritos de parede préprios dessa época. Essa diferenca pode ser constatada, claramente,
no eshogo original realizado em 1975 (Figura 220), em que esta presente o caracter de
manualidade dos graffiti, de gesto rapido e descomprometido, com desigual altura de

letras, bem como o seu propositado desalinhamento.
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Figura 220 - Luis Filipe de Abreu, Estudo de lettering para selo comemorativo do Primeiro Aniversario do
Movimento de 25 de Abril de 1974, grafite s/ papel, 1975.

Noutra &rea de intervencdo artistica, designadamente a fiduciéria, € de salientar a luz deste
ambito da caligrafia, que todos 0s numeros e 0s escritos apresentados nas suas
composicdes foram integralmente desenhados pelo autor. As referéncias a “Banco de
Portugal” e “Escudos”, bem como a caligrafia dos algarismos, sdo originais da sua
autoria. No caso de “Banco de Portugal”, encimado pelo escudo de Portugal, configura-
se como um log6tipo. Para as duas séries, foram concebidos dois conjuntos distintos. No
caso da primeira nota de dois mil escudos (Bartolomeu Dias), considerada néo
pertencente a nenhuma das séries, o lettering apresentado é diferente. Verifica-se tanto
nos ndmeros em si (2000), como na escrita do numerario por extenso e a referéncia ao
“Banco de Portugal” (Figura 221).

Figura 221 - Luis Filipe de Abreu, Estudo de lettering para nota fiduciaria de dois mil Escudos.

Ao longo do seu percurso cruzou-se com projetos distintos ligados ao design gréafico
como, por exemplo, rotulos para garrafas de vinho (Figura 222). Aconteceu em duas
ocasides, para o vinho Quinta de Pancas, e, posteriormente, para o vinho Quinta da
Turquide. Os proprietarios desta Gltima quinta tém, na entrada da mesma, um pequeno
painel de azulejos com o emblema usado nos rotulos (Figura 223); o tratamento cromatico

ndo é do mesmo autor, mas, no essencial, o desenho foi inteiramente respeitado.
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Figura 222 - Luis Filipe de Abreu, rétulos para garrafas de vinho.

Figura 223 - Painel Azulejaria adaptado com motivo criado por Luis Filipe de Abreu.

Destaca-se, novamente, um estilo proprio de atuar nestas situacdes, em que a limitagdo
de cores e as condicionantes técnicas da impressdo sdo determinantes.

O gosto pessoal de conceber alguns desenhos ou composi¢fes de uma forma mais grafica,
conjugando o desenho de letras e nimeros com outras figuragdes, dando-lhes um aspeto
de logétipo, é recorrente. O mesmo se verifica em desenhos mais ludicos e de caréacter
mais intimista, como no caso de diversos cartdes de boas festas, realizados em contexto
familiar, ou o caso de um desenho alusivo ao desempenho escolar de uma das suas netas.
Neste contexto, como se de um jogo se tratasse, cria uma composi¢do em torno do nimero
cinco. Séo cinco algarismos “5”, sobrepostos, todos diferentes e circundados por figuras
femininas joviais, que, como uma grinalda, envolvem o motivo central. A composicéo

recebeu o nome de Pentamania (Figura 224).

256



Figura 224 - Luis Filipe de Abreu, Pentamania, técnica mista s/ papel, 33x29 cm, 2018.

Conclui-se, assim, esta reflexdo sobre o desenho de log6tipos criados por Luis Filipe de
Abreu e, também, as ligacdes inerentes ao Design de Comunicagdo, de uma forma geral.
Destaca-se, mais uma vez, o cuidado que este autor tem na atribui¢do de aspetos iconicos,
narrativos ou figurativos nas suas criacdes, bem como o gosto pela caligrafia ou,
simplesmente, pelo desenho de letras.
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RESULTADOS FINAIS

A multiplicidade de caminhos percorridos por este autor, a diversidade de abordagens que
esta investigacdo contempla, a complexidade dos saberes e da sua articulacdo com a
linguagem do Desenho, nas varias vertentes exploratorias, exigiu uma nova perspetiva de
leitura que congregasse linhas comuns de agdo e conduzisse a uma consciéncia ponderada
do valor global da obra. Os estudos de Martine Joly!®®, sustentados por Barthes, Péninou
e Durand?® tiveram um contributo importante na elaboragdo de um modelo de analise
que permitiu encontrar respostas mais explicitas nesse ambito. Esses estudos estiveram
presentes nos critérios organizativos de quadros e tabelas, com a definigdo de conceitos,
categorias e dimensdes tendentes a obtencdo de resultados finais. Numa primeira
abordagem dos conceitos e definicdes que percorrem a obra grafica de Luis Filipe de
Abreu, verifica-se a presenca da geometria huma vertente, essencialmente, ligada a
estrutura basica dos tracados compositivos, geometrizacao ascendente, e, noutra vertente,
ligada a natureza das formas que integram a composicao, geometrizacdo descendente.
Estas duas vertentes sdo recorrentes e identificam o autor, nos vérios dominios
explorados, sob o ponto de vista formal e narrativo, conferindo uma intencionalidade
geometrizante a toda a figuracdo. A geometrizacdo ascendente caracteriza-se pelo
emprego de tragados reguladores como as diagonais, medianas, e outras derivagdes
geométricas (propor¢do aurea e cruz de Santo André). A geometrizacdo descendente
incide, principalmente, no relacionamento de formas, por efeito de coincidéncias,
alinhamentos, rimas plasticas e semelhancas. Estes dois conceitos estabelecem a retérica
geometrizante que foi observada ao longo dos varios exemplos de desenho auténomo e
de desenho integrado. Em todas as obras a presenca do desenho, ou seja, a impresséo das
marcas graficas, a sua disposi¢do ou composicdo e a instauracdo material constituem uma
invariante plastica, que é reforcada pela intencionalidade da cor, que se apresenta em
estado quase puro. Os coloridos sdo bastante variados e fortes na saturagdo ou, noutras
situacOes, caracterizam-se pelo uso de tons mais neutros ou proximos. A formulacao e
composicdo dos desenhos revelam tendéncias diferentes que traduzem liberdade

concetual e expressam maior ou menor densidade ou despojamento das formas, que

19 Joly, M. (2007).
200 Ribeiro de Souza, S. e Godinho Santarelli, C. (2008).
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podem ser mais graficas ou mais picturais e testemunhar uma maior ou menor presenca
do acaso e da retdrica geometrizante. Foram determinadas duas categorias que decorrem
do tema central da investigacdo, que € o Desenho Auténomo e o Desenho Integrado, na
obra de Luis Filipe de Abreu. O Desenho Auténomo contempla o Desenho intimo
(Cadernos de desenho), o Desenho de Figuracdo humana, Estudos, Desenhos
Preparatérios e o Retrato. O Desenho intimo surge sob a forma de Cadernos de desenho
e desenho avulso, com um carater muito abrangente, nomeadamente, desenhos ludicos
para os filhos, retratos de familiares, desenho de figurinos, estudos de animais, desenhos
sacros, mitologicos, entre outras tematicas. O Desenho de figuragdo humana inclui
desenhos de observacao direta e muitos desenhos de memoria. Os estudos e os desenhos
preparatorios repartem-se por vérias areas, desde a filatelia & numismaética, passando pela
ilustracdo fiduciaria e pelos ensaios de lettering. O Retrato obedece a espontaneidade do
momento e a necessidade de responder a exigéncias de trabalho, como é o caso dos
retratos preparatérios para as efigies das notas fiduciarias ou para a evocacao de
personagens, em filatelia?®. O Desenho Integrado é tributario do Desenho Auténomo e
manifesta-se através da llustracdo Literaria, llustracdo Publicitéria, Logétipos e Lettering,
Cenarios e Figurinos, Serigrafia, Tapecaria, Medalhistica, Numismatica e Painéis de
Azulejaria. A llustracdo Literaria divide-se em trés areas distintas: as ilustracfes para
capas de livros, as que acompanham o texto das obras e as que sdo especificamente
dirigidas ao publico infantojuvenil. Dada a extensdo da obra neste dominio, é possivel
reconhecer uma intensa e constante atividade deste autor, tanto pela variedade como pelo
volume de trabalho produzido ao longo de mais de trés décadas. A llustracdo Publicitaria
é composta por desenhos e vinhetas que promovem produtos para a Fabrica Simdes /
Caron e Tergal, SACOR, Agéncia PIC/Café e TAP. S&o varios os logotipos e o lettering
diversificado, para aplicaces distintas, como, por exemplo, o logétipo da GALP, do
Teatro Nacional de S&o Carlos e da Academia Nacional de Belas Artes, entre muitos
outros. Os Cenarios e Figurinos, para Opera e bailado, sdo constituidos por maquetes e
estudos, alguns com caréater avulso. A Serigrafia estabelece uma relagdo proxima com a
Pintura, com a llustracdo Editorial e com a Filatelia, pondo em evidéncia o bindmio
representacdo-expressao, que percorre a intencionalidade das formas, com um pendor

mais ou menos objetivo. Os cartes para tapecaria estabelecem uma ligacdo intima entre

201 O Retrato é também extensivo a area da pintura, sendo de destacar os retratos de Reitores da
Universidade Técnica de Lisboa (Figura 123).
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o0 desenho e a pintura, sendo de destacar o niumero elevado de tapecarias realizadas, de
grandes dimensdes, incorporadas em espacgos publicos, como, por exemplo, o atrio de
entrada da sede do Banco de Portugal. A Medalhistica e a Numismatica sdo dois géneros
que dependem diretamente do desenho e que tém relevancia no estudo do Desenho
Integrado, tendo em conta a versatilidade que percorre a obra do autor. Nos Painéis de
Azulejaria, existentes em espacos publicos, o desenho volta a estar proximo da cor, sendo
de referir a intervencéo direta do autor na sua execucao. Destaca-se, pela sua extenséo, o
conjunto de vinte e um painéis, na estacdo de metropolitano do Saldanha.

O Quadro 1 aborda os conceitos e dimensdes tedrico-operativas que estiveram presentes
na concecao, na composicdo e na instauracdo material das formas. A Tabela 1 refere um
conjunto de parametros técnico-operativos que permitem estabelecer semelhancas e
diferengas entre o Desenho Autonomo e o Desenho Integrado. Em todos os campos
verifica-se a presenca constante da Geometria e da Geometrizacao, que pode interpretar-
se como caracteristica dominante da obra deste autor.

Da andlise efetuada, verifica-se que a cor esta muito presente no desenho, sobretudo, no
Desenho Integrado, esbatendo a fronteira entre desenho e pintura. A Gestualidade é uma
outra dimensdo que percorre o discurso grafico de Luis Filipe de Abreu e que faz parte
do seu carater identitario. Relevancia semelhante verifica-se no caso das Linhas Puras
que traduzem o gesto virtuoso e definem com rigor e precisdo o estilo das formas. Por
ultimo, associado a liberdade concetual, a presenca do Acaso surpreende com formas e
espacos inusitados que se integram no ritmo e no equilibrio dos tracados dominantes, com
relevancia para o Desenho Autonomo e para a llustracdo Literaria e Publicitaria.

Do Quadro 2 depreende-se uma vasta tipologia de contetidos tematicos que tém como
nacleo o que foi designado por coisa real, quer no plano da realidade percetiva, quer no
plano da concetualidade e da imaginacdo criativa. Percecdo, sensacdo e conhecimento
interligam-se na poética da representacdo que percorre diferentes géneros artisticos,
segundo os varios campos de significacdo, da literatura a ciéncia, numa perspetiva
abrangente, que inclui o estudo da mitologia, da filosofia, da historia e do patrimonio
etnogréfico. Neste &mbito, tém particular relevancia as varias composicoes de azulejaria,

no metropolitano do Saldanha, com o titulo genérico Homem, Lugar e Tempo?®. O

202 para além dos aspetos referidos, é relevante, neste conjunto, a diferenca de linguagens que resulta da
criacdo de treze novos painéis, em consequéncia das obras de ampliagdo da rede do metropolitano de
Lisboa. Ao lirismo dos painéis iniciais (1996), contrapde-se uma geometrizacdo mais acentuada, nas novas
variantes formais (2009).

260



mesmo se verifica no campo da filatelia, com o bloco evocativo dos 500 anos da
Descoberta do Brasil, em que o relato historico esta na génese da poética narrativa. O
campo da ilustracdo é muito extenso e ndo é possivel destacar casos singulares,
excetuando as interpretaces de temas ligados a ciéncia e tecnologia, para a Revista
Portuguesa de Quimica, pela complexidade do enquadramento tedrico. A obra serigrafica
contempla uma tematica diversificada, por contingéncia profissional, como no caso de
Cidade Industrial ou, por iniciativa propria, como no caso da serigrafia Baia. Algumas
serigrafias tém origem em testemunhos do patriménio historico e etnografico e em
emissdes filatélicas. As imagens apresentadas no texto representam uma abordagem
parcial da obra produzida, mas sdo importantes para sublinhar aspetos caracterizadores
da linguagem deste autor, em que o desenho mais uma vez se afirma com relevancia.
Entre as vérias obras de tapecaria, destaca-se a pe¢a executada para 0 Banco de Portugal,
com o titulo Fortuna, devido a complexidade da composicao e ao caracter filoséfico da
interpretacdo narrativa, que recai na evolucdo do conhecimento humano, numa perspetiva
teleoldgica®®. A Peregrinacdo de Ferndo Mendes Pinto, tema de uma série de trinta e
seis medalhas, constitui uma traducdo expressiva desta obra literaria, com acentuado
cunho dramatico, visivel na mimica detalhada dos personagens que ilustram diferentes
episddios da narrativa. Como exemplo de ilustracdo comercial merecem destaque as
mualtiplas realizacfes para a empresa SACOR, nomeadamente os calendarios tematicos,
as agendas, os anuncios integrados em revistas, entre muitas outras colaboragdes que se
estenderam ao longo de varios anos. O design de logétipos e de lettering acompanhou o
trabalho efetuado ao longo da carreira, iniciado com o emblema da Cooperativa Agricola
da Granja, ainda no tempo de estudante (Quadro 3). Entre varios exemplos de cariz
publico, destaca-se o primeiro log6tipo da GALP, o primeiro logétipo do IPPAR e 0s
log6tipos do Teatro Nacional de Sdo Carlos e da Academia Nacional de Belas-Artes, este
ultimo, recentemente realizado. Relativamente & autoria das notas fiduciarias do Banco
de Portugal, é importante realcar a concec¢do e as competéncias operativas que estiveram
presentes nas fases de maquete, originacao e testes de impressao nas respetivas fabricas,
em varios paises. O desempenho nesta area constitui um caso invulgar, no contexto
internacional, suscitando surpresa junto das entidades responsaveis, habituadas a

singularidade dos procedimentos de individuos ou de equipas de trabalho, para cada parte

203 As metas atingidas a partir do conceito de Homo economicus, acrescentam-se 0s novos modelos de
Economia Comportamental, que decorrem da incorporacgdo da Psicologia e das Ciéncias Sociais a teoria
econdmica tradicional, de acordo com os estudos de Herbert Simon, Daniel Kahneman e Robert Shiller.
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especifica dos elementos constituintes da nota fiduciaria. Reflexo dessa reagéo, foi o

convite para o concurso das notas de Euro, em que participou com outros concorrentes

europeus, e que implicou a aprendizagem e utilizacdo de novos meios, na area do desenho

assistido por computador.

Como se pode verificar no Quadro 3, o Desenho Autdnomo percorre toda a obra ao longo

do tempo. O Desenho Integrado é marcado por uma sucessao de géneros que tém uma

especificidade propria e revelam assimetrias na sua extensao temporal, excetuando o caso

do design de log6tipos que acompanha todo percurso artistico.

Quadro 1 - Conceitos e Dimensfes tedrico-operativas

Geometrizagdo
Ascendente

Estrutura basica da composicéo. Armadura do quadro e tragados reguladores:
diagonais, medianas, derivacdes geométricas
(exemplos: Proporcéao durea e cruz de Santo

André).

Geometrizacdo
Descendente

Forma e contetdo da composicéo. Relacionamento de formas, por efeito de
coincidéncias, alinhamentos, rimas e

semelhangas.

Intencionalidade

Geometrizante

Diagrama estrutural: sintese e clareza da mensagem.
Simplificagdo e nivelamento das formas.

Retorica

Geometrizante

Movimentos e caracterizacdo das a¢des, a luz da ideia da intencionalidade
geometrizante.
Acentuacdo do sentido formal e narrativo.

Invariantes
plasticas

Em todas as obras de arte ha sempre a presenca do desenho ou seja a impressao das
marcas graficas, a sua disposi¢do ou composi¢do e a instauragdo material.

Intencionalidade

No caso do desenho, as cores apresentam-se em estado quase puro.

da cor Coloridos bastante variados e fortes na saturagdo ou noutras situacfes caracterizadas
pelo uso de tons mais neutros ou préximos.
Liberdade Diferentes tendéncias na formulacdo e composi¢do dos desenhos: mais densos ou
conceptual mais despojados; mais picturais ou mais graficos; maior ou menor presenca do Acaso

e da Retérica Geometrizante.

Fonte: Elaboracao propria.
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Tabela 1 - Categorias e Dimensdes técnico-operativas

Dimensdes = Geometria e Presenca Gestualidade Linhas  Acaso

técnico-operativas  Geometrizagao da Puras
Cor
Categorias
Desenho Desenho
Auténomo intimo X 0 X X -
Figuracéo
humana 2 © 2 2 2
Estudos X o X X X
Desenhos
preparatorios A 2 2 2 X
Retrato X o o X o)
Desenho llustracéo
Integrado Literaria A A O 2 2 2
lustracéo
Publicitaria X X0 o X X
llustracao X X O o
Fiduciaria = _
llustracéo
Filatélica X X o o o
Logotipos e
Lettering S A = © _
Cenérios e X X X X 0
Figurinos
Serigrafia X X X X 0O
Tapecaria X X X X
Medalhistica
Numismaética A 0 0 o _
Painéis de
Azulejaria X X X X 0

Fonte: Elaborac&o propria.

X: verifica-se sempre; O: verifica-se por vezes; — : ndo se verifica.
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Tabela 2 - Referéncias Iconograficas

Dimensdes  Geometria e Presenca Gestualidade Linhas  Acaso

técnico-operativas  Geometrizagao da Puras
Cor
Categorias
Desenho Desenho F. 158 F.35 F.99 F. 122 —
Autonomo intimo F. 159 F. 224
Figuragdo F. 105 F. 162 F. 109 F.109 F.162
humana
Estudos F. 108 F. 43 F. 40 F. 43 F. 36
F. 108 F.43
Desenhos F. 78 F.31 F. 43 F.78 F.78
preparatorios
Retrato F. 111 F. 181 F. 111 F.118 F.111
F. 120
Desenho llustracéo F. 99 F.9 F. 138 F. 38 F. 38
Integrado Literaria F. 100 F. 109
F. 126
llustragdo F. 171 F. 172 Fig. 36 F.171 F.36
Publicitéria F. 174
llustracao F. 41 F. 216 = F. 223 =
Fiduciaria
llustracdo F.19a24 F.19a24 F.91 F. 83 F. 84
Filatélica F. 82
Logotipos e F. 44 F. 44 = F. 213 =
Lettering
Cenérios e F. 163 F. 163 F. 163 F.163 F.163
Figurinos
Serigrafia F. 188 F. 188 F. 187 F. 187 =
F. 189 F. 188
Tapecaria F. 191 F.191a F. 194 F. 192 —
F. 195 195
Medalhistica F. 196 F. 205 F. 104 F. 200 =
Numismaética
Painéis de F.57 F. 43 F. 60 F. 47 F. 60
Azulejaria F. 48

Fonte: Elaboracéo propria.
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Quadro 2 - Narrativas e Iconografia

Narrativas

Detalhes e conexdes em diferentes campos de significacdo, que tém sempre inerente, pesquisa,

estudo, conhecimento e rigor, nas suas representacdes, em concordancia com um apurado

sentido poético na sua conceptualizagdo.

Os campos de significagdo podem ter cariz mitoldgico, religioso, filosdfico, cientifico,
historicista, etnografico, entre outros. Aparecem frequentemente como representacdes

alegoéricas, em conjunto ou até fundidos, criando novas significacoes.

Iconografia

“Homem, Lugar e Tempo” (Azulejaria, Metropolitano Saldanha)

“VIII centenario do Foral de Torres Novas” (Azulejaria, Torres Novas)

“Saude”, Hospital Dr. José Maria Grande (Azulejaria, Portalegre)

Vigésimo aniversario da Organizacdo Mundial da Saude (Filatelia)
Centésimo aniversario da Unido Postal Universal — UPU (Filatelia)
ONU - XXX - Aniversério (Filatelia)

Duzentos anos do Teatro Nacional de Séo Carlos (Filatelia)
Recursos Naturais Florestais (Filatelia)

Datas da Histdria de Portugal (Filatelia)

Cavalos de Raca Portuguesa (Filatelia)

500 Anos da Viagem de Bartolomeu Dias (Filatelia)

500 anos da Descoberta do Brasil (Filatelia)

Lendas de Portugal (llustragao)
Arca de Noé de Aquilino Ribeiro (llustragao)
Livros de Leitura da 12 e 22 classe (llustracao)
Revista Portuguesa de Quimica (llustracéo)
O Péao Né&o Cai do Céu de José Rodrigues Migueis (llustracéo)
Contos de Guillaume Apollinaire (Ilustracao)
A Estrela de Vergilio Ferreira (llustracéo)
Almanaque Cultural 1992 (llustracéo)
Contos Infantis de Anténio Sérgio (llustracdo)
As Mil e Uma Noites, Circulo de Leitores (llustracdo)

“Barcos do Algarve” (Serigrafia)
“Baia” (Serigrafia)
“Cidade Industrial” (Serigrafia)

O Sol das Quatro Luas (Tapecaria)
Alvorada (Tapegaria)
Fortuna (Tapecaria)

Movimento de 25 Abril de 1974 (Medalhistica)
A Peregrinagdo de Ferndo Mendes Pinto (Medalhistica)
Camdes (Medalhistica)

V Centenério da Viagem de Circum-Navegacdo de Ferndo de Magalhdes (Numismatica)

Fébrica Simdes, Caron e Tergal (llustracdo Comercial)
SACOR (llustragdo Comercial)
Agéncia PIC, Café (llustracdo Comercial)

Cooperativa Agricola da Granja (Log6tipos e Lettering)
GALP (Log6tipos e Lettering)
Teatro Nacional de S&o Carlos (Log6tipos e Lettering)
Academia Nacional de Belas Artes (Logdtipos e Lettering)

Notas fiduciarias do Banco de Portugal (Ilustracao Fiduciaria)
Concurso para as notas de Euro (llustragdo Fiduciaria)

Fonte: Elaboragao propria.
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Quadro 3 - Referéncias Cronoldgicas (data da primeira e da ultima imagem)

Desenho Desenho 1956 - 2018
Auténomo intimo
Figuracio 1953 - 2018
humana
Estudos 1958 - 2017
Desenhos 1958 - 2015
preparatorios
Retrato 1956 - 2010
Desenho llustrago 1958 - 1994
Integrado Literaria
llustragéo 1960 - 1985
Publicitaria
llustrago 1980 - 1996
Fiduciaria
llustragio 1967 - 2010
Filatélica
Logdtipos e 1956 - 2016
Lettering
Cenérios e 1955 - 1985
Figurinos
Serigrafia 1970 - 1990
Tapecaria 1968 - 1995
Medalhistica 1975 - 2018
Numismaética
Painéis de 1973- 2009
Azulejaria

Fonte: Elaboragao propria.
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CONCLUSOES

Esta investigacdo decorre de um estudo exploratdrio e descritivo que teve como objetivo
principal o reconhecimento da importancia do desenho autonomo e integrado, na obra de
Luis Filipe de Abreu. Vasta e diversificada, a obra deste autor contempla areas de
intervencdo plastica com propdsitos muito diferentes, mas alicer¢ada na mesma coeréncia
de principios tedrico-operativos e técnico-operativos, como ficou claramente
demonstrado. Estas areas definem um corpus de estudo, cuja unidade recai na
transversalidade do desenho, como se verifica ao longo de todo o processo investigativo.
A congregacdo dos diferentes formularios encontra um fio condutor na intencionalidade
grafica que percorre toda a obra e que caracteriza o estilo proprio deste autor.

Salienta-se em primeiro lugar, na definicdo do estilo, a importancia da criatividade
poética que traduz uma grande liberdade concetual associada a uma presenca forte da
geometria, no plano estético e operativo. As armaduras, os tracados reguladores, as
grelhas ou redes construtivas garantem a coeréncia do lugar das formas e constituem,
muitas vezes, a sua matriz geométrica. O aspeto aparente das formas ndo é apenas
tributério da organizacdo espacial, mas assenta numa geometria condutora que as
aproxima de determinadas “figuras” elementares da geometria plana. A relacdo entre a
geometria implicita e a geometria explicita traduz-se nos conceitos de Geometrizacdo
Ascendente e de Geometrizacdo Descendente, que se conjugam na retorica geometrizante
presente nos varios dominios do Desenho Auténomo e do Desenho Integrado, como ficou

comprovado nos exemplos apresentados.

Ainda no plano da concetualidade € importante sublinhar o sentido das invariantes
plasticas, que encontram a sua origem em André Lhote, quando se refere aos valores
universais, a probidade da obra e a sua intemporalidade. Em Luis Filipe de Abreu, a
presenca do desenho € recorrente e esta expressa na instauracdo material das marcas
gréficas, na sua disposicdo e composi¢do. Neste a&mbito, destaca-se o papel da
gestualidade que caracteriza o seu traco com fluidez e precisdo, atraves da linha e da
mancha, que garantem a dindmica dos ritmos, num plano, simultaneamente, abstrato e

figurativo.
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Como, também, foi referido, anteriormente, 0 Desenho Auténomo e o Desenho Integrado
obedecem a mesma coeréncia de principios dos varios géneros abordados: llustragao
Literaria, llustracdo Publicitaria, llustracdo Fiduciaria, Logotipos e Lettering, Cenarios e
Figurinos, Serigrafia, Tapecaria, Medalhistica, Numismatica e Painéis de Azulejaria.
Com centro na coisa real, as narrativas presentes em todos estes dominios obedecem a
um estudo prévio e continuo, criando, muitas vezes, novos campos de significacdo que
mergulham na mitologia, na religido, na filosofia, na ciéncia e na histdria, secundados
pela linguagem cinésica, com particular relevancia na mensagem silenciosa das méaos. Ha
uma inventiva nas narrativas, que introduz uma visdo poética nos conteidos e que se
reflete numa expressdo pessoal e criativa. Nunca é demais reforcar a versatilidade sob o
ponto de vista das diferentes tematicas, que assenta num vasto estudo e erudigdo e que
permite um fluxo imaginativo em gque conhecimento e invencao criativa se conjugam no
mesmo propdsito de surpreender com novas formas. Tal como sucede na extensdo dos
conhecimentos que a sua obra envolve, ndo deixa de ser fator relevante o leque de meios

de expressao que emprega e domina.

Foi também parte integrante e de valia, a analise, estudo e interpretacao de textos e fichas
de leitura, produzidas por Luis Filipe de Abreu, ligadas, sobretudo, a carreira docente, na
Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa (ESBAL) e, mais tarde, na Faculdade de Belas-
Artes da Universidade de Lisboa (FBAUL). Muita dessa reflexdo teérico-pratica acabou
por ser coadjuvante na difusdo de ideias e conhecimentos que marcaram uma época no
ensino artistico, em Portugal. N&o apenas no desenho, mas em toda a interdisciplinaridade
da area de atuacdo no campo das artes visuais. Foram trinta e nove anos de docéncia, em
que o seu papel é fulcral na criacdo de programas para disciplinas, como Forma Visual e

Composicdo, que, no fundo, se espelham na sua forma de atuar.

A investigacdo permitiu conhecer a dimenséo do desenho, na obra deste autor, e, também,
reconhecer a extensdo de todos os dominios a que a obra grafica esta ligada. Apesar de ja
terem sido elaborados estudos parciais sobre a obra de Luis Filipe de Abreu, em que se
incluem as Dissertagdes de Mestrado em Desenho, “Luis Filipe de Abreu: Desenho em
Contexto”, de Filipe Manuel Abreu e “Luis Filipe de Abreu e o desenho das notas de

escudo emitidas pelo Banco de Portugal”, de Maria Teresa Pinho, entre outras, esta
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investigacdo vem acrescentar informacédo inédita e uma nova perspetiva da obra em

contexto.

Os objetivos foram parcialmente cumpridos, tendo em conta a quantidade e a qualidade
da obra que produziu. A iconografia explorada ao longo da investigacao € extensa, mas
incompleta, sobretudo, no que se refere ao campo da ilustracdo, nas suas diferentes
vertentes. Ficaram caminhos por percorrer, dadas as limitagdes de tempo e de espaco. E
0 caso dos vitrais integrados em espacgos arquiteténicos, que ndo foram referidos em
nenhum capitulo. A este propdsito seria de destacar a relevancia do vitral para a capela
da Casa-Museu Medeiros e Almeida, como uma das raras pecas executadas

especificamente para aquela Fundacao.

Em toda a obra, a tematica formal tem um caracter predominantemente figurativo e esta
centrada, principalmente, na figura humana, que se articula com formas transfiguradas,
com expressao organica ou puramente abstrata. Verifica-se, no entanto, uma competéncia
especifica na &rea do lettering e dos logdtipos de marcas que se afasta das artes plasticas
e remete para o dominio do design de comunicacdo. Luis Filipe de Abreu faz parte de
uma geracao de artistas que dividiram a sua atividade entre o design (a época, referido
como “artes-graficas”) e as artes plasticas. Com a reforma do ensino em Belas-Artes, que
decorre da Revolugdo de Abril, deu-se a separacdo definitiva destes dois campos. A
participacdo ativa deste autor, nesse processo, tendo em conta, a data, a vasta experiéncia
de artista e de professor, merece a devida atencdo para uma possivel investigacdo nesta

area.

Futuramente, prevé-se aprofundar alguns campos aflorados no processo de investigacéo,
quer no plano teérico, quer na inventariacao e classificacao do espolio, nomeadamente no
que respeita ao significado da obra, através de uma perspetiva semioldgica e sociolégica.
Prevé-se a divulgacdo da obra em ciclos de exposi¢cdes tematicas, bem como a sua
inclusdo em simposios. A publicacdo de ensaios podera promover uma reflexdo critica

em torno do desenho e das suas extensées, com carater historico e didatico.
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Figura 38 - llustracdes para O Jardim das Tormentas de Aquilino Ribeiro: lado esquerdo
A Tentacao do Satiro (p.120); lado direito A Pele do Bombo (p.227). 88

Figura 39 - Luis Filipe de Abreu, pagina do més de maio do calendario da SACOR

"Historia dos Transportes™ de 1967, guache s/ papel, 32,5x46 cm, (1963).

89
Figura 40 - Estudos para desenho “Caduceu”, grafite s/ papel, ¢ 20x20 cm, 1985. 93
Figura 41 - Luis Filipe de Abreu, "Caduceu", grafite s/ papel, 30x30 cm, 1985. 93

Figura 42 - Luis Filipe de Abreu, “Guitarra portuguesa”; Trés estudos e pintura: grafite,
transposicao para desenho digital, desenho digital e éleo s/ tela, 100x70 cm,
2015. 94

Figura 43 - Luis Filipe de Abreu, "Olfato", estudo para painel de azulejaria do

Metropolitano do Saldanha, grafite e aguarela s/ papel, c. 30x30 cm, 2007.
95
Figura 44 - Luis Filipe de Abreu, logétipos “GALP” e “Petrogal", 1978. 96

Figura 45 - Vista geral da Estagdo de Metropolitano com o painel “Partida” em primeiro
plano. 97

Figura 46 - Luis Filipe de Abreu, painéis de azulejaria do Metropolitano do Saldanha,
"Fogo": versdo de 1996, a esquerda e versdo de 2009, a direita. 100
Figura 47 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Os
Convites e os Caminhos - Rumo Norte ”, 1996. 100

Figura 48 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha: “Os

Convites e 0s Caminhos - Rumo Sul”, 1996. 101

Figura 49 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:

“Terra”, 2009. 101
Figura 50 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Fogo”, 2009. 102
Figura 51 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Ar”, 2000. 104
Figura 52 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Agua”, 2009. 104
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Figura 53 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Primavera”, 2009. 106

Figura 54 - Luis Filipe de Abreu, painéis de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Verao”, 2009. 106

Figura 55 - Luis Filipe de Abreu, maquete para painel de azulejaria do Metropolitano do

Saldanha: “Verdo”, técnica mista s/ cartdo, 50x100 cm, 2007. 107

Figura 56 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:

“Outono”, 1996. 107
Figura 57 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Inverno”, 1996. 108

Figura 58 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:

“Dia”, 1996. 109
Figura 59 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Noite”, 2009. 110

Figura 60 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:

“Partida”, 1996. 110
Figura 61 - Luis Filipe de Abreu, detalhe do painel de azulejaria do Metropolitano do
Saldanha, “Partida”, 1996. 111
Figura 62 - Detalhe de erro e simulacdo de correcdo no painel de azulejaria do
Metropolitano do Saldanha, “Partida”, 1996. 112
Figura 63 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Espera”, 20009. 112
Figura 64 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Encontro”, 2009. 113
Figura 65 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Ouvido”, 2009. 114
Figura 66 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Olfacto”, 2009. 114
Figura 67 - Detalhe de erro e simulacdo de correcdo no painel de azulejaria do
Metropolitano do Saldanha, “Olfacto”, 1996. 115
Figura 68 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Tacto”, 1996. 115
Figura 69 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Paladar”, 1996. 116
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Figura 70 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:

“Visao”, 2009. 117

Figura 71 - Vista panordmica da escada de acesso a plataforma, com os painéis "Terra" e
"Fazer", 20009. 117

Figura 72 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Saber”, 2009. 118

Figura 73 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Metropolitano do Saldanha:
“Fazer”, 2009 119

Figura 74 - Detalhe de erro e simulacdo de correcdo no painel da Praca 5 de Outubro em
Torres Novas, 1991. 120

Figura 75 - Luis Filipe de Abreu, dois detalhes do painel de azulejaria comemorativo do
121

Figura 76 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria comemorativo do “VIII centenario

do Foral de Torres Novas”, 1991. 121

Figura 77 - Luis Filipe de Abreu, painel de azulejaria do Hospital Dr. José Maria Grande,
em Portalegre, “Saude” 240x850 cm, 1974. 122

Figura 78 - Luis Filipe de Abreu, maquete para painel de azulejaria do Hospital Dr. José

Maria Grande, em Portalegre, “Saude” guache s/cartdo, 70x170 cm, 1973.

122

Figura 79 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos da inauguracéo do Estaleiro Naval
de Lisboa, 1967 124

Figura 80 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos do vigésimo aniversario da
Organizacao Mundial da Saude, 1968. 125

Figura 81 - Luis Filipe de Abreu, selos alusivos a Protecdo da Natureza, 1968 126
Figura 82 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos do centésimo aniversario da Unidao
Postal Universal — UPU, 1974. 126

Figura 83 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos do Primeiro Aniversario do
Movimento de 25 de Abril de 1974, 1975. 128

Figura 84 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos dos duzentos anos do Teatro
Nacional de sdo Carlos, 1993. 129

Figura 85 - Luis Filipe de Abreu, selos alusivos aos Recursos Naturais Florestais, 1977.
130

Figura 86 - Luis Filipe de Abreu, selos alusivos aos cento e cinquenta anos da morte do
Rei D. Pedro, 1987. 130
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Figura 87- Luis Filipe de Abreu, selos evocativos dos cento e cinquenta anos da Batalha

de Aljubarrota, 1985. 131

Figura 88 - Luis Filipe de Abreu, selo evocativo dos quinhentos anos da data da fundacao
do Hospital de Caldas da Rainha, 1985. 131

Figura 89 - Luis Filipe de Abreu, selos alusivos “Cavalos de Raga Portuguesa”, 1986.
132

Figura 90 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos do Centenario da Praca de Touros
do Campo Pequeno, 1992, 133

Figura 91 - Luis Filipe de Abreu, selos evocativos dos “500 Anos da Viagem de
Bartolomeu Dias”, 1987 e 1988. 133

Figura 92 - Luis Filipe de Abreu, selos comemorativos dos “500 anos da Descoberta do
Brasil”, 2000. 134

Figura 93 - Luis Filipe de Abreu, maquete para quadra de selos comemorativo dos 500

anos da Descoberta do Brasil, guache e tinta acrilica s/ cartdo, 30x40 cm,

2000. 135
Figura 94 - Luis Filipe Abreu, esquisso com apontamentos para ilustrar o plasma e capa
da Revista Portuguesa de Quimica, 1971. 139

Figura 95 - Rembrandt, “Regresso do Filho Prodigo”, 6leo s/ tela, 205x262 cm 1663 -

1665 e pormenor, a direita, 141
Figura 96 - Rembrandt, “A Pega dos Cem Florins”, gravura, 38,6x28 cm, ca. 1649 _ 141
Figura 97 - Luis Filipe de Abreu, "Via Crucix", grafite s/ papel, 30x40 cm, 2012. 142

Figura 98 - O pincel frequentemente usado, por Luis Filipe de Abreu, nas ilustraces

feitas com guache preto. 143

Figura 99 - Luis Filipe de Abreu, llustracdo para 0 Romance "O P&o ndo cai do Ceu" de
José Rodrigues Miguéis, publicado no Jornal Diario de Popular, 1975,

guache s/ papel, 34x50 cm. 143

Figura 100 - Luis Filipe de Abreu, Ilustracdo para o Romance "O P&o néo cai do Céu" de
José Rodrigues Miguéis, 144

Figura 101 - Ilustragdes para medalhas “A Peregrinagdo” de Ferndo Mendes Pinto:
esquerda - “Ganhavam indulgéncia plenaria em nos maltratarem”, Cap. 5;
direita - “bradando por Santiago deu neles”, Cap. 40. Guache s/ cartdo,
didmetro 30 cm, 1988. 145

Figura 102 - Ilustragdes para medalhas “A Peregrinagdo” de Ferndo Mendes Pinto:

esquerda - “isto disse-o em linguagem Portuguesa”, Cap. 90; direita -
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“chegando a publicacédo da nossa sentenca”, Cap. 103. Guache s/ cartdo,
didmetro 30 cm, 1988. 146

Figura 103 - Ilustragcdes para medalhas “A Peregrinacdo” de Ferndo Mendes Pinto:
esquerda - “havera entre eles muita cobiga e pouca justi¢a”, Cap. 122; direita
- “entre gente que viu mais mundo que nos”, Cap. 128. Guache s/ cartdo,

didmetro 30 cm, 1988. 146

Figura 104 - Ilustragcdes para medalhas “A Peregrinacdo” de Ferndo Mendes Pinto:
esquerda - “tornando a tomar os filhinhos expirou”, Cap. 152; direita - “era
de condicao sensual e desonesto”, Cap. 191. Guache s/ cartao, diametro 30
cm, 1988. 147
Figura 105 - Luis Filipe de Abreu, “Retrato de Escultora Gracinda”, grafite s/ papel,

30x25 cm, 1974; a direita, pormenor das maos. 147

Figura 106 - Luis Filipe de Abreu, “Retrato Fernando Pessoa”, grafite s/ papel, 30x25 cm,
1982. 148
Figura 107 - Luis Filipe de Abreu, selos “ONU - XXX - Aniversario”, 1975. 149
Figura 108 - Luis Filipe de Abreu, selo “pela crianga”, 1973; “e “estudo”, guache s/
papel, 47x45 cm, 1973. 150

Figura 109 - Luis Filipe de Abreu, llustracdo para 0 Romance "O P&o nao cai do Céu" de

José Rodrigues Miguéis, 151

Figura 110 - Luis Filipe de Abreu, “Marilyn”, ilustra¢des para “Almanaque Cultural,
1992, (Calendario do Circulo de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm,
1991. 156

Figura 111 - Luis Filipe de Abreu, vinte e quatro ilustragdes do Calendéario do Circulo de

Leitores de 1992, “Almanaque Cultural”, Témpera s/ papel, 1991. 157
Figura 112 - Luis Filipe de Abreu, “E Tudo o Vento Levou”, ilustragdo para “Almanaque
Cultural” 1992, (Calendario do Circulo de Leitores) témpera s/ papel,
23x30cm, 1991. 158
Figura 113- Luis Filipe de Abreu, “O Padrinho I, II, II1”, ilustragdo para “Almanaque

Cultural” 1992, (Calendario do Circulo de Leitores) témpera s/ papel,
23x30cm, 1991. 159

Figura 114 - Luis Filipe de Abreu, “Greta Garbo”, ilustra¢do para “Almanaque Cultural”
1992, (Calendario do Circulo de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm, 1991.
Lado esquerdo do retrato: pormenor da gestualidade da madeixa referida no
texto. 159
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Figura 115 - Luis Filipe de Abreu, “Vasco Santana”, ilustragdo para “Almanaque

Cultural” 1992, (Calendario do Circulo de Leitores) témpera s/ papel,
23x30cm, 1991. 160

Figura 116 - Luis Filipe de Abreu, “Casablanca”, ilustragdo para “Almanaque Cultural”
1992, (Calendario do Circulo de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm, 1991.

161

Figura 117 - Luis Filipe de Abreu, “Woody Allen”, ilustra¢ao para “Almanaque Cultural”

1992, (Calendario do Circulo de Leitores) témpera s/ papel, 23x30cm, 1991.

162

Figura 118 - Luis Filipe de Abreu, esboco e maquete para efigie de “Bartolomeu Dias”,
grafite s/ papel, 15x15 cm, 1988 (esquerda) e 29,7x21 cm, ca. 1994 (direita)

163

Figura 119 - Luis Filipe de Abreu, esquerda: “Retrato de Egas Moniz”, 1985; centro:

“Retrato Infante Dom Henrique”, 1993; direita “Retrato de Mouzinho da
Silveira”, 1981. Grafite s/ papel, c. 29,7x21 cm. 164
Figura 120 - Luis Filipe de Abreu, esquerda: “Retrato de Ferreira de Castro”, 1998;
direita: “Retrato Keil do Amaral”, 2010. Grafite s/ papel, 29,7x21 cm. 165

Figura 121 - Luis Filipe de Abreu, selos "Navegadores Portugueses": esquerda - Jodo da

Nova; direita - Bartolomeu Dias, 1992. 165

Figura 122 - Luis Filipe de Abreu, "Retrato de Filipe", grafite s/ papel, 30x25 cm, 1979.
166

Figura 123 - Luis Filipe de Abreu, selo evocativo dos "100 anos da morte de Eca de
Queiroz", 2000. 167

Figura 124 - Luis Filipe de Abreu, efigies para notas fiduciarias de Euro, desenho digital,
1996. 167

Figura 125 - Luis Filipe de Abreu, esquerda: "Retrato do Professor Carlos Antero
Ferreira", sd. oleo s/ tela, 1997; direita: “Retrato do Professor Manuel

Fernandes Laranjeira”, sd. 6leo s/ tela, s/ data. 169

Figura 126 - Luis Filipe de Abreu, ilustracfes para as "Lendas de Portugal": esquerda -
“Lenda do Cristdo Cativo”, volume III, p. 87; direita - “Lenda da Epopeia
de Liconimargi”, volume II, p. 303. 170

Figura 127 - Luis Filipe de Abreu, trés capas de livros onde se destaca o desenho de letras.
171
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Figura 128 - Luis Filipe de Abreu, duas capas de livros onde se distingue a esquerda a
técnica de Scraperboard e a direita a técnica de xilogravura. 172
Figura 129 - Luis Filipe de Abreu, trés exemplares das Viagens Maravilhosas de Julio
Verne executados com técnica stencil, ca 1965. 172

Figura 130 - Luis Filipe de Abreu, trés exemplares dos Romances de D. H. Lawrence,
editados pelo Circulo de Leitores, 1995 e 1996. 172
Figura 131 - Luis Filipe de Abreu, trés exemplares para os Romances de D. H. Lawrence

(da esquerda para a direita): “O Pavao Branco”; “A Serpente Emplumada”;

“Filhos ¢ Amantes”, guache s/ cartdo, 70x50 cm, 1994. 173

Figura 132 - Luis Filipe de Abreu, capas da “Revista Portuguesa de Quimica”: em cima
a esquerda - “O Petrdleo”; em cima a direita - “Farmacologia”; em baixo a

esquerda - “Fertilizantes e Pesticidas”; em baixo a direita - “Siderurgia”,

1968. 174
Figura 133 - Luis Filipe de Abreu, "llustracfes para a Revista Portuguesa de Quimica",
guache s/ papel, 40x60 cm, ca. 1968. 174

Figura 134 - Luis Filipe de Abreu, llustragdo para 0 Romance O P&o ndo Cai do Céu, de

José Rodrigues Miguéis, 175

Figura 135- Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para o romance Cox City, de Guillaume
Apollinaire, 176

Figura 136 -Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para o romance O Desaparecimento de
Honoré Subrac, de Guillaume Apollinaire, guache s/ papel, 50x70, 1976.
(Publicado no jornal “A Ilustracdo” de 13 julho de 1976). 176
Figura 137 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para o romance A Estrela, de Virgilio
Ferreira, 177

Figura 138 - Luis Filipe de Abreu, ilustracBes inacabadas para As Mil e Uma Noites, do
Circulo de Leitores, guache s/ cartdo, 70 cm de altura, 1978. 178

Figura 139 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para As Mil e Uma Noites, do Circulo de

Leitores, guache s/ cartdo, 70x50 cm, 1978. 179
Figura 140 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para As Mil e Uma Noites, do Circulo de
Leitores, 180
Figura 141 -Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para As Mil e Uma Noites, do Circulo de
Leitores, 181
Figura 142- Capa do livro "Arca de Noé" de Aquilino Ribeiro. 182
Figura 143 - Capas dos Livros de Leitura da 12 e 22 classe. 183

278



Figura 144 - Capas dos Livros de Contos Infantis de Antdnio Sérgio 183

Figura 145 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para Arca de Noé¢, de Aquilino Ribeiro -
Historia do macaco trocista e do elefante que ndo era para gragas, de
Aquilino Ribeiro, (p. 31). 184
Figura 146 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para Arca de Noe, de Aquilino Ribeiro -

Histéria do macaco trocista e do elefante que ndo era para gracas, de
Aquilino Ribeiro, (p. 33). 185
Figura 147 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdo para Arca de Noé, de Aquilino Ribeiro -

Histdria do coelho pardinho que ficou sem rabo (p. 59). 186
Figura 148 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para Arca de Noé¢, de Aquilino Ribeiro -

Historia do burro com rabo de Iégua e meia (p. 133). 187

Figura 149 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para Arca de Noé, de Aquilino Ribeiro - O
Filho de Felicia ou a Inocéncia recompensada (p. 104). 188

Figura 150 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo para Arca de Noé, de Aquilino Ribeiro - O

Filho de Felicia ou a Inocéncia recompensada (p. 106). 189

Figura 151 - Livro de leitura 12 da Classe (p. 17). 190
Figura 152 - Livro de Leitura da 22 classe (pp. 116 e 117) 191
Figura 153 - Livro de Leitura da 22 classe (pp. 136 e 137) 191
Figura 154 - A Esperteza da Raposa, do Volume 111, 192
Figura 155 - O Principe Encantado, do VVolume III, 193
Figura 156 - Histdria do José Maria, do VVolume llI, 193
Figura 157 - Caderno de Desenhos de 1974/75, grafite s/ papel, 32x27 cm, 1974 (p. 5).
194

Figura 158 - Caderno de Desenhos de 1974/75, grafite s/ papel, 32x27 cm, 1975 (p. 26)
195

Figura 159 - Caderno de Desenhos de 1974/75, grafite s/ papel, 32x27 cm, 1975 (p. 23).
196

Figura 160 - Capa e primeira pagina do programa para a peca O Iconoclasta, de Alberto
Rui, estreada a 20 maio de 1956, no Teatro Universitario de Lisboa, com a
participacdo de Luis Filipe de Abreu, no papel de "Eusébio”. 197
Figura 161 - Luis Filipe de Abreu, desenhos anatomicos realizados no ambito da

formacéo académica, 199

Figura 162 - Luis Filipe de Abreu, desenhos de modelo, grafite s/ papel e aguada s/papel,
50x70 cm, 1995. 200
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Figura 163 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdes para figurinos para bailado Romeu e Julieta,
de Prokofiev, 200

Figura 164 - Luis Filipe de Abreu, estudos para figurinos dos Contos de Hoffmann, 201

Figura 165 - Luis Filipe de Abreu, maquete para cenario da 6pera, Os Contos de

Hoffmann, 202

Figura 166 - Luis Filipe de Abreu, maquete para cenario da 6pera, O Barbeiro de Sevilha,
202

Figura 167 - Luis Filipe de Abreu, ilustragdes publicitérias para a agéncia PIC (1959) e
DN (1960). 204

Figura 168- Luis Filipe de Abreu, ilustracGes publicitarias de moda, para a Fabrica Simdes
-Tergal e Caron. ¢.1960. 205

Figura 169- Luis Filipe de Abreu, ilustracdo publicitaria TAP (detalhe), ¢ 1970. 205
Figura 170- Luis Filipe de Abreu, painéis para a Feira Internacional “HemisFair 68 San
Antonio, Texas, EUA, 1968. 206
Figura 171- Luis Filipe de Abreu, llustracdo publicitaria, SACOR, guache s/ papel e letras
decalcadas, 207

Figura 172- Luis Filipe de Abreu, pagina do més de marco, do calendario da SACOR
Historia do Petrdleo, 50x40 cm, 1963. 208
Figura 173- Luis Filipe de Abreu, Calendario SACOR, Produtos Petroliferos, 1970. 209
Figura 174- Luis Filipe de Abreu, Poster 5° Grande Prémio de Portugal de F1, 68x48 cm
ou 97x68 cm; 210

Figura 175- Luis Filipe de Abreu, detalhes de notas fiduciarias de quinhentos Escudos,
em cima, com padrdo de fundo com os cardos e espigas, de Mouzinho da
Silveira, e, em baixo, com os titulos das obras de Jodo de Barros; a direita,
lettering e Cruz de Cristo, da nota de mil escudos, evocativa de Pedro
Alvares Cabral. 217

Figura 176- Luis Filipe de Abreu, detalhes de padrdes de fundo com “Caduceus” e
“Neuronios”, da nota de dez mil escudos, evocativa do Doutor Egas Moniz.

217

Figura 177- Luis Filipe de Abreu, detalhes da integracdo de textos micrométricos nas

notas de dez mil Escudos evocativa Infante Dom Henrique (esquerda) e
Vasco da Gama (Direita). 218

Figura 178- Luis Filipe de Abreu, estudo da estrutura pentagonal para a nota de 100
Escudos, 1980. 219
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Figura 179 - Luis Filipe de Abreu, maquete da nota de cem Escudos do Banco de Portugal

(frente), 220

Figura 180 - Luis Filipe de Abreu, nota de cem Escudos do Banco de Portugal (verso),
220

Figura 181- Luis Filipe de Abreu Maquete para frente da nota de dez mil Escudos do
Banco de Portugal, 222

Figura 182- Luis Filipe de Abreu, Maquete para verso da nota de dez mil Escudos do
Banco de Portugal, 222

Figura 183- Luis Filipe de Abreu, estudo analégico e digital para motivo da nota de cinco
Euros, 1996. 226

Figura 184- Luis Filipe de Abreu, estudo analdgico e digital para motivo da nota de
cinquenta Euros, 1996. 226

Figura 185- Luis Filipe de Abreu, notas de 5 Euros e de 500 Euros, série “Ages and Styles
of Europe”, frente e verso, maquetes digitais para o Concurso do Banco
Central Europeu, 1996. 227
Figura 186- Luis Filipe de Abreu, notas de 50 Euros e de 100 Euros, serie

”Abstract/Modern”, frente e verso, maquetes digitais para o Concurso do

Banco Central Europeu, 1996. 228
Figura 187 - Luis Filipe de Abreu, Barcos do Algarve serigrafia, 23x60 cm, c. 1970. 231
Figura 188 - Luis Filipe de Abreu, Baia, serigrafia, 50x60 cm, 1990. 232

Figura 189 - Luis Filipe de Abreu, Cidade Industrial, serigrafia, 50x70 cm, c. 1980. 232
Figura 190 - Luis Filipe de Abreu, O Sol das Quatro Luas, tapecaria, 200x400 cm, c.

1983. 233

Figura 191 - Luis Filipe de Abreu, Alvorada, tapecaria, 200x600 cm, 1974. 234
Figura 192 - Luis Filipe de Abreu, A Arvore das Patacas, tapecaria, 150x230 cm, c. 1980.
235

Figura 193 - Luis Filipe de Abreu, Cacada, tapecaria, 150x570 cm, 1968. 236
Figura 194 - Luis Filipe de Abreu, s/ titulo, tapecaria, 300x800 cm, ¢. 1980. 236

Figura 195 - Luis Filipe de Abreu, Fortuna, tapecaria, c. 300x700 cm, c. 1995. Fonte:
Banco de Portugal. 236

Figura 196 - Luis Filipe de Abreu, Camdes, Cole¢des PHILAE, medalha cunhada em
prata, diametro 4 cm, 2019. 238

Figura 197a - Luis Filipe de Abreu, A Partida, 1519, maquetes, anverso e reverso, para

moeda comemorativa do V Centenério da VViagem de Circum-Navegacao de
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Ferndo de Magalhaes, grafite s/ papel, didmetro 18 cm, 2018; Figura 197b -
Luis Filipe de Abreu, Moeda A Partida, 1519: Anverso e reverso, diametro
33 mm. 239

Figura 198a - Luis Filipe de Abreu, O Estreito, 1520, maquetes, anverso e reverso, para

moeda comemorativa do V Centenario da Viagem de Circum-Navegacéo de
Ferndo de Magalhaes, grafite s/ papel, diametro 18 cm, 2018; Figura 198b -
Luis Filipe de Abreu, Moeda O Estreito, 1520: Anverso e reverso, didmetro
33 mm. 239

Figura 199a - Luis Filipe de Abreu, Mactan, 1521 maquetes, anverso e reverso, para

moeda comemorativa do V Centenario da Viagem de Circum-Navegacéo de
Ferndo de Magalhaes, grafite s/ papel, didmetro 18 cm, 2018; Figura 199D -
Luis Filipe de Abreu, Moeda Mactan, 1521: Anverso e reverso, didmetro 33
mm. 240

Figura 200 - Luis Filipe de Abreu, Concluséo por Sebastido Elcano maquetes, anverso e

reverso, para moeda comemorativa do V Centenério da Viagem de Circum-
Navegacéo de Ferndo de Magalhaes, grafite s/ papel, diametro 18 cm, 2018;
240

Figura 201 - Luis Filipe de Abreu, anverso da moeda de 2 Euros corrente comemorativa

do V Centenadrio da Viagem de Circum-Navegacdo de Ferndo de
Magalhaes, 2019; 241

Figura 202a - Luis Filipe de Abreu, Estudo para anverso da moeda de 2 Euros corrente

comemorativa dos 150 Anos do Nascimento de Raul Brandao, 30x30cm.
Figura 202b - Anverso da moeda, de 2 Euros corrente comemorativa dos
150 Anos do Nascimento de Raul Brandao, 2017. 241

Figura 203 - Luis Filipe de Abreu, medalha comemorativa do 1° Aniversario do

Movimento do 25 de Abril de 1974, diametro 8 cm, 1975. 242

Figura 204 - Luis Filipe de Abreu, Estudo para medalha comemorativa do 1° Aniversario

do Movimento do 25 de Abril, grafite s/ papel, 19x19 cm, 1975. 242

Figura 205 - Luis Filipe de Abreu, medalha evocativa da “Ponte do Freixo”, diametro 8

cm, 1995. 243

Figura 206 - Luis Filipe de Abreu, medalha “Bodas de Prata da Ponte Sobre o Tejo”,

didmetro 8 cm, 1991. 244

Figura 207 - Luis Filipe de Abreu, medalha evocativa da inauguracdo da Via do Infante,

282

didmetro 10 cm, 1993; Painel indicativo da Via do Infante. 244



Figura 208 - Luis Filipe de Abreu, ilustracdo e medalha cunhada em prata para as

Colecdes PHILAE (reverso), diametros: 30 cm e 5 cm, 1980. 245

Figura 209 - Luis Filipe de Abreu, selo evocativo dos 500 anos do Nascimento de S&o
Joéo de Deus, 1995. 247

Figura 210 - Luis Filipe de Abreu, logétipo da Cooperativa Agricola da Granja, 1956.
248

Figura 211 - Luis Filipe de Abreu, Logotipo Agripro: versdo original e versao adaptada,
a direita. 250

Figura 212 - Luis Filipe de Abreu, Logotipo IPPAR, 1992. 250
Figura 213 - Luis Filipe de Abreu, Logdtipo e Lettering para o Teatro Nacional de Sao
Carlos, ¢ 1980. 251

Figura 214 - Luis Filipe de Abreu, Logétipo do Hotel Delfim, Alvor, 1975. 252

Figura 215 - Luis Filipe de Abreu, Logétipo das Jornadas Luso-brasileiras, 1984. 252
Figura 216 - Luis Filipe de Abreu, Logo6tipos dos hotéis Alvor (Algarve), 1968 e Trés

Pastorinhos (Fatima), 1990. 253

Figura 217 - Luis Filipe de Abreu, Logétipos Investec, Steer e Revista Portuguesa da
Quimica. 253

Figura 218 - Luis Filipe de Abreu, Log6tipo da Academia Nacional de Belas Artes, 2016.
253

Figura 219 - Luis Filipe de Abreu, Estudos de lettering para filatelia. 254

Figura 220 - Luis Filipe de Abreu, Estudo de lettering para selo comemorativo do

Primeiro Aniversario do Movimento de 25 de Abril de 1974, grafite s/ papel,

1975. 255

Figura 221 - Luis Filipe de Abreu, Estudo de lettering para nota fiduciaria de dois mil
Escudos. 255

Figura 222 - Luis Filipe de Abreu, rétulos para garrafas de vinho. 256
Figura 223 - Painel Azulejaria adaptado com motivo criado por Luis Filipe de Abreu.
256

Figura 224 - Luis Filipe de Abreu, Pentamania, técnica mista s/ papel, 33x29 cm, 2018.
257
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Anexo |

Dados biogréaficos e Curriculo

Luis Filipe de Abreu nasceu em Torres Novas, na Freguesia de Sdo Pedro, a dezassete de
julho de 1935, filho de José de Abreu Lopes e de Joana da Conceigdo Marques.

No periodo da sua adolescéncia poucas eram as possibilidades de contacto com a
atividade artistica atualizada. O grande apoio e simpatia pela sua dedicacéo e interesse
pelo conhecimento e iniciacdo artistica, no desenho e pintura, deve-o totalmente a seu
Pai. Dele recebeu os primeiros ensinamentos e contactos com as artes do desenho, pintura
e escultura. Também as gravuras de Gustave Doré, do D. Quixote, eram muito apreciadas

em livros que 0 seu pai possuia na sua pequena biblioteca.

Retrato de Luis Filipe de Abreu
José de Abreu Lopes,
6leo s/ tela, 17x15 cm, 1940.

Nesta época, a banda desenhada com tematicas medievais, publicada no jornal “O
Mosquito”, da autoria de Eduardo Teixeira Coelho, era apreciada por Luis Filipe de
Abreu, pela mestria do desenho historicista. Ainda muito jovem, com cerca de doze anos,
comegou a interessar-se, ndo por filatelia, mas pela estética do selo e por todo o tipo de

gravuras e imagens que parcamente eram publicadas nos escassos meios da época. Assim,
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os selos, a que reconhece “grande beleza plastica”, da autoria de Jaime Martins Barata,
Cotinelli Telmo, Roque Gameiro, Almada Negreiros, Candido Costa Pinto e José Pedro
Roque Martins Barata e alguns outros, contribuiram para uma tomada de consciéncia do
gosto por essa atividade, que, sO passados muitos anos, iria ter oportunidade de

experimentar.

Com a frequéncia habitual da Biblioteca Municipal de Torres Novas, tomou contacto com
livros de arte, mas também com publicagdes como a revista “Panorama”, associada aos
servicgos de propaganda do governo portugués, contendo uma diversificada promocéo das
obras artisticas publicas de autores da modernidade, como Almada, Dérdio, Eloy, Franco,
e outras como a revista francesa “Illustration”, que continha referéncias, por exemplo,
sobre o0 Saldo de Paris, onde pdde apreciar pinturas que se tornavam grande novidade,
como os nus de Matisse, que lhe terdo causado grande impacto a data.

Apbs concluséo do liceu em Torres Novas, ingressou na Escola Superior de Belas Artes
de Lisboa, em 1952. Teve como professores, entre outros, o Escultor Leopoldo de
Almeida e o Pintor Varela Aldemira. Terminou o curso, defendeu a tese e foi diplomado
com a classificacdo de 20 valores, a 13 de novembro de 1958. Na Faculdade de Letras de
Lisboa complementou a formacéo académica com o Curso de Ciéncias Pedagogicas, onde

teve, como um dos professores, o Doutor Delfim Santos.

Foi distinguido pela Academia Nacional de Belas Artes, por quatro vezes, ainda enquanto
estudante, e, por duas vezes, ja em 2002 e 2003: XVIII Missdo Estética de Férias, 1955
(Figueira da Foz); Prémio Ferreira Chaves?*, 1957, com a classificacdo de 19 valores;
Prémio Lupi?®, 1957, com a classificacio de 19 valores; Prémio Anuncia¢do?®, 1958;
Prémio Gustavo Cordeiro Ramos, 2002 (Acta ANBA n° 954, de 5 de marco de 2002) ;
Prémio Aquisicao, 2003 (Acta ANBA n° 975, de 8 de abril de 2003).

Foi eleito membro titular da Academia Nacional de Belas Artes, em 1992, por

unanimidade cargo que mantem até a presente data.

204 Este prémio anual com a finalidade de premiar os alunos de pintura da Academia das Belas-Artes que
se distinguiam pelos seus esbocetos. In https:/digitarg.arquivos.pt/viewer?id=4612190 .

205 Este prémio anual com a finalidade de premiar os alunos de pintura da Academia das Belas-Artes que
se distinguiam com pintura de modelo nu de figura inteira.

In https://digitarg.arquivos.pt/viewer?id=4612190 .

208 Este prémio anual com a finalidade de premiar os alunos de pintura da Academia das Belas-artes que
se distinguiam pelos seus quadros animalistas. In https://digitarg.arquivos.pt/viewer?id=4612190 .
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Em 2017 foi distinguido com o Prémio Carreira na 12 Bienal de llustracdo de Guimaraes,
BIG.

Ap0s breve passagem como docente do ensino Secundario, com a concluséo dos estudos
académicos, foi convidado para exercer funcdes de Assistente na ESBAL, ainda em 1958.
Apbs concurso publico, torna-se professor Agregado da ESBAL, em 1964. Foi regente
de vérias disciplinas do curriculo da Licenciatura em Pintura como Iniciacéo a Pintura,
Tecnologia de Pintura, Pintura do Natural, Pintura Decorativa, Estudos Complementares
e de Pintura, Estudos Complementares de Composicdo de Pintura, Tecnologia de Pintura
Especializacdo e Historia da Pintura®®’.

Paralelamente a atividade de docente, e atividade profissional de atelier, desenvolveu,
autodidaticamente, estudos aprofundados dos assuntos referentes as artes visuais nos
maultiplos aspetos: cientificos (histdricos, estéticos, psicoldgicos e pedagdgicos) e
técnicos (tedricos e praticos). Em 1967, interrompeu a carreira docente até novo concurso,
por ndo ter aceite a proposta de contrato como 1° Assistente. Mais tarde, em novo
concurso, foi aprovada a sua titularidade como Professor Efetivo do 5° Grupo?®®. A partir
deste segundo momento dedicou-se, fundamentalmente, as disciplinas de Iniciacdo a
Pintura e Tecnologia da Pintura, ciente da importancia destas matérias relativamente a
uma massa discente impreparada por defeito da formag&o anterior?®,

Em 1993, com a integracdo da ESBAL na Universidade de Lisboa, transitou para a
categoria de Professor Catedratico. Como presidente do Conselho Cientifico da ESBAL,
teve parte muito ativa nos trabalhos preparatorios para a referida integracdo na
Universidade de Lisboa, nisso se incluindo estudos e propostas de planos curriculares do
ensino artistico. Como professor fez parte de numerosos juris para atribuicdo do grau de
Doutor e equivaléncias de graus académicos. Aposentou-se em 1998, ap0s trinta e nove
anos de servico docente, continuando, todavia, a prestar servico em jaris universitarios.
Foi convidado para lecionar disciplinas de llustracdo, nos cursos de mestrado em
Desenho, na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa.

Paralelamente ao seu percurso académico, a obra artistica que desenvolveu tem

representacdo em varias colecdes privadas em Portugal e no Estrangeiro. Desde o inicio

207 Extraido de documento privado de Luis Filipe de Abreu: Dados de Curriculum, s/d.
208 |dem
209 |dem
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da carreira profissional, ainda antes de terminado o Curso de Pintura, principalmente a
partir de 1955, colaborou com alguns dos mais notaveis artistas e projetistas em atividade.
De entre eles, sdo de referir os Pintores Roberto de Araujo, Bernardo Marques, Tomas de
Mello (Tom), Daciano Costa, Manuel Lapa, os Arquitetos Antonio Sena da Silva, Carlos
Manuel Ramos e os designers Antdnio Garcia, Manuel Rodrigues, Paulo Guilherme

D’Eg¢a-Leal, entre outros.

A obra de Luis Filipe de Abreu é transversal as vérias influéncias estilisticas e culturais
que absorveu e que se traduziram nos seus trabalhos. A pintura integrada em espacos

210 o vitral®!!, a ceramica®'?

arquitetonicos sob a forma de painéis de azulejos, e a
tapecaria®!®, ocupam lugar importante na sua carreira. Também a ndo menos relevante
pintura de cavalete, em que aborda diferentes temas e géneros, desde o retrato, figura
humana, paisagem, mitologias histéricas e religiosas, usando técnicas a 6leo, acrilico,

témpera e aguarela.

Desde sempre tem aplicado a sua atividade num campo alargado de disciplinas artisticas.
Na cenografia criou cenarios e figurinos para teatro, dpera e bailado?**; na medalhistica
com mais de cento e vinte exemplares, para edicdes privadas e para a Sociedade
Portuguesa de Moedas, através das ColecGes PHILAE; no design gréfico desenvolveu um
vasto trabalho onde se incluem a concecéo de edicOes especiais de livros, publicacfes
varias e a criacdo de logétipos e simbolos graficos; no desenho filatélico criou cerca de
cento e cinquenta selos ao longo de mais de trinta anos, tendo sido premiado diversas

vezes; no desenho fiduciario, disciplina de grande especializagdo técnica, conceptualizou

210 Murais realizados a témpera de ovo, de caseina, encaustica, etc: Hotéis Ritz, Fénix, Mundial, em Lisboa;
Alvor-Praia, Delfim no Algarve; paquete Infante D.Henrique; Edificio Telecomunicagdes, Funchal; Banco
Fonsecas & Burnay em Lisboa e Fundéo;

211 Academia Militar, Lishoa; Hospital Regional de Portalegre; Museu da Fundagdo Medeiros e Almeida,
Lisboa; Hotel Eden, Estoril.

212 Hospital Regional de Portalegre; Quinta das Flores, Cascais; Edificio das Telecomunicagdes, Funchal;
Caixa Geral de Dep6sitos, Cova da Piedade; Praga 5 de Outubro, Torres Novas; Metro de Lisboa, Estacdo
Saldanha (fin. maio 1997) Metro de Lisboa, nova Estacdo Saldanha | (fin. em agosto de 2009, versdo
renovada da quase totalidade).

213 Hotéis Alvor-Praia, Alvor; Casino de Lishoa; Madeira Palacio, Funchal; Capitol, Lisboa; Altis, Lishoa;
Delfim, Alvor; Companhia de Diamantes de Angola; Banco Pinto & Sotto Mayor no Porto; Tribunal Militar
de Elvas; Dan Cake Portugal, CTT e Banco de Portugal;

214 Teatro Universitario, Teatro Nacional D. Maria; Teatro Nacional S. Carlos (6pera); Companhia Nacional
de Bailado, (Teatros Nacional S. Carlos, Teatro S. Luiz e Teatro da Trindade).
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duas séries de notas para o Banco de Portugal?'® e foi ainda convidado, pelo Fundo

Monetario Europeu?®

, @ participar no concurso para o desenho das notas de Euro. Nessa
circunstancia foi dos poucos participantes a apresentar duas séries de notas (catorze)
totalmente concebidas para o referido concurso, em que a maioria dos concorrentes era
proveniente de ateliers de design, com equipas especializadas, tratando-se, no caso dele,
de um artista independente. Em 2016, foi convidado pela Casa da Moeda, tendo realizado
0 cunho para uma moeda de dois euros corrente comemorativa do escritor Raul Brandao.
Apos esta experiéncia voltou a ser convidado para realizar outro cunho, uma moeda de
dois euros corrente comemorativa, alusiva a Ferndo de Magalhdes. Ainda a propoésito
deste campo da numismatica, concebeu, para a Casa da Moeda, quatro moedas
comemorativas da viagem de circum-navegacdo de Ferndo de Magalhdes, incluindo os
respetivos anversos e reversos, evocando quatro momentos da epopeia Do seu extenso
curriculo profissional destaca-se a ilustracdo literaria com uma obra muito vasta no
dominio editorial®'’ (livros, revistas e jornais) e igualmente aplicada em publicidade de

prestigio ou comercial, em exposi¢des, em Portugal e no estrangeiro.

Tem desempenhado fungdes como consultor artistico e técnico no dominio das artes
visuais e design, junto de entidades publicas, privadas e organismos do Estado. Integrou
muitos juris de concursos publicos e privados para atribuicdo de prémios, quer a titulo
pessoal, quer por nomeacao oficial ou em representacdo da Escola Superior de Belas-
Artes de Lisboa, da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa e da Academia

Nacional de Belas-Avrtes.

Na Reitoria da Universidade de Lisboa apresentou, no ambito das comemoragdes dos
Descobrimentos dos Portugueses, uma comunica¢do sobre “A Pintura Portuguesa na
Epoca dos Descobrimentos”. Por convite dos CTT colaborou diversas vezes em coloquios
e sessdes publicas, versando temas de desenho de selos. Fez parte, por convite, da
Comissdo de consultores da Revista "Grafica 707, dirigida por Licinio de Melo, em

conjunto com os Arquitetos Conceigédo Silva e Jodo Abel Manta, Dr. Fernando Guedes e

215 Primeira série alusiva a personalidades portuguesas composta por seis notas e segunda série referente
aos navegadores e descobridores portugueses composta por cinco notas.

216 Atual Banco Central Europeu

217 Principais editores: Est.Cor, Livr. Bertrand, Livr. S& da Costa, Circulo de Leitores, Edit . Inquérito,
Ministério da Educacdo, Ministério da Economia, varios empresariais, jornais Diario Popular, Diario de
Lisboa, Jornal Ilustrado, etc; Setibal junho de 2016 Exposicéo retrospetiva de llustragéo;

295



o0 desenhador Sebastido Rodrigues. Presidiu, por convite, a uma sessao (“Criativity on the
1970's") integrada nos "The 1st International Advertising Seminars”. Membro da
Comissdo Executiva e autor da imagem grafica das "Primeiras Jornadas Luso-Brasileiras
do Patriménio”, promovidas pelo Departamento de Arquitetura da ESBAL, em 1984. Fez
parte, por convite, da Comissdo de Honra da Companhia de Bailado "Verde Gaio", da
Secretaria de Estado da Cultura (dezembro de 1992). Participou nos cursos de Técnicos

de Restauro (formacéo artistica), em Angra do Heroismo, nos Acores.

Desde sempre, a sua dedicacdo ao estudo e o interesse multidisciplinar foram estimulantes
para 0 gosto por estéticas varias, pelo seu valor intrinseco e por grande interesse pela
Historia da Arte. Persisténcia destas referéncias a formas histéricas caracteristicas, desde
a Antiguidade, ao século XX, podem estabelecer relacdo direta com algumas pecas de
Luis Filipe de Abreu.

Luis Filipe de Abreu na ESBAL, Ca. 1980.
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Anexo Il (Imagens)
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Luis Filipe de Abreu - Filatelia
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1984 - D. Pedro Imperador do Brasil 1

302



AL 2000

PORTUG

batalha de
ALJUBARROTA

primeira Cirta
kMarmrzgpfn{zdfl

.50

250
&5

AL
AL

)G

PORTU
PORTUC

1986 - 150 Anos da Academia de Belas-Artes Lisboa; - 150 Anos da Academia Portuense de Belas-Artes

303



Sorraia

200000000000 50808

1986 - Diogo Céo.

PORTUGAL

LIS FILIPE DE ABREU des

1987 e 1988 - 500 anos da Viagem de Bartolomeu Dias 2x2

304



YT Ty T T YT YT Y ™Y

%

1987 - 300 Anos do Papel Moeda em Portugal

3

d

E

5

p

3 )

3 s

p 3 -
3 § $ 3
3 & i
. i Y
s HEN e
b 3 ” -
r f

E 100. Portugal

pPoOWUGAl

305



306

:"vvvm‘m":
PORTUGAL“ ﬂ p

¥

aasaa

VYT YTV TTYTYY

1990 - Navegadores Base | x4

1485 Sena-parwa

2350 N

Bawolomeu Olas

Assssssasanssssaa

b
p
p
4

i <@

TVTOTT

PORTUGAL _.-ju,_

1992 - Centendario Campo Pequeno x4



1993 Navegadores Base IV x4

1993 - 200 Anos do Teatro Naciona de S&o Carlos x4

Verdi

§
g
8
<

e

Rossini

307



308

<
5]
e
(o}
a

»
S
»
™
-~
'S
»
n
]
]
N
»

| W W WY YW W
PO VYT U

s
S
g
o
a

NAVEGADOWS - POWUIGLIESES

v
-
e
L3
o
P
-
s
A
A
—
o
(=2
d}\
3
P )
v
a»
L)
L)
~~
n

W W Y VY WYY WYY

o
2

- A" e 3

2 e &

N 2 $

\ 2 @

Mk k

‘fk&&n v &

45- $

J. Roo. cabaillo <

. ~— 1 & g geg——

‘ g
AAAALAAAAALDLDLALAALMADAS .80

W W W W YWY wYTwwww

1994 Navegadores base V x4

PORTUGAL

100.

cUROPA
[P VWV EVVVIFWWWY

1994 Europa Portugal 1

TV TV VYV EVYTTY TV TY

PITTT VI TV I T VT T TToI T TTI VO YVY

PORTUGAL
1 2 Acores

AL S 58 00RAARSALSAAS

dhasasnansnnnasnad

A0 0000800000000 0000008008

1994 Europa Agores

WV VWWEWEY W)

A A

'

| W WS



VVVVVT T VT VT TV T TV

VTV TTIT T T T TT TTTTUTTT T Y

PORTUGAL A
Madeira |

cafre do Cab» da Boa Esperanga

ALLOSSSASSLAALLSS S

EURO%

2580000008000 00000000006

1994 Europa Madeira 1

1996 - 150 Anos do Banco de Portugal

309



",v,j,
Ry
e

N

)

% 4
.;(.E;'q?s‘m - ,L
Yes L’Spl\‘.\‘\‘%@j

7 ESCRITOR %

¢ FERREIRA DE CASTRO
1898 - 1998/

1999 - 750 Anos da Conquista do Algarve

310



PORTUGAL

I/

Ko By Ko Bo Bo Bo Re N> Be Re Bo Bs Ro B B

P ORTUG AL

5
R
§
f

rOCPACCCRCCOOCOOCOCCCOR

2000 - Olimpiadas de Sidney, Esgrima

2000 - Olimpiadas de Sidney, Saltos para Agua

2000 - Olimpiadas de Sidney, Hipismo

311



ORTUGAL

T L ELEEEE R E E X X T E X X

p

B Bo B o B B3 K Bt By Ko A% J

P ol l ol ol ol ol ol ol ol ol ol N K N N N W N N ]

2000 - Olimpiadas de Sidney, Vela 2000 Olimpiadas de Sidney, Voleibol

PORTUGAL &

ECA de QUEIROZ

100 anos da morte

Autor: Luls Filipe de Abreu

Alexandre Herculano

200 Anos do Nascimento

2010 - 200 Anos do Nascimento Alexandre

Herculano 1

2010 -500 Anos do Nascimento de Ferndo Mendes 2010 - 100 Anos do Nascimento Arg. Francisco Keil

Pinto do Ama

312



Notas de Escudo do Banco de Portugal - 12 Série

10000 Escudos nota evocativa de Fernando Pessoa frente e verso, em circulacéo entre 1989 - 1996.
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circulagdo entre 1991 - 1998.

2000 EscuAdos;,Wnota evocativa de Bartolomeu Dias, frente e verso, em
Edicdo Comemorativa.

Notas de Escudo do Banco de Portugal - 22 Série

2000 Escudos, nota evocativa de Bartolomeu Dias, frente e verso, em circulagéo entre 1995 - 2002.
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10000 Escudos, nota evocativa de Infante Dom Henrique, frente e verso, em circulacdo entre 1996 - 2002.

Notas de Euro para o Concurso do Banco Central Europeu
- Série Ages and Styles of Europe
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AZS323598KL35

10 Euros, nota série Ages and Styles of Europe, alusiva a Epoca Medieval, maquete desenho digital;
frente e verso.
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AZS323598KL35

20 Euros, nota série Ages and Styles of Europe, alusiva a Epoca Gética, maquete desenho digital; frente e
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200 Euros, nota série Ages and Styles of Europe, alusiva & Epoca Moderna, maquete desenho digital;
frente e verso.
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AZS323598KL35

500 Euros, nota série Ages and Styles of Europe, alusiva & Epoca Contemporanea, maquete desenho

digital; frente e verso.

Notas de Euro para o Concurso do Banco Central Europeu
- Série Abstract/Modern
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200 Euros, nota série Abstract/Modern, maquete desenho digital; frente e verso.

S
S

LRO - EYPO

3367569236"08 &

8367549236RN8

FURO EYPO

BB « BCE « EZB « EKT + EKP.

PEE -

l

500 Euros, nota série Abstract/Modern, maquete desenho digital; frente e verso.

8367549236RN8

B FRO-EYPO 500

8367549236RN8

318



Anexo Il (Textos originais)
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Texto | — Professor Rocha de Sousa

Texto do Professor Rocha de Sousa a proposito do lancamento do Livro Colecdo D

— Luis Filipe de Abreu, Design Grafico e ilustracdo, em 2016.
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LUIS FILIPE DE ABREU

Por estranho que pareca, é mais dificil apresentar uma obra que corresponda, na sua
exceléncia, gerada pelas capacidades de um colega e amigo, a quem admiramos 0s
trabalhos e o cunho integrante da nossa partilha de bem estar na proximidade, entre
respeito e verdade conspirada, do que falar de outro tipo de obra, ainda que no mesmo
campo, e ndo aderimos ao valor dos seus impulsos criativos, ao facilitismo desse
diferente sucesso ou a mdo premente e demorada no nosso ombro.

Curiosamente, e por razdes de idade, conhecia mal o prof. Luis Filipe de Abreu quando
entrei, como docente, na Escola Superior de Belas Artes. Embora Ihe soubesse o porte,
as provas que prestara para professor Efetivo de Pintura, a palavra medida, o saber
inovante. Mal percebi que era ele, um dia, a pessoa que aflorara, no vdo da minha nova
sala, passando. E lembrei-me, de sbito que se ele estava na Escola, teria entdo vencido,
pela sua verdade, pelo seu saber, pela qualidade do seu discurso plastico, o concurso que
Ihe haviam, dantes, tapado da luz. E essa ocultacdo acontecera quando eu estava de
partida para Luanda, nas primeiras horas da descolonizacéo.

Vira pois as provas, memoria profunda da parte préatica, obra de um modo de formar
verdadeiramente especifico, espagco campestre, 0 dessa peca inefavel, o novelo dos seres,
o0 capricho sedoso das plantas, aquecido, em tons de amarelo que faziam desejar a danca
aos personagens ou esperar pela merenda com o contraste da melancia em baixo, frugal
mas fresco entre aquele frio-quente que nunca mais se esquece.

Eis o que queria dizer. Estes encontros séo para ficar, porque o ver e o0 receber tendem a
completar-se no espaco, como acontecia comigo perante o verdadeiro painel de Dourdil
no Império: ali ficava perto de uma hora a olhar para a peca, 0 mesmo que sentia no seu
atelier, entre figuras surdas, mortais, mas impossivelmente vivas em qualquer parede,
apos a partida de quem tanto admirei.

Luis Filipe tem, neste livro, mais conjuntos de pecas que me obrigam a reiterar o pouco
que fui dizendo atrds: as damas em cada saldo de outros tempos, e também as faixas
dos desenhos a preto e branco, antecipagdo dos filmes de Hollywood, a postura dos
homens, os carros puxados a gasolina ou a cavalos, o olhar das mulheres, as sombras e
0s encontros, aqueles chapéus, aquela linha impossivel que decide a copa do chapéu, o
bico da bota brilhando, o fio imortal tornando o chapéu mais certeiro do que no
alinhamento das 6ticas. Obrigado por tudo. Néo sei onde encontrar coisas destas no cerco

do mundo.
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Texto Il - Documentos de Forma Visual e Composi¢cao

Documentos fornecidos por Luis Filipe de Abreu aos seus alunos, na disciplina de Forma

Visual e Composicdo nos anos 70/80 (Fac-simile)
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CADEIRA DE FORMA VISUAL
Prof. Luis Filipe de Abreu

1. ESTUDOS DE COMPOSICAO E FORMA VISUAL

1. SITUACAO DA OBRA DE ARTE NO CONTEXTO
DA RELACAO AUTOR ESPECTADOR

A OBRA néo é um fim em si mesma.

E um meio de experiéncia e de transmisso dessa experiéncia.

A criacdo artistica faz parte integrante da experiéncia espacial do Homem (isto é,
da sua experiéncia de vida no universo que habita).

A obra de arte é assim simultaneamente laboratério de uma investigacdo e

linguagem a comunicar (tornar comum) essa investigagao.

@ OBRA }—( ESPECTADOR

O espectador apropria-se da experiéncia quando recebe a mensagem (e a assimila).

1.2. O espectador torna-se CO-EXPERIMENTADOR ao participar (de modo

indireto) na criacao.

2.
—> OBRA ) ——(ESPECTADOR
—

1.3. O autor é também espectador da sua propria criacdo e da alheia. (duma maneira
geral, como ser social plasmavel pelo meio em que vive, é espectador da criacao artistica

produzida nesse meio).
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—> OBRA )—— ( ESPECTADOH
— <

1.4. A vista da reciprocidade do fluxo criador o0 modelo de comunicagéo simples 1
resulta improprio. Sé refere a relagdo unilateral entre pessoas num determinado lugar e

momento.

1.5. Considerando o fenémeno da comunicacgdo artistica num ambito generalizado
e lato (na acdo alargada no espaco e continua no tempo) devemos admitir que:

- O Autor-criador é também espectador na medida em que € fruidor de criacao
estranha.

- O espectador € criador (como integrante que € de um ser coletivo que é criador: 0
Homem).

Dai se concluir a identificacao provisoria entre;: AUTOR e ESPECTADOR

1.6. A obra de arte ¢, pois, EXPERIENCIA PARTICIPADA, é criacio e RE -
CRIACAO.

1.7. Partindo deste pressuposto (embora a coincidéncia de posicdo A/E ndo
confunda atitudes distintas de criacéo e leitura), podemos conceber um outro modelo de

comunicagéo.

1.8. O circuito ndo € finito, nem sequer é reversivel em termos exatos e rigorosos.

Dai, somos levados a um modelo em que esse circuito € continuo.
1.9. Por outro lado, temos de considerar que o efeito da experiéncia ndo é

imediatamente assimilado na sua totalidade pelo espectador, bem como a reflexa

participacao deste ndo produz efeitos imediatos no autor.
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1.9. E esses efeitos reciprocos pressupdoem uma “zona” em que as participagdes

caldeiam através de uma apropriacao sociocultural.

Transformacao do material em dado expressivo

OBRA
---meios N7 acao
—————— criagdo //\\ recriagdo
@@
» Apropriagdo sociocultural
instauragdo Y )
material leitura

1.10. Transformag&o do material em dado expressivo.

COMPOSICAO

ESTIMULO SENSORIAL
Maio X visdo

Campo de agdo

OBRA VISIVEL

Materiais

REALIZAGAO PLASTICA
ORGANIZAGCAO

PERCEPCAO (EXP. VISUAL)

EXPRESSAO

INSTAURACAO MATERIAL
TECNOLOGIA

LEITURA EXPRESSIVA

ESPECTADOR 2
RE-CRIACAO

CRIAGAO
INTUICAO CO-EXPERIENCIA
CULTURA POSICAO CRITICA FRUICAO CULTURAL

INTEGRACAO SOCIOCULTURAL

325



ESTUDOS DE COMPOSICAO E FORMA VISUAL

2. OBRA DE ARTE, PROBLEMA PLASTICO, PROBLEMA TECNICO

TOPICOS PARA UM PERCURSO DE APROXIMACAO AO PROBLEMA
PLASTICO

O HOMEM
O homem na sua experiéncia vivencial labora e cria. O artista, integrante de uma

pessoa coletiva (Homem) €é o criador por exceléncia.

TRABALHO. OBRA

No trabalho, o homem instaura historicamente a sua qualidade de homem.

A Obra é o produto do trabalho humano portadora dessa qualidade humana: através
do trabalho criador o homem transforma matéria, deixando nela presenca do seu espirito,

a expressdo do SER.

AUTONOMIA DA OBRA

A obra, levando impressa a marca humana, prevalece independente de quem a criou
e dos seus objetivos imediatos que possam ter ocasionado a sua cria¢do: Eugene
Delacroix: ”A OBRA VALE MAIS QUE O HOMEM.”

Etienne Souriau: a obra de arte ¢ “ORGANISMO PROVIDO DE AUTONOMIA”
“CONSTITUI UM UNIVERSO” “TEM ESTRUTURA COSMICA”

COMPORTAMENTO DO ARTISTA

O objetivo do artista € CRIAR antes de mais. Fa-lo sem preocupacdo imediata de
compreensdo por parte do observador.

A “Emocao criadora” (A. Lhote) transporta o artista ¢ obriga-0 a ultrapassar
condicionalismos do meio.

E. Souriau: “A IMPRESSAO DE TRANSCENDENCIA da obra é consequente de
“PERFEITA CONSECUCAO DA ARTE E DAS SUAS FUNCOES.”

A. Lhote: “O QUE CONTA E O MODO COMO SE PINTA”
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PROBLEMATICA TECNICA

O objeto artistico é produto de laboracdo em que materiais, meios naturais e
mecanicos (extensdo do organismo natural), vocagdo, esforco profissional e
conhecimento se congregam e confluem num problema técnico.

TECNICA ¢ processo de resolucdo do trabalho do atelier. Sendo produto da
inteligéncia do homem, a prépria técnica é criacdo, e faz parte da obra. N&o ha técnica se
ndo houver problema. Técnica é a estratégia planificada e também a acéo de resolucéo do
problema.

Focillon: “A TECNICA E UMA INVENCAO PERPETUA”

PROBLEMATICA PLASTICA E ESTETICA

Da resolucdo técnica do objeto artistico (o qual tem como suporte e meio o0 material

de instauracdo) revelam duas linhas de problemas, sé em teoria dissociaveis:
— Plasticos, que dizem respeito a realizacdo.
— Estéticos que dizem respeito a percecao.

A acdo do artista exerce-se a partir da instauracdo material (de Estado)
transformando o material plastico, congregando as partes no todo, criando relacdes,
aplicando e reinventando técnica.

Verifica-se a existéncia de “principios regulares” mais ou menos fixos. (A Lhote:
“Invariantes plasticas”). Sao reflexos de certo tipo de exigéncias do nosso comportamento

psicolégico mais ou menos constantes.
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ESTUDOS DE COMPOSICAO E FORMA VISUAL

3. MAO VISAO MATERIA

EXPERIENCIA DE CONHECIMENTO E ACAO

A obra de arte plastica € experiéncia sensorial transmitida ao espirito por VIA
VISUAL, submetendo uma acdo TACTIL, gestual.

~

MAO
Instaura¢gdo manual KP-roblemética PLASTICA

Problematica ESTETICA Percegdo

MAO, trabalho MAO, gesto, tacto

A mao € instrumento executor de criacdo em relacdo intima com a visdo (6rgéao
criador). (Os instrumentos e utensilios mecanicos sdo extensores da méo). Oscar Lopes:
“A historia da humanidade ¢ a historia da mao.” Alain: “a mao através da matéria fala ao
espirito” Miguel Angelo, na Capela Sistina, ilustra a criagdo do Homem, com o contacto
de maos que transmite o poder demiurgico de Deus ao Homem.

Exemplos de acdo manual registada na obra plastica: Van Gogh, Tapiés, Pollock,
Vazarelli, de modos diferentes, sdo exemplos de acdo manual indireta.

3.3 VISAO

A vista recria o trabalho da méo, revivendo-o. Dubuffet: “O quadro ndo sera olhado
passivamente, mas bem revivido na sua elaboracdo, refeita pelo pensamento.

A visdo controla o trabalho da méo durante a criacdo. Pela educacéo especifica vai-
se afastando da visdo comum e transformado em viséo especifica, que atinge a categoria

de arte de ver. A visdo especifica do artista tende a estabelecer relagdes do tipo plastico,
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isto é, suscetiveis de serem transformadas (tornadas em forma) segundo um critério
técnico. O pintor relaciona o que é traduzivel por tal matéria ou tal instrumento gracas a
sua “técnica de ver”. A visdo especifica manifesta-se na obra, na medida em que o artista

“impde” a sua visdo ao mundo.

VISAO ESPECIFICA

Funciona na criacdo da obra, a dois niveis: niveis de visdo geral e de. Visdo
circunstancial. E isso passa-se em relacdo ao mundo exterior como em relacdo a obra. E
assim:

ATENCAO CONCENTRADA ---- OBSERVACAO

MUNDO EXTERIOR

ATENCAO DIFUSA --------mmmeme- CONTEMPLACAO

Visdo Global ---- Unidade da Obra
OBRA

Visdo Local ------ Pormenor

Cézanne: “a matéria da nossa arte estd no que pensam os nossos olhos.”

“O que pensam os nossos olhos”: IDEIA / VISAO

Por acdo dos meios manuais torna-se FORMA, isto €, “a matéria da nossa arte.”
IDEIA esta para 0 ESPIRITO, como

a FORMA esté para o CORPO.

IDEIA --- FORMA
FORMA ---- MATERIA
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CADEIRA DE COMPOSICAO
Prof. Luis Filipe de Abreu

NOTA SOBRE O SENTIDO DE “COMPOSICAO”

A palavra composicdo, riquissima de significado, surge aplicada em variadas
acecOes nem sempre corretas, mas, sobretudo, muitas vezes limitadas. O seu uso
banalizado a propdésito da pratica artistica - dita plastica - faz esquecer algumas vezes o
seu sentido mais profundo e mais geral de equivalente de CRIACAO: para 0 pintor ou
escultor, compor é criar.

Significacbes menos amplas aparecem na linguagem comum quando com
composicao se pretende dizer apenas arranjo, conjunto, efeito visual de formas, equilibrio
visual ou até entender como um sistema de regras mais ou menos fixas, mais ou menos
subtis e ocultas para se produzir eficazmente uma imagem.

Por isso nos convém atentar um pouco no manancial de ideias que o termo suscita,
e nas diversas contribuicdes que as exprimem e que foram avancadas nas aulas anteriores.

Tentar-se-4 uma definicdo do seu conteldo, suficientemente clara para nortear o
trabalho nesta cadeira, suficientemente aberta para nela caber aquilo que se considera
importante do nosso ponto de vista de produtores de formas e seus analisadores.

Tomemos alguns exemplos de expressfes correntes que utilizam o termo
composicdo em diversos sentidos, como ja se referiu:

- texto tipografico composto;

- transeunte que comp®&e um itinerario;

- ator que compde um personagem;

- composi¢do musical;

- pinturas ou esculturas s&o composicoes.

Note-se que o enfoque é umas vezes feito do lado do agente - 0 compositor -, outras
do lado do produto dessa agdo - a obra, objeto composto, criado. Daqui concluiremos que
Composicao pode significar a ACAO DE COMPOR ou a OBRA composta, realizada.

Note-se também que apesar da disparidade dos campos em que foi aplicado, estéo
sempre supostas as ideias seguintes:

- a relacionacéo de partes ou elementos;

- a producéo de um conjunto;
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- 0 conjunto visa a finalidade.

Nalguns casos diremos que a funcdo de compor visa a finalidade prética e objetiva.
No caso das a¢bes compositivas no campo artistico a funcdo final serd antes a de
comunicar: COMPOR VISA COMUNICAR.

Notemos por fim que nem sempre € facil, nem sera conveniente, dissociar
totalmente as ideias de “compor” e “obra composta”, se bem que aqui cumpra considerar

preponderantemente a primeira.

1. OBRA DE ARTE: CONSEQUENTE DE COMPOSICAO

Nd&o é aqui lugar para fazer a profunda discussdo da significacdo da Arte e suas
fungdes. Como aproximagdo recorramos apenas a D’Arcy Hayman218 que, a propdésito
de fungbes da Arte nos diz serem elas:

- descoberta;

- aprofundamento;

- meio de expresséo;

- testemunho;

- meio de comunicaco;

- instrumento de reforma;

- enriquecimento;

- ordem;

- integracéo.

Aurte, descoberta feita pelo artista, que o descobre e 0 expressa, a0 mesmo tempo
que o ajuda a descobrir o universo intimo e exterior. A arte descobre, conduz e afirma
experiéncias de vida. Aprofundamento porque exige do homem a sua adesdo e
empenhamento profundos. Dai a sua importancia na educacdo. A missdo da arte é
“inflamar e intensificar” a adesao, o lago afetivo entre 0 homem e a natureza e os outros.
E jogo, e este é expressdo da realidade intima. Testemunho historico, testemunho de
grande tradicdo popular, traco da experiéncia pessoal ou coletiva. Interpretacdo da
experiéncia humana, diagnostico, definicdo e analise da condicdo humana.
Constantemente reformulando os valores humanos, constantemente recriando, em
permanente insatisfacdo perante o ja alcangado, é instrumento de reforma que procura

sempre melhoramento. Arte é também aquisi¢do em termos de patrimonio, mas sobretudo

218 |_es Arts et la vie (Unesco)
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em termos de espirito. Representa um esforco de ordenacdo a partir do caos original.
Esforco de relacionagdo coerente. Estimulo para a faculdade de coordenacdo ldgica e
coerente. Exercicio da capacidade de relacdo harmoniosa com o0 meio e 0S outros.
Tentativa de harmonizacdo de contrarios, de conciliacdo de opostos (organizacéo que é
contrario de alienagdo). Obra de arte €, finalmente, meio de comunicacéo, para além das
possibilidades da linguagem oral de transmissao.

A obra de arte é a0 mesmo tempo sinal de luta contra a natureza e esfor¢o de
conciliacdo com ela, visto que, por um lado é testemunho de uma atitude de rebeldia e
desafio a natureza, de insubmissao em tentativa de superacédo das condicoes e obstaculos
naturais, e por outro lado, descobrindo, aprofundando, interpretando e integrando,
representa um esforco de harmonizagdo com o universo. Concluimos que a obra de arte
ao mesmo tempo que € laboratério de uma experiéncia vivencial € meio de comunicacéo

dessa experiéncia.

2. COMPOSICAO: EXPERIENCIA E COMUNICACAO

O reconhecimento de que a obra de arte € meio de comunicacdo pressupde a
existéncia de um circuito de comunicacdo: um EU, autor, um TU, espectador, e um ELE,
objeto ou obra de criagao.

O autor realiza na obra uma certa experiéncia. O espectador é, por simpatia
envolvido nela.

Considere-se desde logo que a obra ndo é meramente um intermediario passivo
entre 0 autor e o espectador. Uma vez realizada, a obra distancia-se do seu autor e
constitui-se ela prépria, agente autonomo da experiéncia. Conclui-se daqui que a
comunicacdo que a obra realiza é independente do autor e dos seus condicionamentos
circunstanciais que Ihe deram origem. O mesmo é dizer que o contetdo de obra tem que
ser entendido como algo que esta para além dos fatores circunstanciais e que permanece
na propria estrutura da forma. Acrescente-se ainda que, se a obra de arte “comunica para
além das possibilidades da transmissdo oral” deveremos procurar definir como dado
fundamental de comunicacgdo aquilo que, residindo na estrutura especifica é insuscetivel
de ser “dito” por outra forma de expressdo, sequer por outra obra congénere.

A titulo de ilustracdo poderemos supor dois quadros representando exatamente o
mesmo assunto feitos por duas pessoas diferentes. Serdo duas obras distintas onde iremos
encontrar afora as aproximacgdes possiveis, uma varavel estrutural que é a funda razéo de

ser de cada uma que como tal se nos comunica.

332



A propésito citem-se:

Eduardo Prado Coelho: “diz-se por uma forma de expressdo aquilo que ndo pode
ser dito de nenhuma outra.” (cit. de cor, aprox.)

Jodo de Freitas Branco: “o significado da obra, reside, ou consiste na sua propria
estrutura”.

Paul Cezanne: “a matéria da nossa arte estd no que pensam os nossos olhos”

Inferimos daqui que para além de tudo o que a obra de arte pode exprimir e que
pode ser descrito ou referido por outras linguagens ficara sempre por dizer alguma coisa
de profundamente importante que sO a leitura das suas estruturas especificas podera
revelar ao espectador.

O interesse particular na referéncia a este aspeto da comunicacao artistica, justifica-
se naturalmente com a focagem da nossa atencdo essencialmente na problematica da sua
estruturacdo, com o inconveniente vicio do discurso oral-literario que nos estigmatiza e
que convém arredar.

Se a obra plastica é capaz de motivar o espectador para uma experiéncia vivencial,
se 0 motor desse envolvimento reside na estrutura da obra e se nessa relacdo intima com
a estrutura se cumpre a funcdo de comunicacao, haveremos de aceitar que os aspetos da
especificidade de uma linguagem de expressdo artistica e por outro lado o problema
técnico da sua realizagdo merecem investigacdo atenta.

O problema técnico da composicdo, que reveste a questdo da eficacia da
organizacdo de sinais, implica o conhecimento dos meios e a estratégia da acdo que o

resolve (trabalho de criag&o).

3. COMPOSICAO: ACAO DE REALIZAR

Composicdo entendida como acao de realizar é, pois, a via pela qual o artista
elabora a forma, transformando (por “manuseamento”) um material (“plastico”). A forma
plastica assim organizada pelo artista visa obter o dado expressivo com maximo
rendimento na comunicacdo. Esse rendimento traduz-se no jogo tensional quer motiva o
observador e o envolve na relacdo com a obra. No &mbito dessa rela¢do (autor - Obra -
espectador) se opera a comunicagao.

Seria razéo de ser do estudo de composi¢do a busca de principios, leis, canones
permanentes em todas as situacdes, como garantia de sucesso das realizagdes dos artistas.

Tal, porém, ndo € viavel, porque a criatividade é rebelde a fixacdo dogmatica, sendo
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justamente motor de evolugdo, e, portanto, desafio ao “status” em permanente
necessidade de o ultrapassar e transcender.

“O sentido da experiéncia humana ¢ sempre precario” (Sécrates), na medida em
gue o Homem ignora o que realmente é e 0 que realmente deseja. Portanto sera improficuo
estabelecer leis definindo trajetérias permanentes e fixas para além do presente
conhecido. No momento em que é produzida a obra de arte tem voz profética. Ndo cabe
facilmente num espago predeterminado. Dai a sua caracteristica de novidade. Todavia
podemos apreciar a sua qualidade fora do tempo da sua criacdo, mesmo que a sua
dimensdo profética (ou parte dela) se haja perdido. Isso permitird dizer que, apesar das
transformacdes do pensamento e sentir, certas condi¢des fundamentais das linguagens de
expressdo artisticas, permanecem, pelo menos em parte mais ou menos fixas e constantes.
Sobretudo aquelas que se reconhece serem determinadas por uma “psicologia” que
condiciona a sua leitura. Nesses pontos encontraremos alguns fundamentos para
principios técnicos a atender.

A educagdo dos “gostos” e seus reflexos na sociedade (modas, estilos) ndo podem,
por si so, ser base da determinacdo das solucdes 6timas, as quais tém efetivamente que ir

surgindo na prética artistica.

4. COMPOSICAO: TECNICA CRIATIVA

A obra de arte plastica é consequente de trabalho.

Pelo trabalho, de um modo geral, 0 Homem manifesta a sua capacidade de criar. O
artista, de modo particular faz a afirmacéo expressa dessa faculdade fazendo trabalho de
um certo tipo, o qual merece a designacgéo de obra por ser especialmente qualificado. Esta
qualificacdo consiste em, ao mesmo tempo que domina e harmoniza a matéria, nela deixar
a marca do seu espirito, de um modo sensivel e profundo.

Dependente de uma instauragdo material em que a Méo especialmente habilitada
coordenada com a visao (englobando condic¢des de uma psicologia e criatividade de um
pensamento visual), produzem a forma, a obra é possivel gragas a um ato técnico sempre
renovado, que, por contrario a cristalizacdo dogmatica, ndo pde limites a evolucao.

O ato técnico de instaurar a obra plastica envolve conhecimento, habilitacdo e
criatividade, logo uma capacidade experimentada para atuar estrategicamente a partir de
dados de que dispde.

Composicéo é o termo que anda ligado a esta operacéo criativa do artista. Técnica

¢ a “estratégia” na resolucao do trabalho.
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A propria técnica faz parte do trabalho:

René Passeron: “se a técnica ¢ um meio para a obra, mas um meio sobre o qual
devem agir as faculdades criadoras do artista, a propria técnica ¢ Obra.”

Eugéne Delacroix: “uma técnica ¢ um conjunto de obstaculos que o espirito se
impde, para se desdobrar num ato que os suplanta.”

Henri Focillon: “a técnica € uma invengao perpétua.”

5. COMPOSIGAO: PROBLEMATICA PLASTICA E PROBLEMATICA
ESTETICA

A virias acecBes de para 0 termo composicdo correspondem vérias defini¢oes
correntes, algumas das quais célebres. Todas oscilam entre uma nogdo restrita de
ordenacdo de elementos vocabulares (formais), da linguagem plastica e a no¢cdo mais
ampla de composicao como resultado de convergéncia de dados materiais e dados mentais
visando o efeito expressivo. Assim: compor - pér com, em conjunto; conjugar; ou compor
- sintese expressiva de matéria e espirito. A primeira destas ideias que ressalta da propria
etimologia da palavra corresponde em termos gerais ao que de mais imediato se pde na
acao de compor.

Contudo, necessario sera acrescentar algo mais a simples ideia de por em conjunto
para que se possa entender que compor é operacdao mais profunda e significante que

simples reunido de elementos.

ESQUEMA:

DADOS MENTAIS

Ordenagao
dos EXPRESSAO
Elementos
vocabulares
ESQUEMA S. AMPLO S. RESTRITO FUNCAO
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Na elaboracéo da forma ocorre a confluéncia de dados mentais e materiais, e nela espirito
e matéria, solidarios produzem a unidade expressiva.

- Comentando o esquema podemos objetar acerca dos dados mentais que esses 0 Sao
(mentais) sob forma imediata de materiais. Isto €, no momento de confluirem na operacao
da obra adquirem forma, corporizam a matéria, s6 gracas a ela tendo existéncia. Apesar
da oposicdo dialética entre ideia e matéria, essa formalizacdo é condicao insuperavel.

- Noutro comentario, acerca dos dados materiais, dir-se-a que elas sdo corporizacao da
ideia (mentais) e, sendo consequentes de técnica criativa, sao, portanto, obras do espirito.
Estes comentérios e objecOes apontam para a inextricabilidade entre Ideia e Imagem.

Se considerarmos agora o sentido mais restrito de composigédo verificaremos que
aquilo a que se chama elementos vocabulares outra coisa ndo sdo que formas donde
revelam imagens informadoras de ideias.

Apercebemo-nos de que o sentido mais restrito e o mais amplo coincidem por
deslizamento, e, ndo sendo contraditorios nem exclusivos constituem a objetivacdo do
mesmo problema a dois niveis diferentes. O mais geral e profundo cobre, engloba e de

certo modo define 0 mais restrito.

6.
COMPOSICAO: UNIDADE, RELACAO, ORDEM
N&o podemos esquecer que a composicdo de uma obra de arte ndo é apenas a construcdo
de uma boa imagem; bastante mais que isso, trata-se de uma organizacao significativa,
que ndo podemos reduzir a um mero problema significante.
(?): “Mais do que simples produgdo de imagens, a linguagem plastica é
a arte de intervir na sensibilidade (e por consequéncia no espirito).”
Todavia, sendo pela forma que se opera a comunicacdo do significado devemos atender
cuidadosamente a sua estruturacdo, procurando indagar das suas funcdes essenciais.
Javimos que composicdo é producao de um todo, por relacionacao de dados selecionados.
Visa a integracdo parcial ou total. Necessariamente estabelece uma ordem.
Qualquer composicao é ordenacdo de estruturas. Uma tentativa de reagir a um conceito
de ordem na composic¢édo, conduz-nos - absurdamente - a instauracdo de uma ordem de
sinal diverso.
A ordem é a lei que o artista impde e que corresponde a sua liberdade de opcéo criativa.

A ordem é o principio que produz uma unidade inteligivel. E o principio estruturador que
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se manifesta na obra de modo mais ou menos evidente e sensivel, mas néo totalmente
declarado. Verifica-se na verdade que, sendo esse principio patente na obra de modo que
condiciona a sua leitura e entendimento, ele se nos apresenta latente no complexo sistema
das estruturas de modo que a sua enunciacdo ndo pode ser imediata e linearmente feita
como se se tratasse de uma realidade fisica e objetiva.

Diz-se por exemplo: “a ordem dorica”, referindo um sistema de proporg¢des que produz
uma unidade. Isto é: temos uma noc¢do de unidade antes de mais, que nos é patente, e na
qual pressentimos as relacBes entre as partes proporcionadas, ou seja, organizadas
segundo um principio ordenador determinado, matematico. Ora esta relacdo matematica
ndo € legivel em termos exatos, imediatamente: ela é sentida difusamente pelo nosso
sistema percetivo, pela viséo inconsciente.

Pelo que antes se disse, ja se fica a perceber que o termo Ordem tem um significado geral
que abrange varios sentidos especificos. Outros exemplos poderiam juntar-se, muitos
claros como um soneto, uma sonata classica, ou, de novo no campo plastico um padréo.
Neste Ultimo, a ideia de um certo tipo de organizagdo vem-nos do reconhecimento de um
principio segundo o qual se relacionam os elementos formais, ndo s6 dizendo respeito aos
motivos em si mesmos como aos intervalos que os separam, aos alinhamentos que
produzem, etc. Poderemos dizer que tanto no caso da ordem ddrica como no padrao se
constituem unidades formais, as quais sdo definidas pelos respetivos principios
ordenadores. E dai que possamos afirmar com Cournot: “a ideia de Forma confunde-se
com a ideia de Ordem.”

Em resumo conclui-se que a partir de um juizo visual sobre uma composicao, podemos,
gragas a evidéncia de uma Ordem, determinar o principio que a informa. Dir-se-a que ha
“padrao”, se houver “principio-padrao” ou “lei-padrdo”.

Concluimos por outro lado que um sistema assim ordenado, pode ser, - com maior ou
menor facilidade - analisado, conhecido e repetidamente praticado (tem isto relagcdo por
exemplo com a defini¢do de estilo). Quando antes se falava da producdo de um todo

ordenado.

7.

COMPOSICAO: DIACRONISMO E SINCRETISMO

Quando antes se falava da producdo de um todo ordenado, queria-se referir a sujeicédo do
particular a ideia de convergéncia num efeito final, conclusivo. As estruturas sao

integradas “em ordem” a um fim. A sua integragao visa, como ja foi repetido, rendimento
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na comunicacdo. Falando de integracdo de estruturas elementares num todo ordenado,
obviamente se esta a citar o elemento, a nivel de leitura analitica, e o total a nivel de
leitura sintética. Razao por que se pode falar de diacronismo e sincretismo na composicao.
Concebendo composi¢do como acdo de ordenar estruturas parcelares, hierarquizando as
funcBes respetivas, conferindo a cada uma a importancia que se entende conveniente,
poder-se-ia supor que: “o todo ¢ a composigdo aditiva das partes”.

Esta definicdo € frequente e corresponde a um conceito atomista empirico. N&o é porém
sustentavel se se pensar que, tal como uma sociedade nao é um somatorio de individuos,
também uma obra de arte ndo é um simples agregado de estruturas autbnomas em maximo
rendimento de cada um deles. A unidade, a globalidade do efeito total ndo permite a
dissociacdo simples das partes. Logo havera que admitir que na ordem que se estabelece,
os efeitos reciprocos afetam as estruturas reais.

A isto corresponde uma defini¢do holista segundo a qual: “a composicao do todo ¢
diferente da soma das partes”.

Na sua base esta a lei da “prégnance” qualitativa, ou lei da “melhor forma”, que o
gestaltismo219 nos legou.

A integracdo de estruturas ndo sendo adicdo simples, € sintese. O desenvolvimento da
operacgdo que a processa implica transformacao daquilo que poderiam considerar-se por
vezes as suas melhores formas. Assiste-se na obra plastica, quando os elementos sdo
submetidos em ordenacdo, a transformacdes, contencdes e concessdes, de modo que 0
seu efeito de conjunto possa obter 0 maximo de tensdo. Estas tensdes sdo resultantes da
leitura sincrética de relacBes mdaltiplas e muito complexas entre elementos e fatores
diversos e ndo ja dos elementos em si mesmos. Assim, por exemplo numa pintura nao
lemos separadamente cores, linhas, “massas”, etc., mas sim lemos inter-relacdes
complexissimas entre todas essas entidades. Cada estrutura diremos que € ponto de apoio
para uma estrutura mais ampla e englobante. As varias estruturas em conjunto integrado
produzem uma outra coisa mais complexa e total. Essa é a sintese global que ndo é
passivel de decomposi¢do analitica sem perda de significado. Aqui encontramos a
correspondéncia com o principio do estruturalismo relacional e poderemos dizer: “o todo

¢ produto da composicao de interagdes formativas”.

219 Gestaltismo: cada fenémeno é um conjunto organizado que constitui uma unidade auténoma,
com leis proprias, em que cada elemento depende solidariamente da estrutura do conjunto.

(Infopédia)
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Dizer-se que uma obra de arte € uma gestalt, ndo sera muito errado, mas é insuficiente.
Sera mais proprio dizer-se que € um ESTRUTURACAO, no sentido em que o sociélogo
Davy diz que uma sociedade é um fendmeno de estruturacdo, de tal modo a vida dos
grupos sociais se verifica ser imediata e necessariamente estruturada (organizada,
ordenada em inter-rela¢6es de individuo-individuo, individuo-grupo).

A propdsito ainda, lembrar o que acerca de leitura gestaltista diz Ehrenzweig,
considerando que ela é verticalizadora, enquanto que a leitura e compreenséo globais da
obra chama leitura horizontal. A imagem que ele refere corresponde a da notacdo musical.
Ele mostra que a leitura vertical (dos conjuntos de notas sincronas) define agregados
celulares (que séo gestalts), os quais pouco importam quando se considera o significado
que nos vem da leitura total da obra, na sua estruturacdo alongada no tempo. A esta diz
respeito a leitura horizontal. E relaciona estas leituras com os dois tipos de visdo: a focal,
consciente e a difusa ou inconsciente.

Claro que a “célula vertical” ¢ parcial, ndo significa toda a obra. Sendo ponto de apoio de
outras é de certeza importante como elemento construtivo. Pode até conter em si
embrionariamente o sentido da totalidade em que se insere (como acontece com acordes
musicais que sintetizam o tema). A verdade é que ndo sdo de facto portadores do

significado total, que, esse, sé na unidade formal se revela.
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Texto 111 - Documentos de Forma Visual e Composicao: 12 Exposicao Individual de
Luis Dourdil

Documento fornecido por Luis Filipe de Abreu aos seus alunos, das disciplinas de
Forma Visual e Composicdo, em 1975, a proposito da 12 Exposicdo Individual de Luis
Dourdil, na ESBAL (Fac-simile).
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ESTUDOS DE COMPOSICAO E FORMA VISUAL
Prof. Luis Filipe de Abreu

NOTA A PROPOSITO DA EXPOSICAO DE PINTURA DE LUIS DOURDIL, NA
ESBAL.

A primeira exposicdo individual de Luis Dourdil realizada na ESBAL constitui
acontecimento de indubitavel relevo. Facto cultural, a escala da cidade que somos todos,
incluindo os professores e alunos desta escola, e facto pedagogico cuja reflexao e balanco
compete mais naturalmente aos que nesta casa trabalham.

Deixando a critica especializada a tarefa de analisar sociologicamente este
acontecimento, ponhamos a nossa reflexdo alguns pontos que revestem significado
pedagdgico e oferecem matéria didatica para algumas consideracbes no ambito desta

cadeira.

1. A exposicdo tem lugar na ESBAL, onde Luis Dourdil nem sequer foi aluno. Em davida
que isso é significativo de uma atitude de abertura da escola, que para além de querer
projetar-se fora dos seus muros, faz do modo simples e despreconceituoso de quem recusa
considerar-se templo da verdade Unica, sem com isso enjeitar responsabilidades que lhe

sdo cometidas.

2. Sendo Luis Dourdil um autodidata, o seu autodidatismo é uma chamada de aten¢do
para a importancia da ativa e incansavel pesquisa pessoal que ndo deve nunca deixar da
ser apanagio do aluno, que é inconcilidvel com a tdo frequente passividade e apatia
escolar.

O exemplar autodidatismo de Luis Dourdil, cuja exposic¢do abre um ciclo de atividades
desta instituicdo é emblematico de uma escola que se pretende nova e em que docentes e
alunos desejam instaurar uma pedagogia estabelecida na promogéo e estimulo de um
superior e verdadeiro autodidatismo. N&o serd esse a face verdadeiramente nova
universidade no sentido dos modernos educadores, que vemos enaltecer por ILLICH
como por FAURE, e que pode ser motor e garante de autodeterminacédo do aluno dentro

da instituicdo?
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3. Assistimos aqui a primeira “individual” de Luis Dourdil. Apesar da sua juventude de
espirito justamente celebrado entre os amigos, Luis Dourdil “ndo € uma crianga” e a sua
obra tem um largo passado. Todavia, s6 hoje acontece uma exposic¢ao sua. Durante anos
e anos contra a adversidade das circunstancias varias e prementes, produziu e foi-se
mostrando “voluntariamente modesto” - no dizer de José Augusto Franca - em raras
exposi¢des coletivas. Muitas vezes a critica especializada se manteve silenciosa na sua
presenca. Reservas? Embaracos? Recusas? Talvez apenas distragoes...

As suas obras foram seguindo o caminho discreto de colecionadores particulares avidos
Ccuja sageza ultrapassava em muito a ciéncia dos criticos.

Bienais, internacionais, grandes prémios, certames varios de envergadura maior: jamais
Luis Dourdil seguiu enquadrado em qualquer representagdo mais ou menos oficiosa;
jamais recebeu galarddes ou quaisquer outras prodigalidades do mecenato ou do
protecionismo estatal.

As obras na maior parte ignoradas do grande publico estdo dispersas. Reunir algumas
para fazer hoje uma exposi¢do - que € importante sem ddvida - ndo é ainda um grande

conjunto que deveria ser uma verdadeira retrospetiva que urge fazer-se.

APROXIMACAO

Que vemos numa primeira aproximacao geral a este conjunto de desenhos e pinturas?

O AUTOR

— Para mim, amigo do autor, a sua obra é antes de mais uma afirmacéo de perseveranca.
Um ato de amor doendo de satisfacdo constantemente adiada no desejo e esperanca de
mais e melhor. Serdo angustias de fins de tarde pds emprego, de domingos roubados a
familia. Serdo amargura nas incertezas de caminhos cruzados (Campigli, Villon, Marini
sd0 vénias respeitosas). Sim, tudo isto é a pintura de Luis Dourdil. E também gargalhadas
interiores de “conseguidos’ que Luis Dourdil, cauteloso, calculado, duvidoso por método,
é capaz de certezas e aposta com calor e alegria. Mas fundamentalmente outra coisa:
fundamentalmente um discurso coerente.

AUTONOMIA DA OBRA

Coeréncia e constancia sdo ideias que relevam da leitura das suas obras e néo ja do
conhecimento pessoal do autor.

O caso do autor e das circunstancias que rodeiam a sua exposi¢do nao &, pois, 0 mais

importante. Interessa aqui considerar a OBRA com a qual nos é dado dialogar. E nesse
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didlogo que se cumpre a sua funcdo. E a obra-ser-autonomo que dialoga com o
espectador: é nela que reside a experiéncia vivencial que este partilha e revive em absoluta
independéncia em relagéo ao criador.

A obra autonomizada pela sua propria estrutura de organismo vivo. Parafraseando
Etienne Souriau direi que “eu, o pintor Luis Dourdil e a pintura Luis Dourdil somos trés”.
Quero com isto em coro com Souriau sublinhar a autonomia da obra em relagéo ao autor,
e, portanto, a sua identidade propria. O conhecimento pessoal do autor e o seu testemunho
serdo sem duvida étimos auxiliares para o bom conhecimento de certos aspetos da sua
producdo. Mas em ultima analise é na obra e sé a partir dela que € licita e proveitosa
qualquer leitura.

E possivel até que algumas consideracdes que me ocorrem sejam ideias estranhas ao autor
e até merecem o seu deSACORdo. A nocdo de correspondéncia entre forma e conteido
que aqui me ocupam nunca foram preocupac@es de Luis Dourdil, e certamente ndo virdo
a perturba-lo a partir de agora.

Tem, contudo, interesse didatico atentar nas razdes pelas quais se afirma a coeréncia desta
obra, e no modo por que essas razdes se inferem da leitura das formas.

TEMA FORMA SIGNIFICADO

Substancialmente essa coeréncia decorre da constancia da sua tematica. Temaética de
forma e tematica de significado (incluo aqui a parte da obra integrada na arquitetura -

frescos témpera).

FORMA

Numa panoramica geral da obra de Luis Dourdil, para além e apesar de uma evolucéao
que aponta no sentido de um despojamento gradual do supérfluo em favor do essencial,
encontramos nestas obras alguns elementos permanentes que nos habilitam a um juizo
global.

ORGANIZACAO

1. Sem entrarmos em pormenores técnicos e focando particularmente a organizacgao geral
dos complexos formais, salta-nos a vista a permanéncia de um critério de construgdo
fundamentado em PERPENDICULARIDADE. Uma “grelha” assim caracterizada,
afirma-se dominante na generalidade das pinturas e desenhos. Alguns arcos ou parabolas,
referem ordenadas e abcissas em que se apoiam. Ao mesmo tempo que adquirem

importancia por contraste, paradoxalmente, afirmam aquelas coordenadas.
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SIMPLICIDADE FORMAL - INCREMENTO DE TENSAO

2. Em seguida verificamos que essa grelha é “positiva”, isto €, se afirma com predominio
em relacdo ao plano que imediatamente se define como “fundo”, pois na generalidade
dos casos, reduzido na sua dimensao real, permanece neutro ¢ “posterior” a “grelha-
figurag@o” (isto nao lhe retira importancia de significado).

Convém aqui fazer notar que essa rede ndo é um tracado rigoroso deliberada e expressa
preocupacao de geometrizagdo. Nao ¢ um tracado regulador que surja a “motivar”
abstratamente as formas e a sua inter-relacionacdo. E antes consequente de sucessivas
“regulacdes” (no sentido naturalista do termo) que constantemente visam aclarar relagdes
em termos simples e imediatos. As relagdes de formas resultam assim estaveis como
horizontais, afirmativas como verticais e recusam indecisGes e ambiguidades na evidéncia
dos angulos retos. A caracteristica de perpendicularidade (pré-geométrica) da malha
construtiva €, portanto, induzida de acordo com o grau de “vivacidade” das formas (lei
de Pragnanz220). Forgcoso também € notar que a referida grelha construtiva surge no
processo de realizagdo indissociada do significado, assume ela propria “qualidade”
significante (como antes se viu ao falar de horizontal, vertical, angulo reto). Quero com
isto dizer que embora o autor — verificamo-lo — recuse “a priori” a sujei¢do a qualquer
esquema, ele intui a geometria porque nela encontrara a essencialidade estrutural das
formas, que redime a ocasionalidade e a trivialidade (o0 ocasional e o trivial assim
transcendidos, poderdo atingir categoria de arquétipos).

Os psicologos da percecdo explicar-nos-iam agora que as “regulagdes” de estrutura que
fazem tender as formas na “operagdo” de (pré)-geometrizacdo, parecendo né&o
deliberadas, obedecem a atitudes de atividade voluntaria, e sdo mesmo logicas, e assim
nos impedem de considerar o resultado como pura obra de acaso (como estrutura

estocastica221).

220 p, alemdo, Priagnanz significa “boa figura”. Essencialmente, essa lei afirma que todos os objetos e

figuras sdo vistos da forma que enxergamos porque foram confecionados de forma harmoniosa.

221 piz-se dos processos que ndo estdo submetidos sendo a leis do acaso.
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ESTRUTURAS COMPOSTAS

No ambito da cadeira é desejavel a analise metddica da forma que faz destrinca das
estruturas e a sua observacdo na relativa (a possivel) autonomia. A obra aqui presente
oferece aos estudiosos largas possibilidades e sugestfes para tais abordagens.

Todavia numa tentativa de leitura global, e concretamente no caso de Luis Dourdil em
que a forma plastica e forma significante se desenvolvem desde o primeiro momento da
concecdo radicalmente associadas, tal separacdo ndo parece muito legitima sem que se
faca menc&o dessa decisiva solidariedade. A estrutura de cor, valor luminico, como a de
textura, a estrutura figurativa, como a de tempo, séo campos de exploragéo aliciantes que
sugiro.

Detenho-me aqui nalguns aspetos imediatos resultantes de uma abordagem liminar e suas

consequéncias no total da expresséo.

ESPACO TEMPO MOVIMENTO RITMO FIGURACAO

O reticulado que compartimenta o plano da pintura (é de natureza linear) gera os planos
que a cor anima e determina em subtis relagcbes de profundidades. Desse modo os.
Movimentos que a quase auséncia de obliquas ndo permite explicitos, contém-se nessas
digressdes no ambito de uma terceira dimensdo ficticia. Como pulsacdes, avancgos e
recuos da nossa vista tateando, definem presencas de massas fisicas, de corpos
volumeétricos, planos-muros, ou atmosferas que se perdem na lonjura de infinitos ou na
relatividade de espacos urbanos.

E assim que ambiguamente manipulados pelo artesdo e o criador de espirito, damos por
nés a atar a linha da constancia formal a sua paralela da coeréncia de pensamento e
significado.

SIGNIFICADO

Figuras e espacos, a outra constante que se impde na obra de Luis Dourdil.

Desde sempre a figura humana é assunto exclusivo nesta obra. Esta ou aquela pessoa?
Né&o. Simplesmente a figura humana: homens, mulheres. Corpos detidos no espetaculo

do quotidiano. Como ponto de partida, varinas, pescadores, operarios de construcéo civil,
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etc.: “POVO”, nas proprias palavras do autor. Mas nao folclore, ndo “pitoresco” para
consumo burgués.

Corpos que sofrem na carne vilipéndios da dor, da fome e do frio? A sua maneira sim,
mas nao como os representaram os ‘“neorrealistas”. A representacao circunstanciada do
pormenor detém-se no efémero, € tesoura de Parca, e Luis Dourdil quer as suas figuras
bem vivas. Por isso evita a fixidez do contorno que cristaliza, e prefere na indecisdo do
perfil, na recusa do detalhe, a mutabilidade, a metamorfose, o fluir da permanente
reconstituicdo da estrutura, que caracteriza o metabolismo organico, isto é, a VIDA.
Esses corpos vivos, embora parados, tém alma a habita-los por dentro. Mundo interior?
Metafisica? Nada que se pareca com surrealismo. Mas por terem alma sdo densos,
pesantes e nos inquietam. Varinas, pescadores, operarios? Nao: Simplesmente HOMEM,

homem-todos, homem-um.

HOMEM ARQUETIPO TRANCENDENCIA

Arquétipos que dispensam epitetos ou epitéfios, recusando a identificacdo pessoal das
préprias cabecas...

Ocasionalidade transcendida porque se nao trata de homens representados, mas de
homens presentados, interrogantes, angustiados, sofredores.

Emparedados em espaco denso que os imobiliza, a espera de encontro consigo mesmaos,

a espera de conciliacdo, a espera da morte que redime. Homens adiados.
ESBAL, Junho, 1975

O professor
Luis Filipe de Abreu
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Texto 1V - Luis Filipe de Abreu sobre Paulo Guilherme d’Eca-Leal

Documento com texto de Luis Filipe de Abreu: Paulo Guilherme d’Eca-Leal.
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PAULO-GUILHERME D’ECA-LEAL
PG Profissional ambicioso, com muitos talentos,

voluntarioso e entusiasta, trabalhador, COMPETENTE e eficaz.

Comeco de uma amizade

1952-3. O primeiro encontro com o Paulo Guilherme foi na altura em que entrei na Escola
Superior de Belas-Artes. Ele tinha entrado no ano anterior, mas estava de novo porque
ndo tinha passado por falta de frequéncia suficiente. O mesmo iria acontecer no ano
seguinte... tive poucos contactos, nessa altura. A nivel de café, pouco mais. Nao
frequentava, ia trabalhando, ligado a imprensa e publicidade.

Mais tarde fui encontré-lo frequentando um atelier do Designer, Decorador, Pintor Carlos
Ribeiro, com grande prestigio no meio e muito competentemente habilitado, que PG
considerava um dos seus principais mestres. Eu préprio consegui uma vaga autonoma
nesse conjunto de ateliers, onde PG trabalhava intermitentemente. Iria continuar durante
poucos anos, entdo disfrutando grandemente do meu pequeno espaco. O convivio passou
desde ai a ser permanente, havendo também muita participacdo directa ou indirecta.
Outros profissionais ai trabalhavam em excelente ambiente de grande amizade, dos outros
cada um aprendendo e partilhando ajuda. Entre eles Roberto de Araujo que PG muito
encarecia, Antonio Garcia, Rogério Amaral, Sena da Silva, varios arquitectos e designers.
Esses poucos anos de convivéncia em espago comum ou contacto proximo, nao
significam trabalho em comum. Certo que havia areas de trabalho, que propiciavam a
troca de ideias e opinides, espécie de processo de osmose, em espirito de camaradagem.
Os nossos clientes eram 0s mesmos, editores por exemplo, Bertrand, Cor, Universus, etc.
éramos todos amigos, ndo havia disputas.

O periodo deste convivio que tdo marcado ficou na minha memdria esta contido em 3 ou
4 anos de finais de cinquenta e comecos de sessenta, com frequéncia irregular. PG era ja
um profissional com grande actividade em varios campos mormente grafico, ilustracéo,
arquitectura de interiores. Tinha periodos em que se ocupava em lugares diferentes. Um
pequeno grupo, no entanto, era quase certo aos almogos, (Parque Mayer, Brasileira,
Adega Mesquita, Machado, Primavera, Farta Brutos, Anarquistas, Rex, Lord...). A vida
sentimental de PG também o ocupava, naturalmente. Gostava de criar ambientes proprios
para viver —pequenas casas, arranjadas com imaginagédo e gosto, mesmo que por tempos

relativamente curtos. O mesmo quanto a espacos de trabalho logo que a vida se comecou
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a normalizar, tendo tido muitos ateliers, alguns invejaveis. Adaptava-se muito facilmente
e durante as mudangas ndo parava, algumas vezes sem ter pouso fixo.

Caracteristica interessante era ser ele daquelas pessoas que dormem pouco. Mesmo com
habitos de vida nocturna, comecava a trabalhar de madrugada; podia surpreender de
manha cedo com solucBes para problemas mal iniciados na veéspera. Tirava do bolso um

papel amarrotado: Ja est&! Ja sei! J& vi como hei-de...

Modos de trabalhar

—Usava de um gosto dos contrastes fortes: preto-branco, preto-vermelho. Formas
“rotundas” “boa-forma” gestaltista. Nao simplista, mas simples, no sentido de
“depurada”. Simplificacdo que ndo empobrece, antes reforca e complexifica. Questao de
eficacia visual.

—Preferia trabalhar em grandes dimensdes, ndo questdo de tamanho, mas de “escala”.
Aspirava ao grande, imponente. “Grande” ¢é caracteristica genérica de quase tudo o que
fazia: com prazer o viamos passar a mao voltada e o brago sobre a totalidade de uma folha
de bom papel branco, com um ah! de gozo e comecar a tracar voluptuosamente grandes
gestos de desenho... O mesmo podia acontecer numa mesa de marmore da Brasileira!

— Apostava na espontaneidade do arranque, mas controlava exigentemente oS
imprevistos por emendas sucessivas, sacrificando aquela qualidade inicial em proveito de
um resultado final mais seguro e conseguido. Por isso apreciava quem tinha qualidades
de espontaneo...

Isto também justifica um cuidado de concentragdo no essencial, de insisténcia, de quase
redundancia, por vezes.

— A crenca no aperfeicoamento progressivo da obra era, antes de mais, fruto de auto-
critica e vontade de superacdo, geralmente conseguida.

— A vontade de superacdo e a capacidade de esfor¢o continuado, em todo o caso, nao se
sobrepunham a um principio mental de imediatez que dominava no geral a sua actividade.
“Ja”, era o principio e a ordem corrente. Se o problema ndo justificava grande
alongamento, era vulgar dar-se por satisfeito negligenciando alguns aspectos, desde que
sem grande prejuizo. Pelo contrério se havia interesse proprio, uma elaboracéo cuidada

poderia ir até ao superfluo.
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Uma Visdo condicionante

PG teve sempre um problema de visao ocular. Sempre o conheci com 6culos grossos, que
ajeitava com dificuldade ou retirava para ver a poucos centimetros do objecto.
Agravando-se ao longo da vida esta limitacdo que de algum modo disfarcava e
compensava com esforgos de rigor nas medidas e nos efeitos que procurava. Estou
convencido que essa limitagdo era responsavel ao menos em grande parte, pelo culto do
“grande”, do trago grosso, das grandes manchas definidas, dos contrastes extremados. No
inicio da nossa convivéncia pintava frequentemente com aguadas leves e variadas, teve
uma fase de aguarelas coloridas. Progressivamente a paleta foi-se reduzindo e refugiando
no claro-escuro dominante e no acentuado gosto pelo branco-preto. O préprio trajar era
de colorido pobre, cinzentos, pretos, alguns tons pardos. Alids a sua habitual maneira de
se vestir era fortemente contraditéria com o seu gosto requintado e apurado em tudo o
que o cercava. Tinha opinido acerca de quem andava na sua esfera. Consigo mesmo era
austero, negligente até. N&o ia muito além do casaco de axadrezado branco e preto... seria
questdo de preferéncia, mas talvez mais que isso. Nunca falamos de tal, mas penso que a
suas retinas estariam afectadas nas areas centrais com deficiéncia para a discriminacao
do colorido. Teria vantagem em usar areas mais periféricas, mais bem equipadas para o

claro-escuro.

A prop0sito da visdo, uma historia veridica do PG: Passou num stand na Av. A. A. Aguiar
viu o carro dos seus sonhos, usado, barato. Entrou, combinou, conseguiu rapidamente
fazer neg6cio e trazer o carro dai a pouco. Radiante veio mostrar-nos: Venham ver,
comprei um 203 Descapotavel, branco! Fomos ver. Mas... isto é um Skoda!! Tinha visto
no aspecto geral, ndo 0s pormenores, e 0s carros das duas diferentes marcas eram de facto
muito parecidos... frequentemente mudava de carros, sempre espectaculares. Nos Gltimos

tempos sossegara, com carros Seguros, sébrios, pretos...

Personalidades

O Pai Olavo, uma relacdo um pouco estranha, talvez dificil. PG referia-se com pouca
frequéncia a ele mas com um misto de admiracdo, certa reveréncia, aparentemente algum
despeito. Quando mo apresentou lembro-me que estranhei imenso o modo como, apds
um rapido cumprimento afectivo, com um beijo, se tratavam, ndo como pai e filho, mas
mais como amigos ou colegas, de igual, com alguma secura, PG afectando uma total

displicéncia e independéncia, longe da afectividade filial normal. Nada sei do que foi o
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passado de infancia e adolescéncia do PG. Sei s6 que muito cedo, pelos quinze, deixou
de viver com a familia. N&o ha davida que o considerava, lamentando-o por ndo ter sabido
ou podido tirar todo o partido possivel de muito talento e valor. Referia-se com admiragédo
aos seus desenhos, poesias, outra obra literaria. As qualidades que Ihe reconhecia foram
sempre estimulo e acicate de emulacdo que, ndo declaradamente, o motivavam. Ele
proprio sendo pessoa de muito talento e capacidade, reconhecia com sobriedade, mas

também generosidade os talentos dos outros, sobretudo do pai.

Ego

PG tinha um enorme ego. Uma necessidade de afirmacdo, pela positiva, pela qualidade,
mas também pela bravata, moviam toda a sua actuagdo. O sucesso, qualquer que fosse,
embevecia-0. Gabava-se sem pudor e s6 em circuito mais intimo reconhecia limites ou
falhas. As outras pessoas, nem todas compreendiam isso e frequentemente o acusavam
de vaidade e de insuportavel convencimento. Esse seu discurso de auto-promogdo e
afirmacdo foi-se moderando com o tempo e a consolidacdo do legitimo prestigio. Perdeu
aspectos de bravata juvenil, ganhando em experiéncia muito vasta e autoridade. Mas,
infelizmente, persistiram muitos dos efeitos desses titulos negativos, de que ele, alias,

nada se lamentava.

Camaradagem e entreajuda

Durante o periodo inicial no meu atelier, com o entusiasmo habitual da partida para novas
empresas de trabalho, um dia anunciou-me que tinha um grande trabalho para mim.
Efectivamente, Igrejas Caeiro detinha um importante contrato para uma campanha para a
promocdo do café. Procurou o PG que ja conhecia sendo amigo de Olavo, entregando-lhe
a parte visual impressa dessa campanha. Apds 0s passos da negociacao a que ndo assisti,
Caeiro veio ao meu atelier para dar comeco as operacdes. Tinha ja tudo mais ou menos
concebido e previsto, preparou-se para comecar a dispor. Fiquei transido com a imediata
reac¢do do PG: Nao, ndo. Eu é que vou ver como ha-de ser, depois te direi!... Assim foi,
com enorme autoridade e algum desplante. Pouco depois fez o plano e soube impd-lo
contra todos os receios e duvidas de Caeiro. A tarefa era muitissimo urgente.

No que me tocava PG propds-me a divisdo em partes iguais de toda a parte grafica de
anuncios para a imprensa, considerando duas grandes familias. Uma, para mim, em que

ele desejava explorar o meu tipo de ilustragédo que ele apreciava, com total liberdade
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tematica e técnica, depois de construtiva discussdo e acordo sobre o caracter geral da
campanha.

Tenho aqui que acrescentar que os efeitos dessa campanha no que respeita aos suportes
gréficos, foram uma verdadeira pedrada no charco pelo ineditismo, o imprevisto, o
espectacular aspecto dos anuncios na nossa imprensa rotineira. Granjearam-nos grande
respeito por parte do sector publicitario. Artisticamente penso ainda hoje que tém real
mérito. No geral o grande sucesso ficou-se a dever ao PG, porque foi ele de facto o criador
do modelo a que eu dei forma visivel. Eu estou-lhe eternamente grato pela oportunidade

e generosidade da ocasido.

Eclético, perfeccionista

PG eclético, era também um esforcado perfeccionista, servido por grande habilidade
manual. A sua carreira produtiva, pluridisciplinar, evidencia também pragmatismo. A sua
objectividade era capaz de op¢Oes decisivas, simplificacdo ou até certo menosprezo pelo
secundario. Mas coisa diferente era a elaboracao depurada, a espontaneidade controlada,
gue sempre tinha em mente.

Ecletismo era um conceito bem aceite na época. Havia uma certa reveréncia por pessoas
e nomes histéricos ou contemporaneos manifestando capacidades multifacetadas de
expressdo artistica. Muitos tinham sido no passado os artistas que haviam deixado obra
diversa e pluridisciplinar. Naqueles anos 50 e 60 havia, pois, um certo culto dessa ideia.
Vaérios, sobretudo do campo dos artistas plasticos seguiram essa tendéncia.

N&o era sO por razbes de veneracgdo de paradigmas renascentistas como por vezes se dizia
e pensava. Estava-se numa época de mudancas de varia ordem e de solicitacGes também
muito dispares, imprevistas, que pediam respostas por parte de quem tivesse aptidoes para
as dar. Ndo é normalmente referido este aspecto importantissimo, tudo se atribuindo a um
vanguardismo talvez até oportunista. N&o se faz reparar que as transformacgdes no mundo
da comunicacéo, da tecnologia, dotavam a sociedade de novos instrumentos e renovagédo
de outros, que esperavam novos e diferentes modos de utilizacdo, e, sobretudo,
necessidade urgente de os concretizar. Tempos de experiencialismo esperavam
competéncia, iniciativa, visdo aberta. O espirito eclético manifestou-se sempre em épocas

semelhantes.
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Reflexos e mimetismos

A austeridade e carestia dos tempos de guerra quase apagaram totalmente os sinais dos
anos supostamente felizes dos comecgos do século. Talvez, mais em Lisboa que noutros
lugares. Dobrado o meio do seéculo, por forca de um retorno saudosista apoiado por
literatura e gosto historico, assiste-se a uma redescoberta das formas passadas da Art
Nouveau e Art Deco, além de outras formas e épocas.

PG e todos os dessa geragdo foram sensiveis a esse movimento, enriquecedor ainda que
perigosamente anti-vanguardista. Era dominante uma forte tendéncia brutalista e
toscamente improvisadora, que agora suscitava apeténcias de algo mais formal, racional,
elegante mesmo. PG, como outros sentiram o fascinio dos jogos de formas
caprichosamente construidas e desenhadas pelos virtuosos de mil e novecentos. Com
facilidade e grande sentido da linguagem especifica ele criava as suas sem subserviéncia.
Outras licdes, aproveitava de outros autores, mas 0 parentesco era menos evidente, porque
indirecto e nunca servil. Mas, maior importancia tiveram certas figuras paradigmaticas
que iluminavam aquelas geracfes, Cocteau, Scott Fitzgerald, Chaplin, Prévert... 0s
maiores da Pintura Picasso, Bracque, Matisse, Mondrian, designers como Celestino Piatti,
Saul Bass... muitos escritores e cineastas... De ca, Almada, Roberto de Aradjo, Carlos

Ribeiro; do poeta Carlos Queiroz falava com frequéncia, ndo recordo o sentido.

Exigéncias e colaboracdes

Custava-lhe ndo encontrar colaboradores capazes de resposta a sua medida. A todos tinha
que ensinar para que atingissem o0 objectivo, carpinteiros, estucadores, serralheiros ou
pintores...

Com os fotdgrafos era o velho problema: muita técnica, excelente aparelhagem, gosto
conservador, imaginacdo menor. Sobretudo, os grandes nomes veneraveis. Todos nos
queixavamos do mesmo. A solucgdo radical s6 a encarou o PG: comprou uma ou duas
maquinas de profissional e desatou a fotografar cada vez melhor, virou fotografo de arte
em pouco tempo. Eu tive nessa altura um pedido para fazer um trabalho com fotografias
de instalagbes industriais. O cliente era servido habitualmente pelos mais reputados
fotografos de Lisboa e Porto. Excelentes documentos. Para a publicacdo em projecto era
preciso outro tipo de imagem, dizia-lhes eu. Onde obté-la? Fui ter com o PG que percebeu
0 que era preciso. Foi a refinaria com as maquinas a tiracolo e em dois dias fez centenas
de fotos criando um terrivel problema de... escolha. Peliculas varias, normais e especiais,

objectivas, sobretudo imaginacao e bom sentido estético e gréfico.
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Resultado, um sucesso no ambito comunicacional, um cliente rendido, um director
artistico feliz. E um grande choque nos meios do design gréfico. Estdvamos nos comegos
de setenta.

Também sentiu vontade incontrolavel de ensinar algo no campo da restauracao. O Snob
e 0 Snobissimo foram expoentes bem confirmativos do seu ecletismo exigente, como

acontecera com a fotografia.

Generosidade

Com os anos 0 nosso afastamento ia aumentando. As nossas ocupagdes respectivas nao
facilitavam a aproximacao. Ele trabalhava em grandes projectos. PG de vez em quando
lembrava-se de mim. Em ocasides sociais, mas também nas de trabalho. Foi o caso
guando, numa grande obra de arquitectura de interior, me encomendou uma grande
tapecaria (Fino, Portalegre). Podia té-la feito ele, mas quis ser generoso comigo, como
acontecera com as ilustracGes para o café.

O mesmo aconteceu muitos anos depois num trabalho do mesmo género em que levou o

cliente a pedir-me uma pintura de grandes dimensdes e uma edicdo de serigrafias.

Obra que perdura

Trabalhador incansavel toda a vida, s6 a quebra da salde, que encarou com estoicismo, 0
fez modificar os habitos de trabalho e limita-los ao espaco de escala menor em que
ultimamente se confinava. A exuberancia da sua comunicacao, com meios restritos, tal
como o ritmo das ideias em turbilhdo, a necessidade de ser rapido e eficaz — eterna
preocupacdo! — jamais reduziram, antes pelo contrario. A percepcdo de que muito havia
a fazer e muito talvez viesse a ficar por fazer, pareceu-me notoria nos altimos encontros,
um pouco dolorosos para mim.

Julgo que ficou por concluir muito daquilo que certamente teria sempre continuado sem
nunca atingir um final: as especulacdes maravilhantes no ambito dos Painéis, das
Piramides, outras que ndo conheci.

A poesia e a ficgdo que prometeu, mas ndo desenvolveu. O cinema que sO experimentou.

Até a musica.

Necessariamente a enorme quantidade e qualidade de obra que produziu. Nao tento
sequer referi-la, menos avalia-la. Apenas lembrar a variedade de caminhos que nos deixou

para percorrer, com pontos de paragem obrigatérios para admirar ou estudar ou
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simplesmente fruir, e que entendo que ndo poderiam nunca deixar de pesar num balanco
altamente positivo. Repercussdes ndo poderé deixar de ter a sua obra, ndo fora o facto de
ser em parte efémera, em parte oculta do grande publico ou desconhecida.

Os colegas contemporaneos seguiam com atencdo e apreco 0s passos que dava. Produzia,
animava, divulgava, competia. Contribuiu largamente para uma transformacao
extraordinaria que se operou nos meios lisboetas daquelas décadas, de tal modo que, hoje,

mesmo aos que a testemunharam e nela cooperaram, parece miragem.

Luis Filipe de Abreu
10 de Junho de 2012
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Texto V - Varela Aldemira sobre pintura de Luis Filipe de Abreu - Pastoral

Varela Aldemira (1970), Estudos Complementares de Pintura, Livraria Portugal, Lisboa,
p. 376.
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Quadro n. 3, composicdo de Luis Filipe de Abreu. Nao héa segredos do oficio para um
artista de cultura espiritual formado com o seu diploma. Uma preocupagédo o domina
actualmente (dizemos actualmente, por nos parecer transitoria e amanhd sera outra): Ndo
hostilizar a tradi¢ao, ou o0s pseudo-academismos, nem ofender o clima das ousadias ultra-
avancadas... Dai resulta a pintura ambigua, a tdo falada ambiguidade na estética hodierna.
Na prova do modelo vivo (ausente neste momento) ja haviamos notado o erro intencional
da desproporcdo: cabeca assimétrica, pernas curtas na figura de excelente matéria
plastica... Do grafismo esbocado para a tela grande, aumentam as qualidades e as
defectiveis proposicoes.

Dois magnificos cavalos no frémito vital de elegante dinamismo compositivo. Uma
mulher nua, duas figuras vestidas e alguns frutos da terra. Espécie de merenda sobre a
erva, reminiscéncia manetiana de distinta ideologia e distintos caracteres formais. Mal se
distingue o homem da viola ao alto do angulo esquerdo... Outro, ou outra, de dubia
morfologia agachada no centro; sem percebermos como os trés vultos se aguentam no
declive do terreno, quase vertical. O estilo decorativo nem sempre fornece agua-benta
para todas as bizarrias... A mulher de escor¢o, ninfa exodtica de pés e maos enormes,
esqueceu-se dos bracos e de uma coxa. Singular disparidade a dos seios, um
esférico, o outro, de plano raso, opdem-se a lei natural neste jogo ardiloso de estar com
deus e com o diabo.. Mas o quadro é de muito interesse pléstico.
A mancha larga do conjunto, aos farrapos descosidos, é de uma abstracta e sugestiva
musicalidade. Um canto de amor a vida em pleno panteismo... E todas as condicdes para

uma obra prima, se a vontade racional se igualar a genuina intui¢do criadora.
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