v

HEROIS

(O Rosto na Escultura)
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1- Antropomorfismo e Abstraccéao

a) Imagem e Rosto

Enquanto motivo o rosto pode ser considerado como 0 primeiro
referente escultorico.

A imagem representada da face humana encontra-se intimamente
ligada a lenda ou mito da origem do aparecimento da escultura.

De acordo com Plinio (23-79 dC.)* a amada, filha de Boutades (o oleiro
Siciénio), no momento de partir, tracou na parede, a partir da sombra
projectada pela luz da candeia, o perimetro do rosto de seu amante.
Em seguida o pai da rapariga encheu essa silhueta com barro, deixou-
0 secar e levou-o posteriormente a cozer.

A partir dessa linha de contorno emergiu o desenho, originou-se o
relevo em terracota e a primeira peca de escultura. Qualquer das artes
plasticas que produza imagens a partir de pontos, linhas, planos,
massas ou Vvolumes modelados em luz e sombra podem, afinal,
reivindicar essa origem comum; esse instante Unico, inicial, fundado a
partir do gesto, de forte carga emocional, através do qual o “artista”
exprime o seu sentimento e evoca o amor desaparecido a partir do

artificio da preservacao perene da memoéria do semblante amado.

! PLINIO, Histéria Natural, XXXV, 43 ou 131. Vid. KRIS, Ernst, KURZ Otto, Lenda, mito e
magia na imagem do artista: uma experiéncia historica, Lisboa, Presenca, 1988, p. 7;
idem, Victor | STOICHITA, Breve histéria de la sombra, Madrid, Ed. Siruela, 1999, p. 18.
A historia foi retomada por ATENAGORAS, idem, op., cit., p. 19
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b) Iconolatria e Iconoclastia.

No século IV, cerca do ano 313 d.C. (édito de Mildo), Flavius Valerius
Constantinus, conhecido como Constantino I, Constantino Magno ou
Imperador Constantino, “O Grande” (c. 272-337), converteu-se ao
cristianismo que se tornou no principio do Séc. V, com a proclamacéao
do Imperador Teodédsio, na religiao oficial do império Romano.

Em 315 d.C. teve lugar o Concilio de Niceia onde se regista a primeira
grande crise iconoclasta da religido cristd, que conduziu a separacdo
do Catolicismo Apostélico de Roma do Cristianismo Ortodoxo oriental.
O sisma iconoclasta, a par da decisdo de Constantino em dividir o
império pelos seus dois filhos, contribuiu para o enfraquecimento e
cisdo do Império coincidindo, em 476 d.C., com a queda do império

Romano do Ocidente.

No século XVI, entre 1545-1563, o Concilio de Trento volta a
questionar o papel das imagens no culto cristdo.? A Reforma e a
Contra-Reforma que antagonizaram a igreja de Roma ao
Protestantismo basearam-se, essencialmente, no problema da
exaltacdo ou rejeicdo da imagem do corpo; uma oposicdo visceral que
opde a ascese anicoOnica a exuberancia barroca.

O que se questiona €&, no fundo, a legitimidade da idolatria ou do uso

de imagens antropomoérficas no culto do divino.

Esta questdo € pelo menos tdo antiga quanto o préprio monoteismo,

nascendo no preciso momento em que este se afirma.

? “Sessdo XXV — Da invocacao, veneracao, reliquias dos santos e das sagradas

imagens”, in., O Sacrossanto e Ecuménico Concilio de Trento em Latim e Portuguez /
dedica e consagra, aos Excell., e Rev. Senhores Arcebispos e Bispos da Igreja Lusitana,
Jodo Baptista Reycend, Tomo Il, Lisboa, Offic. de Simdo Thaddeo Ferreira, 1786 pp.
347-356, idem., Vid. Copia digital em PDF, (Offic. Francisco Luiz Ameno, 1781)
disponivel on line no site da Biblioteca Nacional: http://purl.pt/360/4/; S.C.7006 P.S.C.
7007 P; http://purl.pt/360/4/sc-7006-p/sc-7006-p_item4/index.html
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A primeira manifestagao iconoclasta, de que ha memoria, aparece com
0 judaismo e é narrada no Antigo Testamento.

O episédio conta como Moisés saiu em defesa do Deus Unico contra a
idolatria paga de “O bezerro de ouro”:

Como Moisés se demorasse a descer do monte, o povo, reunido em
torno de Aardo, decidiu mandar fundir o idolo a partir do ouro dos
adornos da comunidade.®> Quando o patriarca reapareceu, a idolatria
foi condenada e exigiu a destruicdo do bezerro de ouro,

restabelecendo-se, deste modo, o vinculo na crenca monoteista.*

A par da tradicdo mediterranica da origem da escultura, a histéria da
representacdo do rosto na cultura ocidental tem oscilado,
alternadamente, entre a Iconoclastia ° e a iconolatria. °

Os dltimos dois milénios da histéria da escultura ocidental tém
manifestado as flutuacbes produzidas pelo condicionamento da
imagem do rosto, tal como é, filtrado pela heranca cultural da visao

judaico-crista.

A iconoclastia ou a iconolatria prende-se com as diferentes
possibilidades de representacdo da figura humana, com a questdo
cultural da exaltacdo ou rejeicdo da imagem do corpo, desde a
apologia mimética ou naturalistica até ao mais elevado paroxismo da
exacerbacao hiper-realista ou pelo contrario, com a sua radical

negacado, que se manifesta na recusa do corpo como modelo ou

® Exodo 32, 1-10
* Levitico, 26,1; NUmeros, XXV, 1-16; 33,52. (Idolatria de Israel) “O bezerro de ouro
simboliza a tentacdo sempre renovada de divinizar os desejos materiais, quer seja a
riqueza, o prazer sensual ou o poder. [...] sera um dos idolos de Baal contra os quais os
profetas se insurgirdo ao longo da histéria de Israel”. GHEERBRANT, Dicionario dos
Simbolos, p. 121
® |conoclasta [do gr. eikonoklastes] Diz-se de quem destréi imagens ou idolos e, por
extensao, obras de arte. Refere-se também as pessoas que ndo respeitam as tradicoes;
as quais nada parece digno de culto ou reveréncia. Em termos religiosos designa-se
iconoclasta aquele individuo que é partidario da luta contra as imagens sagradas como
por exemplo aconteceu no Séc. VIl desencadeada por Ledo Isaurico (Ledo Il, 675-741).
Iconolatria — [icon+o) +latria] Adoracdo das imagens. lcondlatra [icon(o) + latra]
Praticante da iconolatria.
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referente ou simplesmente, aparece velado pelo efeito de
abstratizacdo, formalmente conseguida por via de um esquematismo

mais geometrizado e simbdlico.

c) Modelo e Referente

Em 1899, na passagem do século XIX para o século XX, Bourdelle
concluia “Figuras gritando” ou “A guerra”. ’

A obra é paradigmatica, ndo s6 por constituir o sinal premonitério do
periodo conturbado que a Europa iria viver durante a primeira metade
do século XX, no confronto entre as duas grandes guerras (1914-
18/1939-45) mas, sobretudo, por constituir um marco de modernidade
na escultura.

A peca, formada por um conjunto de cabecas criteriosamente
colocadas em cima de um plinto, constitui um excelente exemplo da
tendéncia que as vanguardas do Século Vinte imprimiram no sentido
de assegurarem uma maior autonomia formal a escultura.

Estes rostos encontram-se, aqui, subtraidos e desligados do espaco
contiguo do corpo e véem-se despojados dos conteludos e normas,
comummente, associados a convencionalidade normativa do retrato; o
modelo subordinado a légica antropomorfica, transformando-se, deste

modo, num pretexto referencial da escultura.

" EMILLE-ANTOINE BOURDELLE (1881-1929) — “Figures Hurlantes ou “La Guerre” —
bronze, Museu Bourdelle, Paris, 1899. Vid. Bourdelle, FCG, Lisboa, 1980, capa; Joseph
Bernard, Lisboa, Museu Calouste Gulbenkian, 1992, p. 48
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d) Representacédo e Estereotipacao

No decurso do século XX, a representacao da singularidade individual
do rosto, patente no retrato, veio a converter-se num registo abstracto
e formalista. Devido, particularmente, a influéncia da Bauhaus (1919-
33), o rosto foi perdendo o interesse enquanto retrato, cedendo lugar
a uma crescente estereotipacao formal.

Com o tempo, quer o modernismo, quer a contemporaneidade,
acentuaram essa tendéncia transformando o rosto em objecto plastico,
esteticizado.

A este processo ndo € alheio o ambiente de laicizagdo que, a par da
forma, ideologicamente concorreram para a perca de funcionalidade
antropolégica do rosto, esvaziando-o quer do aspecto pessoal e
identitario, quer do caracter magico ou ritual, tradicionalmente

associados a fabricacdo e uso da mascara.

O "Retrato de homem com o nariz quebrado” que Rodin concretizou na
segunda metade do século XIX, ® parece ter servido de inspiragéo, no
inicio do século XX, & “Cabeca de picador com o nariz quebrado” ° e a
“Cabeca de mulher” '° de Picasso.

As pecgas, formalmente semelhantes, ilustram bem a tendéncia que o
Modernismo haveria de assegurar com a progressiva passagem do

rosto a mascara.

® AUGUST RODIN (1840-1917) — “Téte au nez cassé” — bronze, 1865. Vid. por exemplo,
Gilles NERET, August Rodin, esculturas e desenhos, Lisboa, Taschen, 1997, p. 20;
Museu Rodin: http://www.musee-rodin.fr/welcome.htm

® PABLO PICASSO (1881-1973) — “Téte de picador au nez cassé” — gesso/ bronze,
19x14, 5x12cm /18,5x13x11cm, 1903. Vid. A Concise history of Modern Sculpture, p. 45;
Picasso Sculpteur, (Werner SPIES), fig. 3

1% Nesta peca como, alias, em dezenas de outras, é bem evidente a influéncia primitiva
ou da arte africana. PABLO PICASSO (1881-1973) — “Masque” — madeira esculpida /
bronze, 15,8x11x4,5cm,1907. Idem, p. 45; Ibidem, fig. 13
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A” Minha avé” e o “Gil Vicente” de Joaquim Correia®* constituem, entre
nés, outra variante dessa tendéncia para a estereotipacdo formal.

A figura modelada da avo, semelhante a um retrato romano, deixa
transparecer o vigor e o verismo do ideario classico. Formalmente
diversa é a imagem idealizada de “Gil Vicente”, cuja figura emerge
descomprometida de qualquer compromisso de verosimilhanca com o

modelo vivo.

A este respeito é, certamente, apropriado transcrever o trecho de um
diadlogo ocorrido ha sete anos quando o entrevistamos, no seu atelier,
em Paco de Arcos. *?

A propésito de monumentalidade e na sequéncia de um comentario
sobre a importancia da geometria no equilibrio e na propor¢do na

escultura, disse:

Interessa-me sobretudo a unidade da pecga, interessa-me
que seja estruturada de maneira a que se faca uma leitura
I6gica, que as pessoas tenham facilidade em ler.
Interessa-me uma escultura que tenha o menos possivel.
Em vez de pbr, tirar o mais possivel. O mal nestas coisas da
arte é pormos coisas a mais, de maneira que o problema é a
sintese. E quantas vezes passados anos ao olhar para uma
peca dizemos: “isto ainda aqui ficou?”.

A busca dessa simplicidade passa, algumas vezes, por nao
sacrificar a legibilidade da peca, isto é, atendendo a
necessidade de sintese, como conjuga a identificacdo do
motivo com os aderecos iconograficos?

Penso que tenho uma peca, que ja fiz ha muitos anos, onde
isso esta patente. Refiro-me ao Gil Vicente que esta na
Biblioteca Nacional. Se vir, aquilo no fundo é uma piramide,
0 Vértice é a cabeca, que nds nao sabemos como é. Eu tinha
de fazer um retrato de Gil Vicente e ndo o conhecia. Mas

' JOAQUIM CORREIA (1920) — “A minha avé” — bronze, 30x20x25, 1938-9. Vid. A
Escultura de Joaquim Correia, Lisboa, Verbo, 1982, p. 24; “Joaquim Correia — escultura”,
Escola Superior de Belas Artes de Lisboa, 1991, p. 31; “Joaquim Correia”, Galeria
Verney, p. 9; —“Gil Vicente, (1465-1536)" — Lisboa, Campo Grande, (Biblioteca Nacional),
1969. Vid. Olhares de Pedra — Estatuas Portuguesas, p. 32

12 Fragmento de entrevista realizada por José Teixeira a Joaquim Correia na Casa /
Atelier do escultor na manha do dia 31 de Outubro de 2000. Ver: ANEXOS
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havia uma coisa que eu sabia: é que além de autor ele tinha
sido também actor e a mascara dos actores eu ja conhecia.
E, sobretudo, eu relacionava a obra dele como autor com o
actor Gil Vicente atras da méscara e que eu fui procurar
encontrar no vértice daquele cone que, no fundo, ndo é mais
do que um espaco arquitecténico. Repara-se que ha uma
espécie de perspectiva que marcha para a cabeca. Essa
perspectiva é a do observador que esta na plateia, longe do
palco. H4 um espaco vazio entre a cabeca daquele homem e
0 observador. Esse espaco é realmente dado por aquele
triangulo que esta marcado de todos os lados. Depois, se
olhar para a cabeca, ha-de reparar que aquilo € a mascara
de um actor que podia ser de qualquer época. E a mascara
de um felino. O que é para mim o teatro de Gil Vicente? E
um teatro critico, um teatro corajoso, que esta
permanentemente a chamar a atencdo. Contribui para
remediar as coisas que ele considerava erradas. Esta era a
atitude dele como homem e como artista. Pensei que se lhe
nao conhecia a cara, conhecia-lhe pelo menos a mascara. E
se reparar aquilo tem qualquer coisa de felino, tem qualquer
coisa que se assemelha ao gato, ao tigre ou a um bicho
desses.

Aquilo ndo é a cara de ninguém. E uma mascara que ele
vestiu como o proprio teatro que fez.
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e) Naturalidade e Geometrizagédo

Em termos formais a escultura tem oscilado, fundamentalmente, entre
dois modos de expressdo: um de onde transparece a ordem organica e
outro onde se encontra mais presente a ordem geométrica. *®

O que acabamos de enunciar pode variar com o0 contexto e as
circunstancias de cada momento, assumindo uma ou outra forma, de
acordo com o caracter de cada artista.

Esta ideia é apresentada por Arnheim do seguinte modo: **

“Diferentes estados de espirito requerem diferentes niveis de
ordem e complexidade e, consequentemente, produzem
interpretagbes diferentes da natureza. Se a mente estiver
necessitada de medida e harmonia limpida, concebera a
natureza como um universo ordenado (como o fizeram o0s
pitagoricos e o0s neoplatonicos), ou abomina-la-4& com a
selvagem adverséaria da razdo e da seguranca (como se
demonstra pela atitude do homem para com as paisagens
montanhosas e selvagens desde a ldade Média até ha bem
pouco tempo). Se pelo contrario, a mente estiver sequiosa
de abundancia inesgotavel e imprevisivel, rejeitando a
ordem por artificial, ira tanto procurar reflgio na variedade
insondavel da natureza como desprezar a rigidez mecanica
do seu ordenamento”.

A Ordem geomeétrica assume uma visdo contra-natura da cultura a que
a arte do Século Vinte ndo escapa e que a escultura, particularmente,
revela na sua dependéncia a industria, pelo uso de matérias e
tecnologias alternativas.

A escultura apresenta, neste modo, formas essencialmente ortogonais,

puras e rectilineas, derivadas da geometria euclidiana.

A Ordem organica, pelo contrario, tem a ver directa ou indirectamente,
com o processo de mimetizagdo da natureza sendo, essencialmente,
constituida por formas onde predominam as linhas sinuosas e o0s

volumes curvos.

13 “Quanto a forma, na escultura do século XX, encontram-se duas tendéncias
dominantes, a geométrica e a organica. Destas derivam todas as demais.” JAVIER
SAURAS, La escultura y el oficio de escultor, p. 47

* Rudolf ARNHEIM, Arte & entropia, Lisboa, Dinalivro, 199, p. 128
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A adopc¢édo dos principios naturais ou da natureza como verdade de
referéncia foram fundamentais para o desenvolvimento das técnicas de
representacao da figura.

O Classicismo, o Naturalismo, o Vitalismo ou o Informalismo,
constituem exemplos bastantes dessa intima ligacdo entre a arte e a
natureza; a mimesis da natureza corresponde, em suma, a uma Visao

antropomorfica do mundo.

O conceito vitalista com que Herbert Read exprime o principio
organico, deriva do axioma onde reconhece que a forma do ovo e a do
cristal resultam, ambas, das leis naturais. A partir deste pressuposto, o
filbsofo acaba por extrapolar para a faculdade construtivista, que
possibilita ao artista criar formas ideais a partir das formas naturais,
porque o criador entende os processos da natureza e deles é capaz de
abstrair os principios fundamentais que o levam a agir de acordo com o
que é, espiritualmente, necessario e eterno.

O neologismo resulta, fundamentalmente, do estudo que o autor fez da
obra do escultor Henry Moore (1898-1986), de quem a propésito diz:*®

“Henry Moore, como os artistas do seu tipo em todas as
épocas, acredita que para além das aparéncias das coisas ha
um tipo de esséncia espiritual, uma forca ou um ser
imanente, cuja manifestacdo nas formas vivas é s6 parcial.
Estas formas reais sdo como que resultados grosseiros
determinados por circunstancias gratuitas do tempo e do
lugar. O fim da evolucdo orgéanica é funcional ou utilitario e,
espiritualmente falando, um fim dificil de encontrar. Assim,
compete a arte libertar a forma das suas excrescéncias
acidentais, para revelar essas formas que o espirito pode
criar sem objectivos pragmaticos.”

A Cabeca geometrizada, em pedra, de 1937, *°

ou a Cabeca do
Capacete N° 2, que foi um tema sucessivamente abordado por Henry

Moore entre 1939 e 1960, constituem dois exemplos das

> Herbert READ, A Filosofia da Arte Moderna, Lisboa, Ulisseia, 1952, pp. 234, 237, 239,

16 Henry Moore, FCG, fig., 34

" _“The Helmet” — bronze, 29,5cm, 1939-40. Vid. Henry Moore - my ideas, inspiration,
and life as an artist, p. 194; — “Helmet head n® 2" — bronze, 35,5cm, 1950. Vid. La
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possibilidades de representacdo do rosto cujas formas se situam,

algures, entre a geometria e a organicidade.

A Primeira manifestacdo da naturalidade ou organicidade a produzir
efeitos na escultura do século XX, procede do sistema classico e

afirma-se a partir do processo da modelacéao.

Quando, por exemplo, olhamos para a Cabeca da “Escultora Irene
Vilar” modelada por Barata Feyo (1899-1990), em 1957,'® o que,
imediatamente, sobressai sdo as finas irregularidades impressas sobre
a superficie do bronze.

Ficamos com a ideia de que as marcas desse registo expressivo foram
produzidas a partir da pressdo da polpa dos dedos sobre a superficie
do barro fresco. O que emerge da forma é a linha sinuosa onde se
pode sublinhar a subtil vibracdo luminica, que equipara este busto ao
aspecto de uma paisagem natural.

O Retrato do “Pintor José Tagarro”, do mesmo autor, *°

singulariza-se
pelo acabamento da superficie. Quanto observamos a sua textura,
apercebemo-nos das propriedades intrinsecas a plasticidade do
material utilizado.

A resisténcia dos materiais e as condi¢cdes especificas de utilizacdo do
barro ou da cera sdo varidveis, nomeadamente, em fun¢do da
temperatura e do grau de humidade. Estes factores, além do momento
psicolégico do autor, acabam por condicionar o resultado final da peca.
Esta obra parece corresponder a necessidade que o escultor teve de

120

‘deixar falar o material’*”, preocupacédo, que a semelhanca do ‘respeito

Sculpture de ce Siecle, p. 308; A Concise history of Modern Sculpture, p. 172; Henry
Moore — my ideas [...] p. 197; — “Helmet head n° 3" — bronze, 25,5cm, 1960. Vid. Henry
Moore, FCG, fig., 20

8 _ “Irene Vilar" — 38x18x32cm, CACR, 1957

19 _ “José Tagarro” — 33x19x25cm, Museu do Chiado, Lisboa, sd. Idem, “Museu Barata
Feyo, Caldas da Rainha”, pp. 107, 113, (fig., 1)

% O maior elogio que algum dia fizeram a Giacometti, foi 0 terem escrito que ele havia
deixado falar o material. Tratar a modelagéo, a pensar na superficie ignea do bronze,
revela a inteligéncia e a sensibilidade, um estado de empatia superior, s6 conseguida a
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pelo material>> ou da ‘verdade do material’>*, constituem indicios
sintomaticos da consciéncia moderna.

O retrato da “Pintora Menez” (1926-) *® que Barata Feyo modelou em
1940, revela o comeco de um percurso de simplificacdo geométrica
que viria a marcar a futura obra do autor, caracterizada por
naturalismo hibrido, onde as estruturas morfolégicas do corpo séo
construidas de modo planimétrico. O apogeu deste processo revela-se,
em 1946, no estudo para a estatua do Infante D. Henrique, feita para
Sagres, onde a figura do navegador se mimetiza com o rochedo em

qgue se senta

e culmina, emblematicamente, em 1954, na figura
sentada de Almeida Garrett que esta defronte da Camara Municipal

Porto.?®

custa de uma relacao duradoira entre o escultor e a matéria que decidiu trabalhar. Vid.
Jean GENET, O estudio de Alberto Giacometti, Assirio e Alvim, 1988
*! “Respeito pelo material” — é uma ideia introduzida pelo modernismo, particularmente
associada a “talha directa” e que considera fundamental ndo desvirtuar ou atraicoar a
esséncia de cada material. Neste sentido, deve procurar-se em cada material as suas
caracteristicas de adequacéo ao tipo de forma, fechada ou aberta, leve ou densa etc. A
escultura produzida por subtracgdo, a partir de um bloco de pedra, possui, por natureza,
uma forma mais densa e concentrada o que contrasta com a forma de uma escultura
modelada ou construida, onde o material metdlico de base, bronze ou aco, lhe permitem
maior liberdade de movimentos, ligeireza e abertura. A coeréncia entre a escolha do
material e a natureza da forma que melhor lhe corresponde € intuitiva no escultor. O que
o0 modernismo trouxe foi uma maior consciéncia desse facto. A obra de C. Brancusi ou H.
Moore espelham essa nocéo. A este propésito vid. SAURAS, op., cit., p. 339
22 A “Verdade do material” tem a ver com a opcdo deliberada, de mostrar, sem
fingimentos, a verdadeira natureza da matéria de que é feita a escultura. Esta atitude
particularmente consciente apds o modernismo contraria a ideia de mistificacdo do
material que vinha sendo usual em alguma escultura, nomeadamente, na sacra. A op¢ao
pela policromia era usual na escultura classica. Embora as pecas reveladas pela
arqueologia nos fizessem inicialmente acreditar que a escultura classica, greco-romana,
era branca, da cor do marmore, esquecemo-nos frequentemente, que foram os séculos
ue lhes suprimiram a cor.
* _ “Menez” (1926) — cabeca, bronze, 33x30x30cm, Col. Artista, 1940 Vid. “Barata Feyo
Escultor — Exposicdo retrospectiva”, p. 47; “Os Anos 40 na Arte Portuguesa”, Vol. |, pp.
62 — 63; Barata Feyo, (Sellés PAES), p. 41; Arte Portuguesa nos Anos 50, p. 206;
“Museu Barata Feyo, Caldas da Rainha”, fig., 3
2 A figura de Afonso Lopes Vieira — bronze, Leiria, 1978 de JOAQUIM CORREIA (1920)
segue idéntica sugestdo compositiva; O poeta apresenta-se sentado metamorfoseado
num rochedo. Vid A escultura de Joaquim Correia, p. 34; Dicionario de Escultura
Portuguesa, p. 160; “Joaquim Correia — Escultura”, p. 64
% BARATA FEYO (1899-1990) — Infante D. Henrigue — projecto para 0 monumento em
Sagres, 1946. Barata Feyo, (Sellés PAES), pp. 18-19; “Barata Feyo”, Coloquio Artes,
N°27, Fev. 1964, pp. 66-67; — “Almeida Garrett” (1779-1854) — bronze, Porto, Praca
General Humberto Delgado, (frente a Camara Municipal) 1954. Vid. “Os Anos 40 na Arte
Portuguesa”, Vol. |, p. 124; A figura Humana na Escultura Portuguesa do Século XX, p.
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No retrato de Menez as formas sao claras e acentuadas, como se de
uma construcdo arquitectdnica se tratasse; o rosto, destacando-se do
frondoso volume do cabelo, confere a figura a monumentalidade de

um rochedo.

A “Cabeca do semeador” de Francisco Franco (1885-1955)%° evidencia
0 inicio do processo de simplificacdo formal do rosto. Na alegdrica

2" modelada duas décadas antes em Paris, estd bem

figura biblica,
visivel a ascendéncia de Rodin mas é, por outro lado, ja revelador da
monumentalidade que caracterizara& toda a sua futura obra,
emblematicamente identificada a partir do “Zarco” (1928-34), que
viria a constituir o exemplo mais paradigmatico da sua influéncia na
escultura portuguesa da primeira metade do Século Vinte.

O processo de simplificacdo formal, indiciado no rosto do “Semeador”
de Franco, repercute-se na obra de Jodo fragoso que revela idéntica
apeténcia pela monumentalidade e uma invulgar capacidade para a
abstraccao formal.

A simplificagdo gradual que o conduz da naturalidade da representacéao
a sintese geométrica que caracteriza o0 seu percurso pode,
sumariamente, ser acompanhado a partir de trés obras:

O “Retrato de jovem das Caldas da Rainha” (1938),% que pela

sugestao de sereno espanto parece proceder das Ciclades, apresenta-

se, paradoxalmente, como uma obra simultaneamente antiga e

157; Estatuaria do Porto, p. 39; p. 258; O Porto e a sua Estatuaria, pp. 20,22,23; “Barata
Feyo Escultor — Exposicao retrospectiva”’, p. 53; Barata Feyo, (Sellés PAES), p. 23;
“Museu Barata Feyo, Caldas da Rainha”, pp. 14, 111 (estudos fig.s, 12,13,14). Antes da
obra propriamente dita o autor fez um estudo de nu sentado para Almeida Garrett,
bronze, 56x22x19cm e um segundo estudo, torso com panejamento geometrizado de
Almeida Garrett. Podem ver-se ambos no CACR, Caldas da Rainha. Por curiosidade
compare-se com a figura homénima, em pé, feita 4 anos antes para Lisboa. Almeida
Garrett (1779-1854) — [maqueta] gesso, 92x40x28cm / pedra, h 288cm, Lisboa, Avenida
da Liberdade, 1946-1950.

% _ «O semeador” — Paris, 1921-23 / Jardim publico do Funchal, 1941. Vid. Diogo de
MACEDO, Francisco Franco, Lisboa, Artis, 1956, p. 14 Estampa 7 Ver: Cap. IV —
HEROIS: 2 - Féacies e Mito, d) Trés emulacdes de si (Auto-retratos psicoldgicos)

7 Vid. Mt. XIlI, 1-9

8 JOAO FRAGOSO (1913-2000) — “ Retrato de jovem das Caldas da Rainha” — Veréo
de 1938. Vid. “Jodo Fragoso, o mar e a arte ‘minimal™, fig., 85
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moderna, onde o escultor, sem perder de vista o0 modelo, se concentra
na simplicidade e clareza da representacéo.

No retrato do “Professor Egas Moniz”, *°

0 autor leva mais longe a
sintese formal atingindo, na reducdo geometrizada, um caracter quase
cubista.

Para além do retrato propriamente dito, a verdadeira sintese abstracta
encontra-se, porém, na “Fase Mar” (1954-58), nomeadamente, em

» 30

“Praia do Ocidente e do crepusculo (1960) em que a tripode de
motivos marinhos parece organizar-se de modo antropomorfico,
sugerindo uma sucessao de trés mascaras.

E interessante verificar que a sua chegada a abstraccdo passa, em
termos metodoldgicos, por uma correlacdo entre a escultura e o
desenho a tinta-da-china, feito a partir de tracos gestuais com a
instantaneidade e a precisdo da caligrafia chinesa, de onde emergem
manchas de escrita hieroglifica, que sugerem formas e movimentos
maritimos a que o escultor posteriormente, atribui tridimensionalidade.
De salientar, aqui, a diferenca de temporalidade entre o desenho e a
escultura; o primeiro dado a brevidade imediata, mais ou menos
caprichosa do momento, em contraponto com a elaborada lentiddo da
escultura, cujo corpo é indissociavel da matéria perene. Nao obstante
a distincdo, ha que notar, nesta fase da escultura de Jodo Fragoso, a

necessidade de aproximacdo e preservacdao da frescura proépria do

primeiro instante. **

2 _ “Prof. Egas Moniz” — bronze, Sociedade Portuguesa de Radiologia e Medicina

Nuclear, Lisboa, sd. Vid. “Jodo Fragoso, o mar e a arte ‘minimal’™, fig., 169; “Jodo

Fragoso, Atelier — Museu”, p. 43;

% _ “Praia do Ocidente e do creplsculo” — estudo, marmore de vila vicosa, c. 50cm/
esso azul patinado / bronze, c. 200cm, 1960. Idem, fig., 31 (estudo); ibidem, p. 84

! Sobre percurso da obra de Fragoso ver: Cap. Il, MONUMENTALIDADE JACENTE, 2 —

Lugar — d) Empilhamentos e alinhamentos
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) Organicidade e Ortogonalidade

No decurso das primeiras trés décadas do século XX, Henri Matisse
(1868-1954), abdicou da cor e abandonou, momentaneamente, a
pintura para se dedicar a escultura.

O seu trabalho foi inovador ndo tanto do ponto de vista tecnoldgico ou
processual mas, sobretudo, pela sintese que em termos metodolégicos
conseguiu alcancar, ao tratar o mesmo tema num trabalho em série.
Entre 1910 e 1913, procedendo de forma sistematica, Matisse tratou,
consecutivamente, o mesmo motivo. Comegou por fazer um retrato
fidedigno da cabeca de Jeannette e, ao longo de cinco hipo6teses, foi
ousando abordagens cada vez mais redutoras, até culminar numa
possibilidade fortemente volumétrica e geometrizada até ficar, apenas,
a estrutura estereotipica da forma convencionalizada do busto.*?

A este processo regressa, 0 autor, na década de vinte para realizar as
trés cabecas de Henriette (1925-29), onde logrou alcancar ainda maior

depuramento formal. **

4 a escultura do Século Vinte

Na sequéncia da morte ao ornamento,®
tem-se caracterizado por uma espécie de ascese formal, de retorno ao
essencial, ao material, a forma, a estrutura primordial, distinguindo-se

da escultura do século XIX que tendia para uma maior elaboracéao.

¥_«Jeannette | — bronze, 1910-13; — “Jeannette II” — bronze, 26,4cm, New York, Museum
of Modern Art, 1910-13; — “Jeannette IlI” — bronze, 60cm, New York, Museum of Modern
Art, 1910-13; —“Jeannette IV’ — bronze, 1910-13; —“Jeannette V" — bronze, 58cm, New
York, Museum of Modern Art, 1910-13. Vid. Os Caminhos da Escultura Moderna, p. 45;
“A escultura de Matisse” in, A linguagem na Escultura, p. 95; A Concise history of
Modern Sculpture, p. 35

%_ “Henriette I, II, llI” — bronze, 1925-29; A linguagem na Escultura, p. 96

A supressdo do ornamento deveu-se a implantacdo de uma Sociedade industrial;
deve-se ao progresso técnico e cientifico. Aquilo que entre 1871-1893 RICHARDSON e
SULLIVAN, os mais importantes arquitectos da época, fizeram em Chicago (entre o
grande incéndio e a Exposi¢do Universal) nunca se deveu a uma vontade radical de
simplificar. “A supressao do ornamento produziu-se alguns anos mais tarde na Europa e
ndo foi em consequéncia de fendmenos técnicos e econdémicos, mas, sobretudo, por
razdes estéticas. (...) A supressao do ornamento foi um fenémeno artistico consciente,
gue ia ter consequéncia duradoiras na arquitectura” Cf., Rafael, ECHAIDE, La
Arquitectura es una realidad histérica, Navarra, Escola Técnica Superior de Arquitectura
da Universidade de Navarra, 2002 p. 33. Vid. Adolf LOOS, Ornamento y Delito,
conferéncia, 1908
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A necessidade de despojamento que caracterizou o espirito moderno
manteve-se também, paradoxalmente, permeavel a uma certa
exuberancia  barroquista transformada, muitas  vezes, em

informalidade.

Se a obra de Matisse constitui um bom exemplo da passagem da
figuracdo a abstraccdo ou da naturalidade a geometrizacdo, a obra de
Alberto Giacometti (1901-1966), emerge no sentido oposto. O seu
caminho inicia-se na abstraccdo e culmina na figuracdo apds um sonho
que tivera, em que viu as pessoas transformarem-se em floresta *ou

vice-versa.

“O Casal” ou “o Homem” da década de vinte,*® legitimados pelo
movimento surrealista, sdo claramente influenciados pela arte
africana, onde o esquematismo antropomorfico depende claramente da

geometrizagéo.

Em obras posteriores, entre a década de 40 a 60, como por exemplo, o
“Busto de Diane Bataille”, os trés bustos de “Diego” ou na “Grande
Cabeca”, * o que sobressai é o informalismo organico da exuberante
textura.

A informalidade da superficie ganhara adeptos noutras geracoes,

atingindo o paroxismo em Germaine Richier (1904-1949)% até

% _ “A floresta” — bronze, 57x61x49,5cm, 1950. Vid. “Coleccdo Fundacdo Maeght”,
Lisboa, Fundacéo Arpad szenes — Vieira da Silva, 1999, p. 29

% _ «O casal” — bronze, 64cm, Zurich, Kunsthause Foundation, 1926. — “Homem” —
bronze, alt., 40cm, 1929. Vid. A Concise history of Modern Sculpture, p. 143

¥ _ “Busto de Diane Bataille” — bronze, 48,5x13,5x12,5cm, 1945. Vid. “Coleccdo
Fundacdo Maeght”, pp. 17, 26. —“Diego” — bronze, Paris, Museu Nacional de Arte
Moderna, 1953. Vid. L'Aventure de l'art au XX° Siecle, p. 651. —“Busto de Diego” —
bronze, Paris, Museu Nacional de Arte Moderna, 1954. —“Diego au manteau” — bronze,
Paris, Museu Nacional de Arte Moderna, 1954. Vid. Yves BONNEFOY, Alberto
Giacometti, Biographie d’une ceuvre, Paris, Flammarion, 1991, p. 442; “Giacometti”, in,
Qu’est-ce que c’est la sculpture moderne, pp. 186. — “Monumental Head” — bronze,
95x30x30cm, 1960. Vid. “Colec¢do Fundagdo Maeght” op., cit., p. 53; A Concise history
of Modern Sculpture, p. 151

% «Existe uma diferenca radical entre o0 Geometrismo rigoroso patente na obra de Piero
della Francesca e a voluntaria degradacdo formal de certas esculturas como por
exemplo Germaine Richier. Este informalismo atingiu, em algumas obras
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culminar no amolecimento total da forma como acontece, por exemplo,
em Meret Oppenheim () ou Claes Oldenburg (1929).%

A forma orgénica, ao exibir a espontaneidade de uma forga primitiva,
pode manifestar-se como um ideal de vida antagénico ao espirito
geomeétrico urbano e, tacitamente, como uma espécie de contra-poder,
ideologicamente antagonico ao status quo da era racionalista e
tecnocrata. *°

Neste sentido a informalidade da linha curva traduz-se numa vitéria da

natureza sobre a l6gica.

A passagem da organicidade a abstraccdo geomeétrica, de uma
representacdo que ainda mantém vestigios da forma naturalista para a
radicalizacdo planimétrica do cubismo, pode ser acompanhada a partir
de duas obras que Picasso realizou ente 1905 e 1910, desenvolvidos a
partir do facies de Fernande (sua companheira na altura).

Na primeira cabeca, a superficie lisa e regular do rosto destaca-se,
claramente, do contorno informal do fundo, onde a zona da retaguarda
e a zona lateral, correspondente aos cabelos e a roupa, aparecem
apenas esbocados dando, ao conjunto, o efeito de erosdo o que

confere dramaticidade temporal ao tema.

contemporaneas, extremos que nos autorizam a falar de composicfes cadticas e até de
amolecimento, degradacéo ou pulverizagdo da forma.” Clara MENERES, «Reflex6es
filosoficas sobre os fundamentos geométricos da escultura», Revista Portuguesa de
Filosofia, Tomo 38/1, Fasciculo 2/3, Braga, Abril / Set., 1982, Terceira parte: p. 359. Ver
por exemplo “La grand Sauterelle” — bronze, Lisboa, jardins da FCG, 1978. Isabel
SALEMA, Luis LEIRIA de LIMA, Lisboa de Pedra e bronze, Lisboa, Difel, 1990, p. 165;
Arte Publica, Estatuaria e Escultura de Lisboa, p. 162

¥ MERET OPPENHEIM () —“Déjeuner en fourrure” — (Chavena de cha, colher e pires em
pele) — New York, Museum of Modern Art, 1936 New York, Museum of Modern Art, 1936.
Vid. L'Aventure de I'art au XX° Siecle, p. 349. CLAES OLDENBURG (1929) — “Soft ligth
switches “ghost” version” — (Interruptor) acrilico e grafite sobre tela com enchimento de
kapot montado sobre madeira 132,1x132,x24,1cm, 1963; — “Ghost, Drum Set” —
construcdo em tecido branco, Paris Museu Nacional de Arte Moderna, 1972. Vid.
“Oldenburg Réinvente la Nature Morte” [1972] in, L’Aventure de I'art au XX® Siecle, p. 689
0 up geometria é o simbolo da opressédo de uma sociedade excessivamente organizada.
[...] “O ideal da vida constitui, em grande parte, a antitese do espirito geomeétrico,
expressa na rebelido do instinto, do sentimento e da fantasia, face a intengcdo de
submeter toda a conduta humana a esquemas racionais. E também a rebeliio do
individuo contra uma disciplina social excessiva.” ECHAIDE, op., cit., pp. 107, 119
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Apesar da autonomia formal, a obra continua, no entanto, a manter
algum compromisso com o retrato.

A segunda peca é mais radical: o autor esqueceu, aqui, O retrato e
olhou para o modelo unicamente como um referente formal. A
interpretacdo daquele rosto € feita seguindo outros principios,
mantendo apenas a proporgdo e as principais linhas de forca do
contorno basico.

O autor persegue uma ideia obedecendo ao impulso de descoberta, até
parar num rosto transfigurado que pouco ja mantém do aspecto
humano assemelhando-se, mais, a congregacdo cristalina de um

mineral.**

1 PABLO PICASSO (1881-1973) — “Téte de femme” (Fernande) — barro/ bronze,
35x24x25cm, 1906. Vid. Picasso Sculpteur, (Werner SPIES), fig., 6. — “Téte de femme”
(Fernande)” — gesso / bronze, 40,5x23x26cm, 1909-10. Idem, fig., 24; A Concise history
of Modern Sculpture, pp. 60, 67; O efeito de geometrizacédo cubista da era pds industrial,
com aspecto alienigena, aparece na obra de EDUARDO PAOLOZZ| (1924-2005) —
“Head of Mr Hyde” — Bronze, 37,6x35,1x25,4cm, 1995
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g) Construcdo / Objet trouvé e Assemblage

A construcdo em aco a partir da soldadura € um sucedaneo do
processo da talha directa sobre a pedra, ambos caracteristicos da

modernidade.

Apo6s o Estado Novo e na emergéncia de um novo quadro institucional,
politico econdmico e social, a escultura portuguesa da 22 metade do
Século Vinte, a viver na ressaca da sua “época de oiro”, teve que
procurar outras alternativas e novas referéncias formais, acabando por
integrar as influéncias exégenas que haviam surgido na Europa.

A escassez de encomendas oficiais, particularmente agudizada apods a
revolucdo de Abril, os custos adicionais com a trasladagdo aos
materiais definitivos (bronze ou pedra), a falta de operéarios e
colaboradores qualificados, fundidores, canteiros e formadores, foram
alguns dos factores determinantes para o abandono do processo
classico da escultura.

A crise do sistema classico, com consequente desinteresse pela
modelacdo, contribuiu, em contrapartida, para a afirmacdo do método
construtivo que caracteriza o sistema moderno, intimamente associado
ao desenvolvimento tecnoldgico e industrial, do qual assimilou novos

processos e materiais.

O uso de materiais industriais, pré-fabricados, particularmente
desenvolvidos por via do reforco tecnoldégico da guerra,
nomeadamente, os laminados metalicos e a soldadura a oxiacetileno,
comecgaram a ser utilizados no final dos anos vinte pelo escultor Jalio
Gonzalez, que realizou as primeiras assemblages em aco.*?

E significativo referenciar na sua obra uma frequente recorréncia a

tematica do rosto que comeca na modelacdo e, de modo gradual, se

2 A assemblage pressupfe a recuperacdo e reciclagem de objectos cujo caso mais
paradigmatico deve ser “Téte de Taureau” (1943) em que Picasso usa o selim e o
guiador de uma bicicleta para representar a cabeca do touro. Vid. “La récuperation de
I'objet déchu “, in, Qu'est-ce que c’est la sculpture moderne, p. 149-188-189-192.
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afasta da representacdo naturista, acabando por o reduzir, apoés
sucessivas simplificacdes, a uma sucessdo de mascaras, quer por via
da talha directa em pedra quer, especialmente, devido a assemblage
em metal, como por exemplo, se pode observar a partir da seguinte
sequéncia: “Masque inquiet” (1914), “Téte Aigue” (1927-30), “Jeune
fille nostalgique” (1934-35), “ Masque ombre et lumiere” (1934-35),
“Masque de Montserrat criant” (1936 / 1941-2).%3

Nas décadas de 30 e 40, por influéncia dos cataldaes Gonzalez e Picasso
(1881-1973), desenvolveu-se a escultura em ferro, a que o escultor
norte-americano David Smith posteriormente também aderiu,

realizando algumas pecas inspiradas no tema do rosto.

“Cabeca agricola” **

€ uma construcdo em ferro que o autor realizou
em 1933. Da peca destaca-se o0 pescoco, constituido pela apropriacao
da capsula de um projéctil, fragmento vertical como um fuste que une
a base ao topo da cabeca onde, através da soldadura de aros
circulares de ferro forjado, o escultor define, esquematicamente, o
contorno fisiondbmico de um personagem vermelho cuja expressao

oscila entre a mascara, a caricatura e a banda desenhada.

Entre 1938 e 1942 o autor regressa ao tema autonomizando, ainda
mais, o0s elementos fisionbmicos do rosto ao tratd-los com a

independéncia formal de uma natureza morta.

8 JULIO GONZALEZ (1876-1942) — “Masque inquiet” — terracota / fundicdo, 22cm, 1914,
Vid. AGUILERA CERNI, Vicente, Julio Gonzdalez, Barcelona, Ediciones Poligrafa, S. A.,
1973, p. 171; — “Téte Aigue” — Ferro / fundigéo, 31x17cm, Paris, Museu Nacional de Arte
Moderna, 1927-30; “Gonzalez renoue avec Picasso” [1928] in, L’Aventure de l'art au XX°
Siecle, p. 278; Julio Gonzalez, pp. 212-213; — “Jeune fille nostalgique” — pedra / fundicao,
28cm, c. 1934-35. Vid. op., cit, pp. 228-229, 226; —“ Masque ombre et lumiere”"— bronze
14cm, 1934-35. Vid. idem, p. 216; “Masque de Montserrat criant” — Ferro / fundicdo em
bronze, 27x16x12cm, Paris, Musée Nacional d’Art Modern, 1936 / 1941-2. Vid. ibidem p.
273; L'Aventure de l'art au XX° Siecle, p. 407

* DAVID SMITH (1906-1965) — “Agricola Head” — ferro e aco, 47cm, 1933. Sculpture -
1900-1945- After Rodin, p. 88

325



P

“Cabeca como uma natureza-morta II” é, alias, o titulo da peca de
feicdo mais antropomorfica e organica fundida em aluminio. *°

A cabeca, construida em 1938, “Head”, em que o escultor antecipa a
ideia do rosto como uma natureza morta, obedeceu a maior
esquematismo. Aqui, o0s solidos geométricos aparecem como frutos
colocados numa fruteira. *° Repare-se no elemento curvilineo vertical
qgue representa uma banana e, simultaneamente, define o recipiente
transparente onde fundo e forma se interligam, a semelhanca de
“Desenvolvimento de uma garrafa no espaco”, que Umberto Boccioni
(1882-1916) realizou em 1912.*

Embora, nestes casos, o autor recorra ao processo classico da
fundicdo, o modo como formalmente trata o tema e os materiais que

emprega, tornam estas pecas inusuais.

A ideia de abordar o rosto como “natureza-morta” parece, porém, ter
sido suscitada a partir da peca “A mesa surrealista” que Alberto
Giacometti modelou em 1933 “® onde, em vez da tradicional fruteira
ou do habitual vaso com flores, o escultor apresenta um arranjo
tridimensional composto por uma cabeca de manequim, envolto num
panejamento, enigmaticamente a espreita, acompanhado de um cristal
e de uma mao em cima da mesa, constituida por quatro pernas

heterogéneas, assemblados a um tampo.

Na sequéncia da introducdo de novos materiais e da adopcao de outros
processos tecnoldgicos pela escultura, outro aspecto importa reter a

propoésito do crescente processo de abstraccao formal do rosto. Tem a

5 _ “Cabega como natureza morta II” — aluminio fundido, 35,5x21,5x10,16cm, 1942. Vid.
"Tanktotem: imagens soldadas”, in, Os Caminhos da Escultura Moderna, pp. 177-240

*® _ “Head” - fundicdo em ferro, c. 50cm, New York, Museum of Modern Art, 1938. Vid.
Moderm American sculpture, fig., 10

*’_ “Development of a botle in space”- bronze, 38cm, 1912. A Concise history of Modern
Sculpture, p. 120

“® ALBERTO GIACOMETTI (1901-1966) —“ La table surréaliste” — gesso/ bronze,
142,8cm, Paris, Museu Nacional de Arte Moderna, 1933. Vid. Os Caminhos da Escultura
Moderna, pp. 195-196; “Giacometti, rompt avec le surréalisme” in, L’Aventure de I'art au
XX® Siecle, p. 341
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ver com o alargamento do campo seméantico e com a contaminacao ou
hibridizacdo artistica, motivada pela pluridisciplinaridade operativa
incorporada na arte do século XX.

Um exemplo desse fendmeno de hibridizacdo ou de contaminacéao
artistica, onde se reflecte a abertura de campo ou do alargamento do
territorio da escultura, tem a ver com a proépria designacdo do ambito
artistico.

A Escultura que, em parceria, com a Arquitectura e a Pintura, até
meados do Século Vinte fazia parte das Belas-Artes, ap6s o 25 de
Abril, com a Reforma de 1978 e com a crescente autonomizacdo da
Arquitectura e do Design, passou a ser vista como mais uma disciplina
a integrar o ambito mais vasto das Artes Plasticas onde, por exemplo,
além dos diferentes suportes e técnicas bi e tridimensionais passaram
a incluir-se as praticas performativas.

Uma tendéncia mais recente integra a escultura no campo ainda mais
abrangente das Artes Visuais (conceito de cariz bem mais generalista),
onde além dos suportes e tecnologias ja referidos, a escultura passou
ainda a concorrer com, ou a incluir a fotografia e outros suportes

audiovisuais e multimédia.

O crescendo dos indicios desse alargamento pluridisciplinar e
operativo, pode ser deduzido a partir da heterogeneidade formal de
algumas obras produzidas pelas vanguardas nas primeiras décadas do
Século Vinte, que contrastam com a homogeneidade da forma classica.
A “Cabeca mecéanica”, de Raoul Hausmann, também conhecida como
Espirito do nosso tempo, deixa transparecer o processo de hibridizacédo
ou de miscigenacado formal, entre o organico e o industrial, onde é bem
patente a passagem da forma natural do corpo a artificialidade

contaminada pela maquina.*’

* RAOUL HAUSMANN (1886-1971) —“Téte mécanique” — ‘L"esprit de notre temps” -
Paris, Museu Nacional de Arte Moderna, 1919. Vid, “Hausmann : L'a Sculpture robot”
[1919] in., L’Aventure de I'art au XX° Siecle, p. 196
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Sobre a cabeca estereotipada de um manequim, situado entre o ready-
made e objet trouvé surrealista,” o autor faz a adicdo (a assemblage)
de distintas matérias e formas para produzir o efeito de um

biomorfismo mecanizado.

A uma visdo antropocéntrica e antropomorfica do mundo, subjacente
ao sistema classico, a representacdo do rosto durante o século XX
apresenta, no sistema moderno e contemporaneo, a tendéncia para
um maior esquematismo geométrico que resulta, essencialmente, da
contaminacdo formal operada pela ciéncia e pelo desenvolvimento
tecnolégico e industrial.

A abstraccédo formal do rosto coincide com a relativizacdo do lugar do
homem face ao cosmos em que se insere. Quanto mais a ciéncia
descobre, maior é o sentimento de pequenez do homem face ao que o
rodeia e mais clara é a tendéncia que lhe transforma o corpo,

hibridizando-o como suporte biénico entre o organico e o industrial.

%0 Ready-made é um termo inventado por Marcel Duchamp, cerca de 1913, para
designar um objecto do quotidiano descontextualizado da sua funcdo habitual e re-
contextualizado como obra de arte. Objet trouvé refere-se a um objecto encontrado e re-
contextualizado como obra de arte. A este respeito veja-se também, o manequim
intervencionado pelo pintor surrealista Marcelino Vespeira cujo corpo se converte huma
espécie de ex-voto ritualmente transformado pelo uso da cera nele derretida.
MARCELINO VESPEIRA (1925) — “Menino Imperativo” — 130cm, manequim e cera,
CAMJAP-FCG, 1951
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h) Estereometria e Estrutura

O cepticismo racional do pensamento contemporéneo contrasta com a
sensibilidade emocional mégica e intuitiva primitiva, residualmente
presente na “esthética da commoc&o” ' do Século XIX, ainda latente
em algumas manifestagcdes expressionistas ou neo-primitivas durante
0 século XX.

Isto sinaliza a passagem da naturalidade a artificialidade ou a mudanca
de uma estética baseada na emocao, predominantemente, ligada a
mimesis da natureza, para outra estética, mais conceptual,

dependente da cultura.

A desnaturalizacdo dos materiais, conceptualizada por Mondrian
encontrou, na contemporaneidade, um territério fértil para a sua
difuséo.

A aparéncia natural e rdstica dos materiais naturais cedeu,
progressivamente, lugar a materiais sintéticos e assépticos, ligados a
uma estética cold and clean.

“Se compararmos 0S materiais que empregamos na

actualidade com os que se empregavam nos anos 40, vemos

gue ocorreu um processo de desnaturalizacdo. Trata-se de

um processo lento e desigual mas constante e irreversivel. E

a consequéncia do desenvolvimento industrial, que faz com

gue 0s processos mecanizados sejam mais baratos do que

os trabalhos manuais mais caros.” >?
Os pré-fabricados de betdo, metal, plastico, etc. substituiram, na
escultura, o barro, o bronze e a pedra tradicionais.
O melhor exemplo da utilizacdo de matérias-primas industriais, tais
como laminados pré-fabricados de madeira, plastico ou metal, estédo
potencialmente ligados ao construtivismo russo, tornando-se

recorrentes nas obras dos irmaos Gabo e Pevsner.

*L vid. Anténio ARROYO, Soares dos Reis e Teixeira Lopes, 1899
%2 ECHAIDE, op., cit., p. 105
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Em 1916, Naum Gabo (1890-1977), utilizou laminados de aco para
construir a “Grande cabeca construtivista n° 2”. °3

Na “Cabeca de mulher, construida” em 1925 por Antoine Pevsner
(1884-1962), ¢é utilizada madeira e plastico ou plexiglass
(comummente conhecido por vidro acrilico), cuja superficie translicida

empresta ao rosto, apesar de geometrizado, um aspecto diafano.

A semelhanca do que Paul Cézanne (1839-1906) havia feito na
segunda metade do século XIX, a pintura, Gabo e Pevsner, por via da

>4 operaram

reflexdo implicita aos manifestos construtivista e realista,
idéntica revolucdo formal relativamente a escultura, ao procederem a
decomposicdo geométrica da forma, reduzindo o rosto a expressao

essencial da sua arquitectura mais elementar.

Isto sucedeu porque, entretanto, os escultores tomaram consciéncia
que os elementos estruturantes da linguagem plastica, como pontos,
linhas, planos, formas ou cores, possuem uma expressdo propria e
uma energia especifica, que os torna independentes de quaisquer

associacdes relativas ao aspecto exterior do mundo.

Esta autonomizagdo dos sinais abstractos é validada pelo
reconhecimento de que estes, ainda assim, se encontram directamente
ligados as emocBes humanas o0 que, em termos artisticos, é
fundamental ja que,

“Liberta a arte de wuma linguagem exclusivamente
antropomorfica e concede aos elementos mais simples de
que estd composta, a mesma forca e capacidade de

* NAUM GABO (1890-1977) —“Constructed head n® 2" — laminado de aco, 45cm,
1916.Vid. A Concise history of Modern Sculpture, p. 96. “De Pevsner a Gabo, de Gabo a
Pevsner”, (Henry, GALY-CARLES) in., Coloquio Artes — N° 6, Fev. 1972, pp. 24 -31

> “Manifesto realista” [Moscovo 1920]; “A ideia construtivista da arte” [1937] in, Naum
Gabo, FCG, 1972, pp. 29-32;34-41; NAUM GABO, ANTOINE PEVSNER, “Manifeste
réaliste — 1920", in, Qu'est-ce que c'est la sculpture moderne, pp. 362-365; “Gabo et
Pevner : le Constructivisme” [1920] in, L’Aventure de I'art au XX° Siecle, p. 209 ; “Pevsner
L'immateriel” [1962] idem, p. 591
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expressdo, anteriormente apenas atribuidos a cédigos mais
descritivos ou a sistemas icénicos.” *°
Tal como refere o texto de Clara Meneres, que acabamos de
transcrever, para além dos novos materiais utilizados, a cabeca
construtivista de Gabo é, verdadeiramente, um caso paradigmatico da
escultura do século XX.
O modo como trata o rosto, decompondo-o0 estereometricamente e
remetendo-o0 a sua estrutura intersticial, constitui um marco
sintomatico da passagem de um registo emocional a um modo mais
conceptual, onde a modelacdo superficial foi abandonada para ceder
lugar a construcdo planimétrica a partir de um eixo central, em que a
forma emerge, em profundidade, do interior para a periferia.
Isto corresponde, por um lado, a um aprofundamento do postulado por
Rodin — a boa modelacdo deve ser feita de dentro para fora, do interior
para o exterior, deixando antever as estruturas internas do corpo — e,
por outro lado, acentua a no¢do do espaco ortogonal experimentado

no cubismo.

Contrariamente ao registo superficial do rosto na construcdo
estereométrica, autonomiza-se a forma antropomorfica, passando a
ler-se como superficie cartografica de representacdo e, ndo tanto,

como superficie iconica densamente carregada de significado.

® Clara MENERES, “Reflexdes filoséficas sobre os fundamentos geométricos da

escultura”, p. 359. Isto corresponde em suma, a extrapolacdo absoluta do espirito
geométrico. “O espirito geométrico comecou a perfilar-se em comecgos do século XVII,
com a obra de alguns pensadores como Bacon, Descartes, Galileu, Newton, Pascal. Foi
precisamente Pascal quem inventou a expressdo esprit géométrigue por oposicédo a
esprit de finesse. [...] No século XVII as pessoas que tinham recebido alguma instrucéo
deram-se conta das conquistas que haviam realizado as ciéncias positivas: o espirito
geométrico explicava muitas coisas da Natureza e da Historia e administrava
conhecimentos para que nascesse a industria.” Porém, “Muito antes de que se perfilasse
0 espirito geométrico no século XVII, as antigas civilizac6es do Egipto, Mesopotamia e
China, ja manejavam a corda e o esquadro. Todas as antigas cidades, inclusive as do
terceiro ou quarto milénio antes de Cristo, foram tracadas por mentes que concebiam o
espaco geometricamente. Bastantes vezes os muros eram rectos e seguiam orientagdes
perpendiculares entre si. [...] as plantas das cidades respondiam a uma visdo geométrica
do espaco, isto é, segundo a geometria euclidiana.” ECHAIDE, op., cit.,, p. 96. A este
respeito ver, por exemplo, a planta urbana ortogonal da cidade de UR, época de Ur-
Nammu, 2112-2095 a.C. in, GIEDION, Los comeienzos de la arquitectura, pp., 195-7
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O processo estereométrico remete, assim, a obra para os valores
intrinsecos da composicdo, para a estrutura da escultura e reflecte,
acima de tudo, a consciéncia que a modernidade ganhou da
ortogonalidade do espaco da representacao.

O que na escultura antes era interno, ocultando-se na estrutura,
acabou, na sequéncia das sucessivas reducdes geométricas, por
transparecer e por se exteriorizar remetendo para a sua intimidade

morfolégica.

A construcdo do esqueleto ou da estrutura interna que os formadores
realizavam com madeira e ferro para servir de base ao barro (como se
pode observar nesta fotografia da cabeca colossal da estatua do
Infante D. Henrique, que Leopoldo de Almeida (1898-1975) modelou
para o Padrdo dos descobrimentos em Lisboa (c. 1939), °° apresenta,
no instante efémero da fotografia, uma possibilidade formal
emergente, muito similar as imagens mais despojadas e estruturais de

alguma escultura contemporanea.

* Estatuaria Portuguesa dos Anos 30, p. 93
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2- Facies e Mito

a) Retrato, Esteredtipo e Arquétipo

O reconhecimento do rosto, Unico e irrepetivel, apresenta, condensado
em si, a semelhanca do siléncio na semente, toda a forca e designio do

seu proposito.

Do retrato sobressaem, de imediato, dois aspectos: 0 processo
aparentemente simples de reconhecimento da identidade do retratado
e, ao mesmo tempo, a capacidade deste se transformar ou ndo, em
objecto estético diante da presenca do espectador.

A este respeito o retrato romano é paradigmatico.

Quando, por exemplo, se olha para a efigie de César o que,
imediatamente, sobressai do tracado morfolégico inscrito no bronze, é
o semblante concentrado e a determinacdo do olhar do imperador. *’

O que mais impressiona ndo € o facto de estarmos perante uma

indiscutivel imagem do poder, °®

mas da capacidade que a propria
forma tem (enquanto matéria transformada a partir do referente
rosto), de sugerir no facies, a extensao da densidade psicolégica, onde

parece caber a prépria imensidao do império romano.

Enquanto o retrato tem a ver com a individualizacdo, optando pelo
registo dramatizado dos tracos e sinais peculiares do rosto de cada
um, o esteredtipo aponta para uma possibilidade diversa na
abordagem do rosto.

O esteredtipo € o que melhor exprime o her6i através das

caracteristicas gerais do tipo. Contrariamente a personificacdo, patente

%" _“César” — Bronze, Roma, Museo Nazionale, c. 50 aC. Vid. GOLDSCHEIDER, Roman
Portraits, New York, Oxford University Press, Phaidon, 1940, fig., 17
%% vid. Paul ZANKER, Augusto y el poder de las imagenes, Madrid, Alianza Ed., 2002
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no retrato, o esteredtipo tende para a impessoalizacdo do individuo
privilegiando, antes, o caracter geral ou ideal da espécie. Neste sentido
0 esteredtipo reflecte mais a influéncia da escultura grega do que da
romana, tendendo a mostrar o “belo ideal” através da utilizacdo dos

principios selectivos do que é universal.

Uma imagem que pode exemplificar o estereétipo é a cabeca do “Filho

de Constantino — o Grande” >°

cujas feicdes, lisas e regulares, séo
inspiradoras de uma calma hieréatica, intemporal, que contrasta, no
registo do modelado, com a sinuosidade e inquietacdo patentes no
retrato de César.

A sintese formal do rosto, que reproduz o0 amaneiramento ou
idealizacao hieratica da figura, contrasta com os tracos individuais,
acentuados, no facies do imperador. A singularidade procurada pelo
retrato é, no caso do esteredtipo, de somenos importancia porque a
intencdo é de ordem inversa. Contrariamente a exaltacdo do singular,
patente no retrato, o objectivo do esteredtipo é o de convergir para
um modelo comum que o indiferencia da espécie; enquanto a funcéo
do retrato tende a evocar o individuo, o estereétipo tende a mistifica-
lo, diluindo-o0 nos tragos comuns da espécie.

Além do retrato e do esteredtipo, a imagem do rosto pode, ainda,
apresentar-se como figura arquétipa inspirada pelas reminiscéncias do
imaginario colectivo.

O termo arquétipo,® apropriado de Carl G. Jung, serve para designar o
que vulgarmente considerariamos uma mascara, cuja morfologia

esquematica antecipa o “descobrimento do semblante humano”. Veja-

% _*Filho de Constantino o Grande* — Marmore, Roma, Palazzo Capitolino, c¢. 350 D.C.
Vid. GOLDSCHEIDER, Roman Portraits, fig., 113

% Relativamente ao conceito de alma colectiva, a teoria dos arquétipos e ao inconsciente
colectivo ver: Carl G. JUNG, Os arquétipos e o inconsciente colectivo, Rio de Janeiro,
Ed., Vozes, 2003; Carl, G. JUNG, O homem e os seus simbolos, Rio de Janeiro, Ed.
Nova Fronteira, 1964; No que concerne a construcdo do imaginario colectivo ver: Gilbert,
DURAND, As Estruturas Antropoldgicas do Imaginario — Introducdo a Arquetipologia
Geral, Lisboa, Editorial Presenca, 1989. A este respeito ver também o conceito de
“imagens migrantes”, desenvolvido por Aby WARBURG.
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se, por exemplo, a cabeca de mulher, em alabastro, achada em Uruk,

do inicio do terceiro milénio.®*

Qualquer que seja o uso da mascara, seja o do disfarce,
convencionado nas artes cénicas (tragico, comico ou o burlesco) ou o
da carranca polimorfa, usada no Carnaval, o seu porte envolve sempre
uma dimensado ritual de dissimulacdo, quer por parte de quem a
confecciona, quer por parte de quem a utiliza e por ela se transfigura,
na alteridade de um outro.

Particularmente associada ao uso simbdlico nas sociedades ditas
primitivas, a mascara, como referente, parece assimilar a imagem do
rosto, mesclando-o de outras formas, animais ou criaturas de caracter
real ou fantasmatico. O facies da mascara, proximo do universo
magico e simbdlico do arquétipo, reproduz o regime nocturno das
imagens ancestrais da imaginacdo que reflectem os medos e crencas,

imanentes no subconsciente colectivo.

o) gue hoje chamamos mascaras foram para 0 homem primitivo e primevo, um meio
de transformacgdo noutro ser, em outra natureza e um instrumento de contacto com
forcas sobrenaturais. [...] As méascaras conduziram ao descobrimento do semblante
humano”. — “Cabeca feminina” — alabastro, Uruk, inicio do 3° Milénio. [0 sulco das
sobrancelhas e o rasgo dos olhos revelam que, inicialmente, esses elementos estavam
ali embutidas] Vid. GIEDION, Los comeienzos de la arquitectura, p. 117; “Tesouros do
Museu de Bagdad”, Coloquio Artes, N° 35, Outubro 1965, p. 39

> A este respeito ver: “A mascara”, in, Gaston BACHELLARD, O Direito de Sonhar,
Difel, Lisboa, 1985, pp. 164-175
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b) Identidade e Representacao

E no vivo que o tempo consubstancia os sinais da sua presenca.

O devir do ser reflecte o resultado das interaccfes factuais: € no
encontro dos entes, com as suas circunstancias, que a identidade se
manifesta e se revela a imagem, o sentido e a consciéncia que cada
um faz de si.

O rosto, emergindo da cabeca com os seus cinco sentidos, de forma
ainda mais especifica que o corpo, prescuta o presente e torna-se
palco de uma incessante dialéctica entre a impressao interior do
sujeito e a expressao exterior do mundo, exposta como realidade.

Ao apresentar-se como imagem singular do individuo, o rosto, ao ser
abstraido na forma tridimensional do retrato concentra o que ha de
mais significativo e especifico na escultura, tornando-se no principal
duplo de si.

O retrato constitui um género perfeitamente codificado onde, com
alguma facilidade, se reconhecem normas preceptivas, critérios
estéticos, padrbes de gosto, convencdes sociais e onde, também,
melhor se podem apreciar as variacdes estilisticas e as interpretacdes
mais singulares.

Ultrapassado o0 preconceito “academista” a que 0 pensamento
modernista o havia reduzido, o retrato, enquanto tema, continua a
merecer a atencdo da contemporaneidade, convidando-nos a reflectir
sobre as perspectivas e os modos como o século XX tem encarado o
rosto nas suas diversas possibilidades de representacgéo.

Abstraido do vivo, sintetizado em busto, feito retrato de corpo inteiro,
abordado como auto-retrato ou simplesmente encarado como
enunciado ou como pretexto formal das poéticas de autor, o rosto
interessa, fundamentalmente, por dois motivos: em primeiro lugar
porque permite estudar, de modo sistematico, as questdes relativas
aos modos de representacdo na escultura e, em segundo lugar, porque

pode ser um amplo territério de reflexdo sobre questdes relacionadas
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com a identidade, quer do individuo, no sentido estrito, quer com a

identidade social ou colectiva, numa perspectiva mais abrangente.

A identidade é o que cada um sente, 0 que raramente se pensa e
dificilmente se define.

A identidade é o apriori do sujeito; um reflexo da nocédo de eu,
formulado pela consciéncia ao reconhecer-se no conceito de
individualidade como territério limite do ser, no contorno singular da
forma em que ocorre cada existéncia.

A identidade é qualquer coisa de concreto e, simultaneamente, difuso
e/ou indefinido. E concreto por dizer respeito ao lado fisico do sujeito,
ou seja, por se referir a sua morfologia ou a forma manifesta do seu
corpo e parece difuso, por pertencer a ordem da percepcao, ao espaco
interior e/ou mental do sujeito, por dizer respeito ao processo de
extroversdo que 0 exprime e/ou O representa no écran visivel da
realidade.

Se o rosto é o indicio da identidade individual, como se chega a essa
imagem ou que sistemas / modelos de referéncia estruturam essa
enunciacao de si?

Que processos mentais ou factores de ordem psicolégica, inatos e
aprendidos, concorrem para a construcao da ideia de identidade?

Que modelos de conceptualizacdo produzem as estruturas que
concorrem para a formulacdo, manutencdo e interpretacdo da
identidade?

A abordagem do rosto na escultura remete-nos, inevitavelmente, para
0 tratamento da identidade individual, particularmente na auto-
representacdo, ja que esta constitui o sinal mais 6bvio da
mundividéncia singular do artista.

Por analogia, somos levados a transpor a questao para a identidade da

obra de arte, na medida em que esta se torna autbnoma de quem a

®  vid. Ernst, KRIS; Otto KURZ Lenda, mito e magia na imagem do artista: uma

experiéncia histérica, Lisboa, Presenca, 1988; Eckhard NEUMANN, Mitos do artista;
estudo psicohistérico sobre la criatividad, Madrid, Ed., Tecnos, 1992
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concebeu e, por extensao, coloca, também, a questdo da “obra” na
perspectiva global, em termos da sua coeréncia intrinseca, face a
constancia de sentido abrangente, evidenciado pelo conjunto de

realizacdes da vida do autor.

Em que medida se pode falar de identidade colectiva?

A semelhanca da identidade individual, que se apresenta com um rosto
singular pode, também, falar-se em identidade colectiva, na medida
em que se torna evidente, um conjunto de referéncias comuns, que
correspondam a fisionomia do corpo social que constitui a nacao.

A Naco ndo é apenas a ideia abstracta da retorica politica. E, antes de
mais, a configuragao concreta dos desaires e expectativas que marcam
a fisionomia do destino colectivo, tornando-o visivel nos tracos de
caracter da comunidade, representada sobre o espaco vital do seu
territoério.

Tal como o individuo, diz Henry Foccillon, “uma nacéo €, também, uma
longa experiéncia. Nunca cessa de se pensar e de se construir”.®

Do ponto de vista antropoldgico e social, interessaria perceber como se
efectiva a interaccdo do privado com o colectivo, em que quadro de
referéncias é possivel contextualizar essa imagem e aceder as
estruturas basicas da sua codificacdo e descodificacao.

Que elementos concorrem para a identificagao?

Através da lingua e das imagens comuns € possivel permutar
informacfes, partilhar a historia, mitos e crencas e aceder as
referéncias que prefiguram o rosto comum da cultura instituida. ®°
Neste contexto, interessaria perceber qual o papel da escultura na
construcdo desse imaginario colectivo e de que modo se efectiva essa

representacao.

® Henri FOCILLON, A vida das formas, Lisboa, ed. 70, 2001, p. 91

% A propésito da relacéo entre o banal e a identidade ver: SAMI-ALI, O Banal, Lisboa,
Dinalivro, 2002. Sobre o conflito de identidades e diferenca ente sujeito e individuo ver:
Manuel CASTELLS, O poder da Identidade, Lisboa, FCG, 2003
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Como apresenta a arte os paradigmas dessa visdo e que personagens,
figuras e factos concorrem para a sua elaboracao?

Que crencas, herb6is e mitos, constituem a metafora dessa
manifestacdo sustentada como mundividéncia colectiva? ©°

Sera possivel partilhar pensamentos fora do quadro convencional da
cultura instituida?

O que caracteriza ou individualiza a escultura portuguesa face ao
modelo de cultura Ocidental (Europeia) em que se insere?

Para além dos filtros, das convencdes, dos modelos e das referéncias
enddgenas e exodgenas, que estados de alma, emoc¢des ou que
sentimentos predominam nas nossas imagens?

Que motivos determinam a construcdo do museu imaginario? °’

% Nzo obstante a multiplicidade e a variacdo dos detalhes, “ O mito do her6i é o mais
comum e conhecido em todo o mundo” manifestando uma estrutura semelhante. “Isto
quer dizer que guardam uma forma universal mesmo quando desenvolvidos por grupos
ou individuos sem qualquer contacto cultural entre si. “ Vid. Joseph HENDERSON,
"Herois e fabricantes de herdis’ in., “ os mitos antigos e 0 homem moderno” in, O homem
e os seus simbolos, Rio de Janeiro, Ed. Nova Fronteira, 1964, pp., 110-127; Idem,
ibidem, ‘A Bela e a Fera, in., “ Os Mitos antigos e 0 homem moderno”, pp., 137-140

" A expressdo “O museu imaginario” é de André MALRAUX dando titulo a um dos
capitulos de As Vozes do Siléncio, Vol. I, Livros do Brasil, Lisboa, sd. A propdsito da
importancia dos museus no século XIX e da formacao de familias espirituais ver: Henry
FOCILLON, op., cit.
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¢) Retrato e Monumento publico (estatua e busto)

O retrato corresponde a uma pratica frequente na escultura.

Enquanto género monumental, o retrato apresenta duas tipologias
fundamentais no Século Vinte: a representacdo de corpo inteiro ou em
busto.

Os inumeros exemplos de retratos de corpo inteiro, desenvolvidos
pelos mais representativos escultores dos anos quarenta, procedem na
mesma linha da tradicdo oitocentista, parecendo suceder ao paradigma
naturalista da estatua do “Conde de Ferreira” (1876), modelada por
Soares dos Reis.®®

A importancia do retrato, na escultura do Estado Novo, pode ser
ilustrada a partir dos seguintes exemplos: no principio dos anos trinta,
Francisco Franco modelou varios retratos de “Antdnio Oliveira Salazar”
(1934), entre os quais, um de corpo inteiro que apresenta o Ministro
em traje académico.®®

Na mesma sequéncia, Leopoldo de Almeida, o mais classico e prolifico
escultor do Estado Novo, modelou, para Santa Comba Dao, um outro
retrato do politico (1964), desta vez, sentado. "°

A semelhanca deste retrato de Salazar devem, ainda, referir-se outros
retratos de corpo inteiro, sentado, tais como “Calouste Gulbenkian”
(1965) [a mais conseguida estatua do género] ou “Guerra Junqueiro”
(1973). A complementar esta tipologia devem mencionar-se, ainda,
outros retratos de corpo inteiro, em pé, como “ Antdénio José de

Almeida” (1937), “Anténio Feliciano de Castilho”, “Oliveira Martins”

% SOARES dos REIS (1847-1889) — “Conde de Ferreira” (1782-1876) — Museu Soares
dos Reis, 1876. Vid. O Porto e a sua Estatuaria, pp. 40,41; Estatudria do Porto, p. 36

% FRANCISCO FRANCO (1885-1955) — “Anténio Oliveira Salazar’ — [Retrato de corpo
inteiro togado], Pavilhdo de Portugal; Palacio Foz, 1934; — “Cabeca de Salazar” -
bronze, alt. 36cm, A.N.B.A., Lisboa, 1941. Vid. Exposi¢Bes Estado Novo 1939-1940, pp.
101,154-155; Francisco Franco e o ‘Zarquisma’, pp. 24, 36, 56,57; Estatuaria Portuguesa
dos Anos 30, pp. 151-158, 238; “Os Anos 40 na Arte Portuguesa”, Vol. I, Il, pp. 23; 55

® LEOPOLDO DE ALMEIDA (1898-1975) — "Estétua de Salazar’ — Santa Comba Déo,
1939 — 1964. Vid. O Atelier de Leopoldo de Almeida, p. 23
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(1950), “Eca de Queir6s” (1951), “José Malhoa” (1955), “Ramalho
Ortigdo” (1957) etc. "*

Em contraponto com as referidas estatuas de Leopoldo, erigidas em
1950, na Avenida da Liberdade, em Lisboa, Barata Feyo modelou,

também, na mesma altura, para contracenarem face a face, do outro

"_ “Calouste Gulbenkian” (1868-1955) — pedra, bronze Lisboa, lado poente dos Jardins
da Fundacéao, 1965. — “Calouste Gulbenkian” [em pé] — modelo em gesso patinado para
a maqueta do monumento — 66x26x22cm, Lisboa, Museu da Cidade, 1965. Monumento
baseado numa fotografia de Gulbenkian tirada no Egipto, onde 0 magnata surge sentado
a frente da estatua de Horus, representado naquela cultura por um falcdo. Inaugurado no
10° aniversario da sua morte. Vid. O Atelier de Leopoldo de Almeida, pp. 23, 88, 89
(Gulbenkian em pé); Arte Publica, Estatuaria e Escultura de Lisboa, p. 164; Lisboa de
Pedra e bronze, pp. 158-161; Olhares de Pedra — Estatuas Portuguesas, p. 55;
Estatudria de Lisboa, pp. 60-61; Coléquio Artes, N° 35, Outubro 1965, capa; “Discurso do
Doutor Azeredo Perdigdo na ceriménia de inauguracdo da estatua de Calouste
Gulbenkian”, Coléquio Artes, N° 36, Dezembro de 1965, pp. 3-7, 8-9; “No Centenario de
Calouste Gulbenkian”, Coloquio Artes, N.° 53 Abril de 1969, capa e p. 3; “Newsletter”,
FCG, N° 65, Agosto de 2005, capa e contracapa (C G no Egipto); “Newsletter”, FCG, N°
70, Fev. 2006, capa.

— “Guerra Junqueiro” (1850-1923) — gesso patinado, 196x133x155cm, Lisboa, Museu da
cidade, 1970 / estatua em bronze com base de granito, Porto, Jardim da Casa Junqueiro,
Rua de D. Hugo, 1973. Vid. Olhares de Pedra — Estatuas Portuguesas”, p. 269; O Porto
e a sua Estatuaria, pp. 16,19; Estatuaria do Porto, p. 46

— “Antonio José de Almeida” (1866-1929) — pedra lioz, h 15m, e bronze, Lisboa, Avenida
Antonio José de Almeida 1933/1937? Ver: CAP. |, MONUMENTALIDADE VERTICAL, A3
— Padrbes, morfologia e variagbes, f) Figuras da Patria; —“Eca de Queirds” — gesso
patinado, 240x99x105cm, Lisboa, Museu da Cidade, 1950 / bronze, monumento a Eca
de Queirds, P6voa do Varzim, 1951. Vid. O Atelier de Leopoldo de Almeida, pp. 84-85

— “Monumento ao Pintor José Malhoa” (1854-1933) — bronze, jardim defronte ao
MJIMCR, Caldas da Rainha, 1955. Vid. http://www.argnet.pt/dicionario/malhoa.html
—“‘Ramalho Ortigdo” (1836-1915) — gesso 270x133x86cm, Lisboa, Museu da cidade,
1948 / marmore sobre plinto de granito, Porto, Jardim da cordoaria, actual Jardim Joédo
Chagas, 1954

— “Ramalho Ortigdo” — replica em marmore azulino de trigaches, oferecida pelo Ministério
das Obras Publicas ao Museu José Malhoa nas Caladas da Rainha, por ocasido dos
seus vinte anos, 1959. Vid. O Atelier de Leopoldo de Almeida, pp. 85-86; Olhares de
Pedra — Estatuas Portuguesas, p. 278; Estatuaria do Porto, p. 53; O Porto e a sua
Estatudaria, pp. 55,57

— “Anténio Feliciano de Castilho” (1800-1875) — pedra, h 288cm, Lisboa, Avenida da
Liberdade, 1950. Vid. O Atelier de Leopoldo de Almeida, p. 21; Olhares de Pedra —
Estatuas Portuguesas, p. 50; Lisboa de Pedra e bronze, pp. 86-87; Estatuaria de Lisboa,
p. 57

— “Oliveira Martins” (1845-1894) — pedra, h 288cm, Lisboa, Avenida da Liberdade, 1950.
Vid. O Atelier de Leopoldo de Almeida, p. 21; Lisboa de Pedra e bronze, pp. 86-87;
Estatudria de Lisboa, p. 98; Olhares de Pedra — Estatuas Portuguesas, p. 55
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da rua, transversal a Avenida, um “Alexandre Herculano” e um
“Almeida Garrett”. 2

Além destas “figuras de capote”, em pé, o mesmo autor erigiu, quatro
anos depois, um outro “Almeida Garrett”’, sentado, para a Praca em
frente & Camara Municipal do Porto. ®

Ainda nos anos cinquenta, proximo do nucleo da Avenida, também o
escultor Anténio Duarte edificou, um pouco mais acima, numa rua
homoénima, uma estatua em corpo inteiro do escritor “Camilo Castelo
Branco”, cuja capa parece inspirar-se em Barata Feyo.

Na mesma sequéncia do programa iconolégico e monumental do
Estado Novo, dedicado a escritores devem, ainda, referir-se os quatro
retratos estereotipados, erguidos defronte a Biblioteca Nacional
(1969): a estatua de “Luis de Camdes”, realizada por Euclides Vaz, “Gil
Vicente”, por Joaquim Correia, “Ferndo Lopes”, por Martins Correia e
“Eca de Queirés” por Alvaro de Brée. ™

Paralelamente as obras referidas, que ilustram a preponderancia da

representacdo de retratos de corpo inteiro, durante o Estado Novo, os

2 BARATA FEYO (1899-1990) —“Alexandre Herculano” (1810-1877) — pedra, h 288cm,
Lisboa, Avenida da Liberdade, 1950. Vid. Lisboa de Pedra e bronze, pp. 86-87; Olhares
de Pedra — Estatuas Portuguesas, p. 48

— “Almeida Garrett” (1779-1854) — pedra, h 288cm, Lisboa, Avenida da Liberdade, de
1950. Vid. Lisboa de Pedra e bronze, pp. 86-87; Olhares de Pedra — Estatuas
Portuguesas, p. 49

8 _ “Almeida Garrett’— bronze, Porto, Praca General Humberto Delgado, (frente a
Cémara Municipal) 1954. Vid. A3 — A imagem do infante — h) Paisagem, forma e
imaginario.

" EUCLIDES VAZ (1916 -1991) — “Luis Vaz de Camdes” (15242 -1580) — granito rosa,
Lisboa, Campo Grande, Biblioteca Nacional, 1969. Vid. Estatuaria de Lisboa, p. 53;
Olhares de Pedra — Estatuas Portuguesas, p. 34

JOAQUIM CORREIA (1920) —“Gil Vicente” (1465-1536) — Modelo em bronze,
78x25x25cm (1965 / Estatua, granito rosa, 234x75x75cm, Lisboa, Campo Grande,
Biblioteca Nacional, 1969. Vid. “Joaquim Correia — escultura”, ESBAL, pp. 24, 57; A
escultura de Joaquim Correia, p. 24; “Joaquim Correia”, Galeria Verney, 1997, p. 26;
Estatudria de Lisboa, p. 147; Olhares de Pedra — Estatuas Portuguesas, p. 32; Escultura
Portuguesa, p. 256,

MARTINS CORREIA (1910-1999) — “Ferndo Lopes” (1380-1460) — granito, Lisboa,
Campo Grande, (Biblioteca Nacional), 1969. Vid. Estatuaria de Lisboa, p. 94; Olhares de
Pedra — Estatuas Portuguesas, p. 31

ALVARO de BREE (1903-1962) — “Eca de Queirds” (1845-1900) — granito, Lishoa,
Campo Grande, (Biblioteca Nacional), 1969. Vid. Estatuaria de Lisboa, 1985, p. 129;
Olhares de Pedra — Estatuas Portuguesas, p. 29
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retratos a meio corpo, embora também frequentes, ficam aquém da
elaboracdo conseguida pelo naturalismo oitocentista.

A este respeito, veja-se o caso do monumento a “Eca de Queirés”
(1903), de Teixeira Lopes, onde o realistico busto do escritor,
sobranceiro a um “menir”, acompanhado do naturalistico corpo da
“Verdade”, constitui o verdadeiro paradigma da potencialidade do rosto
como monumento publico.”

A solucao oitocentista desta tipologia de monumento, constituido por
um busto situado sobre um plinto alto, acompanhado na base do
pedestal por uma figura feminina, em tamanho natural, constitui, alias,
um motivo compositivo recorrente, seguido por outros escultores de
tendéncia naturalista. Veja-se a este respeito o0 monumento a “Pinheiro
Chagas” (1908) ou o0 monumento a “Rosa Araujo” (1936) edificados,
respectivamente, por Costa Mota, Tio e Sobrinho ou os monumentos
dedicados a “Julio Dinis” (1926) e “Augusto Gil” de Jodo da Silva. ®

® TEIXEIRA LOPES, Anténio (1866-1942) — “Eca de Queirds” (1845-1900) — Lisboa,
Largo do Bardo de Quintela, 1903. Vid. José TEIXEIRA, A Mulher na Escultura em
Antonio Teixeira Lopes. A propdsito do tema ver também Cap. lll, 3. Bustos / Retratos,
P@p 124-133

COSTA MOTA -Tio (1862-1930) — “Pinheiro Chagas ", Lisboa, 1908. Vid. Lisboa de
Pedra e bronze, pp. 88
COSTA MOTA (Sobrinho) (1877-1956) — “Rosa Araujo” — Lisboa, 1936;
JOAO DA SILVA (1880-1930) — “Julio Dinis” — Largo Professor Abel Salazar, Porto,
1926. Vid. Estatuaria do Porto, p. 32; O Porto e a sua Estatuaria, pp. 36
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d) Trés emulacdes de si (Auto-retratos psicoldgicos)

Ao representar, o representador auto-representa-se na interpretacao.

Se a imagem do corpo e, particularmente o rosto, pode ser mediado
por um processo de representacdo e constituir um retrato, nao é
menos certo, de maneira subliminar, que a interpretagdo €, também,
auto-representacdo na medida em que o representador se projecta na

imagem representada.

Em 1916, Canto da Maya modelou a “Coragem da vida”, estatua
robusta e desafiadora, composta por um corpo masculino em pose
austera (pernas afastadas, bem fincadas no ch&o, punhos cerrados,
voltados para o centro, queixo erguido, semblante levantado em
direccdo ao céu), onde predomina uma inusual tensdo e energia. *’

Do nu hierdtico e firme, sobressai o exacerbamento da massa
muscular retesada, cujo exagero evoca 0 amaneiramento anatémico
de Miguel Angelo e recorda a acentuagdo decorativa do modelado de
Gaston Lachaise.

A estatua, do principio da carreira do escultor, resulta como “tour de
force”, dando a ideia de surgir como pretexto para um estudo
anatémico (propondo-se, provavelmente, melhorar a compreensao das
estruturas do corpo), constituindo, além disso, uma oportunidade para
testar outra possibilidade estilistica, menos naturalista, em prol de
uma forma mais decorativa e simbdlica, que viria a caracterizar a
futura obra do autor.

A morfologia da estatua, onde é manifesta a influéncia da Arte Nova,
revela um grande apreco pelo dinamismo decorativo da linha curva e
um gosto pelo arabesco e pormenores.

A obra surge como antipoda de o “Desespero da Duvida”, estatua

marcada pela representacdo do pathos e da derrota. Em “Coragem da

" CANTO DA MAYA, (1890-1981) — "A coragem da vida” — Gesso, 1916. Vid. “Canto da
Maya”, Lisboa, Instituto Portugués do Patriménio Cultural / Fundacdo Calouste
Gulbenkian, 1990, p. 33
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vida”, o escultor liberta-se da “bilis negra”, da influéncia melancdlica
de Saturno, inflectindo na demanda de um outro caminho que opbe a
celebracdo e o jubilo, da alegria de viver a nefasta sombra dos
“vencidos da vida”. "®

A estatua idealizada, semelhante a um Kouros, corresponde a imagem
da forca intima do artista, vaticinada como ac¢ao estética do principio
masculino. O sereno hieratismo traduz, aqui, o arquétipo universal do
homem que desvia os olhos do mundo para inquirir, de olhos fechados,
a interioridade e o siléncio; uma atitude de entrega e de incondicional

confianca, ndo na efémera contingéncia terrena mas na perenidade do

eterno presente a que a obra aspira. "

A atitude e o contexto desta obra, realizada na juventude de Canto da
Maya, levam a evocar a figura do “Semeador” (1921-23) que
constituiu, também, “a prova de forca” de Francisco Franco.®

A estatua, realizada nos anos de aprendizado do escultor, em Paris,
apresenta uma figura masculina a andar, transportando a tiracolo uma
bolsa de pano de onde tira as sementes que espalha, em gesto firme e
decidido, ao seu redor.

A falta de elegancia da figura de onde sobressai um certo brutalismo
expressivo, acentuado pela retérica do gesto e pelo
sobredimensionamento dos pés e das maos, remete, inequivocamente,

para a influéncia de Rodin: o modelado exaltado e a anatomia

78 —"Desespero da Duvida” — Gesso, (Museu do Chiado?) 1916. Vid. Canto da Maya,
FCG, pp. 30,107-109 (obra e maqueta). A peca enquadra-se no ideario oitocentista,
muito influenciada por SOARES DOS REIS, (1847-1889) — “Desterrado” — marmore,
Porto, Museu Soares dos Reis / bronze e gesso, Lisboa, Museu do Chiado, modelado
em Roma, 1872-74. Veja-se também, a figura masculina de cocoras com a cabeca
escondida entre as maos que €, também, outra imagem do desalento marcada pela
influéncia oitocentista. LEOPOLDO DE ALMEIDA (1898- 1975) —“Vencido da vida’ —
%esso, Lisboa, Museu do Chiado, 1922.

A este respeito Vid. ANDRESEN, Sophia de Mello BREYNER, “Kouros” in., O Nu na

antiguidade Classica, Lisboa, Portugalia, sd; Kenneth CLARK, “Energia” in., O Nu,
Lisboa, (Trad. Ernesto de Sousa) Ed. Ulisseia, 1956, pp. 153-188.
%  FRANCISCO FRANCO (1885-1955) — “O semeador’ — Paris, 1921-23. / Jardim
publico Funchal, 1941 Vid. Diogo de MACEDO, Francisco Franco, p. 14, Estampa 7
[close up da Cabeca]; “Exposicdo Retrospectiva da Obra do Escultor Francisco Franco,
1885-1955”, SNI, 1966, p. Ver: Cap. IV — HEROIS: 1 - Antropomorfismo e Abstraccao, e)
Naturalidade e Geometrizagéo
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expressionista recordam a figura de “Jean d’Aire” em “Burgueses de
Calais” (1884-1895); o movimento da estatua lembra o “Homem que
caminha” e, particularmente, o “S. Jodo Baptista pregador” (1878).%"
Enquanto desempenho, o “tour de force” é pragmatico: incita o
escultor a enfrentar o repto autoproposto como maneira de testar, na
forma, as suas capacidades; vencida a prova, a autoconfianca sai
reforcada e o autor esta pronto para enfrentar novas promessas e
encomendas.

Quanto ao tema o “Semeador”, provavelmente inspirado na parabola
biblica (Mt. XIIl, 1-9), evidencia o caracter subjectivo da escolha,
revelando na figura humilde e rude, de gesto aparentemente singelo, o
simbolismo autobiografico de quem se propde colher, no futuro, os
frutos do gesto propiciatério, antes realizado.

A semelhanca da “Coragem da vida” de Canto da Maya ou do

“Semeador” de Francisco Franco, “O Primeiro Canone” 82

€ a primeira
grande estatua de Barata Feyo. Também esta obra surge de um tema
autoproposto, sendo reveladora da singularidade poética do autor que,
através dela, manifesta a sua a vontade de afirmacéo individual.

A peca, exibida no saldo da SNBA, em 1929, ergue-se,
estruturalmente falando (ressalvando a redundancia do plinto), como
um monodlito antropomoérfico onde surge representado um corpo
masculino, algo exagerado e grotesco, caracterizado pelo facies
informal e arremedo simiesco.

Esta escultura que Barata Feyo considera como a sua primeira obra
aparece, estrategicamente, no momento em gue importaria destacar a
sua ambicdo de “modernidade”, em contraste, com a “boa forma”
classica, associada ao espirito de encomenda da “arte oficial”.

“O Primeiro Céanone”, traduzido na rebeldia anti-académica, cita e

distancia-se, paradoxalmente, do “Zarco”, exibido no ano anterior

8 ver: Cap. Il = MONUMENTALIDADE ORTOGONAL, 1 — "Como um templo em
marcha”

8 BARATA FEYO (1899-1990) — “O Primeiro Canone” — gesso, Lisboa, SNBA, 1929.
Vid. “Museu Barata Feyo, Caldas da Rainha”, p. 106
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(1928). # A agitacdo do modelado contraria a sobriedade arquétipa do
Descobridor da ilha de Porto Santo, convergindo, porém, na propensao
para a monumentalidade escultural.

O que essa primeira obra mostra €, “avant la lettre”, a irreveréncia da
mentalidade modernista que tende a desafiar a estética normativa,
dando livre curso ao impeto subjectivo, na expectativa de reivindicar

um lugar singular no quadro da escultura nacional.

Quaisquer das obras apresentadas, embora formalmente diversas,
partilham aspectos comuns entre si: sdo imagens autopropostas,
premonitdrias de cada percurso, que anunciam a singularidade poética
e 0 programa estético dos autores, podendo ser encaradas como auto-

retratos psicolégicos dos trés escultores.

8 Cf., Francisco Franco e o ‘Zarquismo’, p. 31
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e) Auto-representacao (Norma e Transfiguracao)

O recurso ao retrato para a evocacao publica de herdis, corresponde a
um género tradicional, frequentemente utilizado como pretexto
monumental na escultura.

Em alternativa aos projectos de encomenda publica, a auto-
representacdo, menos frequente, resulta da autoproposta do artista e
apresenta, pelo contrario, um caracter excepcional, mais intimista,

tornando-se numa pratica mais evidente a partir do modernismo.

A obra “Opressao” ou “ Figura entalada” (1950-52), constituida por
uma figura masculina, em pé, retida no interior do bloco de marmore
vertical (sarcofago) que Anténio Duarte realizou no inicio da década de
cinquenta, embora inserindo-se na tradicdo classica da escultura em
pedra, associada a “estética do bloco” e ao tema patético, aparece
como uma primeira auto-representacéo de corpo inteiro do escultor. 8
No seguimento desta emulagdo do “Escravo” ou do “Prisioneiro”, de
Miguel Angelo, no inicio da década de oitenta, Anténio Duarte modelou
um outro auto-retrato de corpo inteiro, “Pré-manguito”, em que 0

autor aparece a fazer o gesto obsceno, a semelhanca do “Zé povinho”

de Bordalo Pinheiro. 8

O culminar dos auto-retratos de corpo inteiro, acontece na ultima
década da vida de Antonio Duarte em “o Chao e no Espaco o
Firmamento” (1991) % onde o escultor se transfigura, formal e
psicologicamente, na imagem de um jovem. A estatua humilde, de

cabeca baixa, vertical como um koroi e de pose hieratica como um

7

8 Na “estética do bloco” o homem é a medida e o referente da escultura sendo
poeticamente revelado a partir do modo de fazer que retira 0 que esta em excesso para
mostrar a figura humanizada retida no interior do bloco. Ver: Cap. |, A 1 — A “Estética do
bloco”, a) “Opressado” e emulagéo

& ver: Cap. I, A 3 — Aimagem do Infante j) O Infante perplexo.

% ANTONIO DUARTE (1912-1998) — “No Chéo e no Espaco o Firmamento” — Estudo
em gesso, 66 cm, 1991; Estudo em, bronze, 67 cm, 1991; modelo em bronze, 1992;
estatua de tamanho natural em bronze, 1992. Vid, AMAD
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“loutrophoros™®’

evoca, no chao, o primado escolastico (0 que esta em
cima é igual ao que esta é baixo) submetendo-se, enfim, ao fatal

designio da terra méae.

O gosto pelo burlesco que, por outro lado, caracteriza a sua “poética
de autor” (por oposicdo a encomenda publica) verificada, por exemplo,
a partir do final da década de sessenta em o “Homem defecando no
poder” (1967), onde o exagero do facies contrasta com a sintese
anatomica, acompanhado da atitude provocatéria, aparece, numa
outra auto-representacdo de meio corpo, onde o escultor retoma o
gesto obsceno. %

Esse auto-retrato de meio corpo, situa-se a meio termo entre o auto-
retrato tradicional, formado pela “cabeca naturalista” (1985)% e o
auto-retrato em busto, de “Homo falus” (1989), marcado pela
acentuada transfiguracéo caricatural. %

O “Auto-retrato com gesto obsceno” (1991), constitui um momento
marcante na obra Anténio Duarte, que aproveita o modelo para uma
série de auto-representacdes a meio-corpo onde o escultor assume,
deliberadamente, a heresia historicista de representar, com o0 seu
rosto, quatro das mais insignes personagens histéricas: “D. Afonso
Henriques”, o rei fundador da nacionalidade; “D. Dinis”, o sé&bio
monarca trovador; “Camaoes”, o impar poeta lusitano e “D. Henrique” o

principe das descobertas maritimas.®*

8 vaso alto, com duas asas, muitas vezes aberto no fundo, usado para oferendas de

agua a terra na Grécia Antiga. Cf., Dicionario de termos de arte. Dicionario de Termos de
Arte, (Edward, LUCIE-SMITH) Circulo de Leitores, Lisboa, 1990, pp. 120-204

— “Auto-retrato com gesto obsceno” [0 nome é nosso] — gesso, AMAD, 1991

— “Auto-retrato” — gesso patinado de amarelo (goma-laca) / bronze, 50x24x30cm,
Lisboa, Av. Infante Santo (casa do filho) 1985. AMAD — AD-ESC-0368

%_ “Homo — falus” — gesso / cimento, 104x50x50cm, 1989. AMAD — AD-ESC-0211

%1 _“D. Afonso Henriques “ — marmore de Lioz, 100x60x35cm, AMAD, 1991; — “D. Dinis”
— marmore Viana claro, 100x52x55cm, AMAD, 1991; — “Camdes” — marmore de
Trigaches, 105x60x55cm, 1991; — “Infante D. Henrique” — marmore de Ruivina,
100x68x48cm, AMAD, 1991. Ver, AMAD: AD-ESC-0432; AD-ESC-0430; AD-ESC-0431.
Ver: Cap. I, A3 - A imagem do Infante j) O Infante perplexo.

89
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O gque imediatamente se destaca destas obras, é a ousadia da auto-
representacdo e o provocador sentido critico, que contrasta com a
conivéncia encomiastica e  historicista das imagens publicas
encomendadas pelo Estado Novo.

As principais figuras histéricas por ele representadas em anteriores
encomendas publicas surgem, aqui, numa atitude irénica, que tende
para o aneddético.

Estas auto-representacfes, de aspecto caricatural, similes do “Auto-
retrato com gesto obsceno”, mantém a hipertrofia do torso e dos
membros superiores, enquanto acentuam a cabeca e o gesto retorico:
o0 “Camdes” zarolho, aperta “Os lusiadas” contra o peito enquanto olha
o0 mundo através do punho fechado, como um canudo; o Rei “D.
Dinis”, dobrado sobre a guitarra, ndo obstante a cabeca coroada, é a
imagem de um fadista; o “Infante D. Henrique” é a figura da
perplexidade inquirindo o horizonte de bracos cruzados; o “ D. Afonso
Henriques” é o simulacro do cruzado ambivalente — o guerreiro e o
santo, de adaga em riste e mdo na cruz.

Estes cinco auto-retratos sao, particularmente, interessantes porque
constituem uma espécie de “revanche” ou de segunda oportunidade
para o escultor libertar o retrato da estética politicamente correcta,
exigivel pela tutela da encomenda oficial do Estado Novo.

Isso é tanto mais significativo se recordarmos que Anténio Duarte deve
ter sido o escultor do Século Vinte, que maior galeria de retratos
realizou e o que mais teoria, a esse proposito, elaborou. %2
Comparativamente ao retrato, a auto-representacao € relativamente
exigua na escultura. A excepcéo de Anténio Duarte que assume o tema

e o desenvolve de maneira prolifica, sdo raros os auto-retratos de

20 autor distingue, por exemplo, duas tipologias no retrato: o retrato péstumo (feito

com recurso a documentacéo) do retrato tirado do natural (em que o escultor e 0 modelo
estdo em interaccao face a face). Vid. por exemplo: “Anténio Duarte — Retratos”, Escola
Superior de Belas Artes, 1983; DUARTE, Anténio “Breves consideragdes em 1980 sobre
os ‘Independentes’ de 1930”", Boletim da Academia Nacional de Belas Artes, n.° e 32
série, 1980, pp. 73-81; Encontros com Anténio Duarte; Anténio DUARTE, “Da Escultura
de Picasso, Breve reflexao”, Boletim da ANBA, N.° 3, 32 série, 1981 pp. 77-83

350



escultores portugueses no Século Vinte. Os poucos que se conhecem
assumem uma vertente mais prosaica e convencional, tal como
acontece no busto de feicdo intimista, em terracota, onde Canto da
Maya se auto-representou, em registo naturalista, aos 53 anos
(1943).%3

Outro exemplo, de feicdo mais abstracta € o “Auto-retrato de Dorita”
(1973), constituido por uma cabeca em pedra em que a escultora
acentua o nivelamento formal do retrato realizado em 1961, por

Anténio Duarte.®**

Outro caso singular que, paradoxalmente, confirma pela excepc¢ao, a
regra da exiguidade do tema, é o escultor Hein Seinke cujo percurso
apresenta uma série de auto-representacfes baseadas numa figuracao
naif, frequentemente inspirada em formas arcaicas da estética
medieval crista.

Do conjunto dos seus auto-retratos pode destacar-se “ Familia e
trabalho” (1935), onde o autor assume a direita do relevo,
estruturalmente semelhante ao retabulo de um altar, no lugar de
devoto a Virgem, a figura do proletario agarrado ao malho. Em “Tema
actual” (1936), outro relevo em forma de retdbulo o artista auto-
representa-se na figura de Cristo crucificado, situacdo que volta a
suceder em “Pieta” (1937), onde numa imagem de pleno relevo,

assume papel de Cristo amortalhado.®

% CANTO DA MAYA (1890-1981) — “Auto-retrato” — cabeca em terracota, 37x18x24cm,
Acores, Ponta Delgada, Museu Carlos Machado, 1943. Vid. “Canto da Maya”, Lisboa,
Instituto Portugués do Patrimoénio Cultural / Fundagédo Calouste Gulbenkian, 1990, pp.
168-169

% DORITA CASTEL-BRANCO (1936-1996) — “Auto-retrato” — Marmore, 54X20X20,
1973. Vid. “Dorita de Castel-Branco”, FCG, 1973, p, 10

ANTONIO DUARTE (1912-1998) — “Retrato de Dorita Castel-Branco” — gesso, Caldas da
Rainha, AMAD, 1961. Vid. “Cronologia das esculturas de Anténio Duarte”, p. 24

% HEIN SEMKE (1899-1995) — “Familia e trabalho’— Gesso pintado, 127x5x19cm, 1935;
— “Tema actual” — calcério, 256x118,5x40cm, 1936; — “Pieta — bronze, 104x40x20,5cm,
1937.Vid. Hein Semke, Esculturas, 1899-1995, Museu José Malhoa, Caldas da Rainha,
1997, pp., 79; 74-75. O seu percurso vai da figuracdo naif para a crescente
geometrizacdo. A partir da década de oitenta a sua obra orienta-se para um organicismo
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) A dupla face de Jano

N&o ha dois rostos iguais!

O que esta expressao, do senso comum, pretende significar € que um
rosto € sempre uno e indivisivel na coeréncia das partes que
concorrem para a sua singularidade e, por isso, constitui a primeira
imagem associada a identidade individual.

Paradoxalmente, sendo uno o rosto é, também, multiplo, quer pela
impermanéncia da sua expressado temporal, quer pela sucessdo das
variaveis da identidade quer, ainda, porque o rosto constitui o primeiro
modelo de aproximacdo ao que €é diverso de si — o0 outro — cuja
imagem de semelhanca participa da multiplicidade morfolégica que
constitui o tipo de condicdo humana em cada um de noés.

A consciéncia que o sujeito detém dessa possibilidade é o primeiro
patamar que conduz a nocdo de alteridade, subjacente ao processo
representativo: a figura do eu, ao perscrutar-se no limiar da
diferenciacéo e / ou indiferenciacdo, entrevé-se no grau de semelhanca
ou dissemelhanca do outro.

A questdo da dicotomia e da ambivaléncia do eu / outro aparece,
morfologicamente, formulada em “Mondlogo”,”®* em que o escultor
Antonio Duarte se auto-representa a partir de um busto bicéfalo, a
meio corpo.

A duplicidade simultanea de duas figuras, uma clara e definida, de
rosto expressivo e gesto incisivo a direita e, outra, de aspecto
indefinido e inexpugnavel como uma sombra, a esquerda, com o0s
bracos a apontarem alternadamente, de um para o outro lado, da-nos
a ideia de uma inquietante divisdo no ser que, no limite, nos coloca
face a face com a possibilidade da esquizofrenia comportamental, em

gue o0 pensamento e a ac¢do se encontram dissociados; nenhum dos

hieratico caracterizando-se pela sintese de formas orgéanicas abstractas que evocam o
vitalismo de Henry Moore.
% _ “Monélogo” — pedra, 70x65x35cm, sd Vid. AMAD: AD-ESC-010-A
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lados sabe realmente o que o outro pensa limitando-se, cada um, a
constatar o que o outro faz.

Esta ambiguidade morfolégica, dramatizada como representacdo
bipolar, equivalente a relacdo simétrica do corpo e a topografia interior
do cérebro, compartimentado em hemisfério esquerdo e direito a que
corresponde, um lado mais cognitivo, a par de outro mais sensitivo; o
aspecto racional e o0 intuitivo, equiparavel a natureza
preponderantemente diurna e apolinea, em contraste, com outra, mais
nocturna e dionisiaca®’ remete, também, para o arquétipo iconolégico
de Jano. A divindade romana Janus, de rosto bicéfalo (um novo e um
velho), que esta na origem do nome Janeiro, venerada num templo
com duas portas orientadas segundo o alinhamento Ocidente — Oriente

(Nascente — Poente), %

era consultada para auspiciar os bons
comegos.

A referéncia mitologica, subjacente ao lado ignoto de qualquer
comeco, pendente das transformacdes no espaco e tempo, encontra
uma réplica contemporanea na estatua da “Prudéncia” que Raul Xavier
realizou para a fachada do Palacio de S. Bento, no principio da década
de setenta. *°

A estatua da matrona sentada, com um rosto a reflectir-se no espelho
(a consciéncia) e com o outro voltado para os transeuntes que surgem
do lado direito, ao cimo da escadaria, antes de entrarem na
Assembleia da Republica, em Lisboa, é muito diversa da representacao
setecentista, homdénima, colocada no Palacio da Ajuda, da autoria de
Jodo José de Aguiar, cuja figura jovem, em pé, envolta num
panejamento molhado, cingido ao contorno (a Phidias), prima pelo
caracter neoclassico: apresenta um corpo prestes a desnudar-se,

pendente do retirar da fibula mas, prevenida, observa entretanto o

" Dicotomia apresentada por Friedrich NIETZSCHE, A origem da tragédia, [1892],
Lisboa, Guimaraes Editores, 1972.

% Cf., HAMILTON, Edith, A Mitologia, Lisboa, Dom Quixote, 1983, p. 59

% RAUL XAVIER (1894-1964) — “Prudéncia” — Lisboa, frontaria do palacio de S. Bento,
1971. Vid. Estatuaria de Lisboa, p. 213
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espelho onde, nas costas, descobre, a espreita, a serpente, simbolo da

perfidia. %

As possibilidades tematicas e expressivas da representacdo da
ambiguidade ou da duplicidade do rosto sdo, como vimos, inidmeras,
além da alteridade e de Janus poderiamos, ainda, aludir a “coincidentia
oppositorum” o que, em termos filosoéficos, equivale a possibilidade de

coabitacao equilibrada na duplicidade complementar.

g) Hibridos e Narigudos — (Acentuacéo / Reducdo / Miscigenacéo)

A encerrar o artigo da auto-representacdo, em Antonio Duarte, nao
poderiamos deixar de regressar a questao do caracter jocoso presente
em parte de sua obra.

A este respeito é necessario lembrar o “Homo Falus” que constitui o
paradigma da auto-representacéo burlesca. ***

O busto, realizado dois anos antes do “Auto-retrato com gesto
obsceno” (1991), que acompanha toda a série das quatro auto-
transfiguracdes de figuras historicas (provenientes de diferentes
momentos do tempo para coabitarem, esculpidas no mesmo espaco),
constitui o nucleo interior do molde compositivo que suporta,
estruturalmente, todo o grupo, repetindo o esquema de hipertrofia do
tronco e do exacerbamento da cabeca para adoptar, depois, a
superficie, a atitude mais condizente aos atributos iconoldgicos de cada
um.

A cabeca de “Homo falus” tal como o nome e a forma, de maneira
literal e redundante induzem, apresenta o créanio e nariz protuberante,

ambiguamente, conotado com o genital masculino.

190 30A0 JOSE de AGUIAR (1769-1840) — “Prudéncia” — Lisboa, Vestibulo do Palacio
Nacional da Ajuda, 1820, Vid. Estatuaria de Lisboa, p. 212
101 _ “Homo — falus” — gesso / cimento, 104x50x50cm, 1989. AMAD — AD-ESC-0211
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A figura estruturalmente hieratica e metaforicamente aneddtica,
aproxima-se do territério provocador e derrisério, tipico da
modernidade, transformando a naturalidade do rosto numa abstraccéo
objectual que dispensa a relacdo de verosimilhanca com o retratado

optando, ao invés, por uma sintese formal abstratizante.

O processo de abstraccdo que descondiciona a imagem da tutela
anatémica, prépria do sistema classico, induz a modernidade a uma
recuperacdo e reinterpretacdo do tema do rosto. Transgredindo na
representacdo tradicional do retrato naturalista para atingir o facies
dramatizado da mascara descobre, nas fei¢des, o territdrio privilegiado
e o pretexto primordial de todas as transformacoes.

A atitude, que até ao inicio do Século Vinte era discreta e reservada,
transformou-se no espaco entre as duas grandes guerras; o rosto que
antes era representado com sobriedade e “seriedade” tornou-se,
entretanto, num palco de profundas transformacdes ficando,
inexoravelmente, marcado pelo absurdo e pelo sofrimento.

O aspecto caricatural de “Homo falus” constitui um dos exemplos da
continuidade tematica do retrato e das possibilidades interpretativas
do rosto na escultura do Século Vinte.

Neste sentido, “Homo falus” € uma figura duplamente contrastante:
sobressai pela acentuada literalidade do conceito irénico e pela

reducdo morfolégica da anatomia nivelada em volumes arredondados.

O efeito de nivelamento ou de abstracgdo formal, conseguido com
recurso ao processo de acentuacdo ou reducdo das estruturas
anatoémicas, encontra a sua génese de desenvolvimento no
modernismo, podendo ser magistralmente acompanhado a partir da
obra de Picasso, Modigliani, Duchamp-Villon ou Brancusi que
conduziram a representacao do rosto a niveis nunca antes imaginados.
No espaco da década de 1931 a 1941 Picasso, dedicando-se a

escultura, modelou, nesse tempo, inUmeras cabecas, das quais se
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destacam, por afinidade morfolégica com o “ homo falus“ de Antdnio
Duarte, meia duzia de retratos de caracter expressionista,
acentuadamente narigudos, que vao desde cabecas incoégnitas de
mulher aos retratos da sua companheira “Marie-Thérése”até
culminarem no Monumento publico ao poeta francés Guillaume
Apollinaire, evocado pelo busto de “Dora Maar”.*%?

O busto erigido sobre o pedestal, a memoéria do escritor, conforme
consta das versdes de 1941 e 1972, corresponde a uma tipologia
convencional do monumento antigo — Hermes na encruzilhada -
género particularmente desenvolvido a partir do culto do retrato dos
antepassados entre os romanos e que perdurou incélume, pelo menos,
até a época oitocentista. A inovacao de Picasso tem mais a ver com a
expressao que da ao retrato, em funcdo da maniera como o formaliza,
do que com alguma inovacao de caracter estrutural ou conceptual do
monumento, ndo fora a marca do seu génio revelar-se na imensa
capacidade de, permanentemente, se reinventar a partir do mais
prosaico ou banal do quotidiano. O que confere uma natureza singular
aquela cabeca feminina, depreende-se da frescura da forma que
ressuma reminiscéncias de uma aparente ingenuidade primitiva,
combinadas com o saber e a mestria do oficio classico da escultura.

O efeito da acentuacdo do nariz, patente nestas figuras de Picasso,
encontra paralelo nas trés “Cabecas de mulher” estereotipadas e

longilineas que Amedeu Modigliani, outro pintor modernista,

192 pABLO PICASSO (1881-1973) — “Téte de femme” — gesso / bronze, 71,5x41xx33cm,
Paris, Museu Picasso, 1931. Vid. “Figuration archaique organique”, in, Qu'est-ce que
c’est la sculpture moderne, Paris, Ed C.G.Pompidou, 1986, p. 153, fig., 175; Picasso
Sculpteur, (Werner SPIES), fig., 110; L’Aventure de I'art au XX° Siecle, p. 325

— “Téte de femme” — madeira e gesso / bronze 71,5x41x33cm, 1931. Vid Picasso
Sculpteur, (Werner SPIES), fig., 132;

— “Téte de femme” — gesso e madeira, 128,5x54,5x62,5cm, 1931. Vid. op., cit., fig., 133

— “Téte de femme” (Marie-Thérése) — madeira e gesso / bronze, 49,5x37,5cm, /
50x31x27cm, 1931; “Buste de femme” (Marie-Thérése) — madeira e gesso / bronze,
128,5x54,5x62,5cm, 1931. Vid. idem, fig.s 128, 131

—“ Téte de femme” (Dora Maar) / “Monumento a Guillaume Apollinaire” — gesso, 80cm, /
198cm, 1941em 1972, por indicag&o do autor, fez-se uma edi¢do com 4 m para o jardim
das esculturas do Museu de Arte Moderna. Vid. Picasso Sculpteur, (Werner SPIES), fig.,
197; Qu’'est-ce que c’est la sculpture moderne, pp. 246-247
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fortemente influenciado pela cultura classica italiana, havia esculpido,
em talhe directo, nas duas décadas anteriores (1911-1912).%%

A meio termo entre as figuras estilizadas de Modigliani e a
desenvoltura das figuras expressionistas de Picasso, a representacgéo
de narigudos atinge o apogeu em 1918, no “Retrato do professor
Gosset”, realizado por Raymond Duchamp-Villon, que conduz a
representacdo a reducao exacerbada do pormenor do labio e do nariz

do retratado. **

A sintese inequivoca do processo de nivelamento radical do rosto
acontece, porém, entre 1909 e 1924, com Brancusi onde, através de
sucessivas reinterpretacdes (“Cabeca [jacente] de crianca dormindo”,
“A musa adormecida”, “O comeco do Mundo”), reduziu o tema da
cabeca a sua essencialidade volumétrica, traduzindo-o no contorno
epifanico de um ovo.'*®

A série realizada por Brancusi comeca por retratar uma face em
concreto (crianca), acabando por representar rostos que nao
pertencem a alguém em particular aproximando-se, progressivamente,
da imagem idealizada da musa ou da génese da criacdo; um casulo de
luz ovoide que resulta do sonho arquétipo da imaginacao do escultor.
Que havera de mais elementar do que uma linha oval para delimitar o

perimetro de um rosto e, todavia, de mais telurico e profundo do que a

103 AMEDEO MODIGLIANI (1884-1920) — “Téte” — pedra, 71,1x16, 5x23, 5, Philadelphia,
Museum of Art, Philadelphia, 1911-1912, Vid. KRYSTOF, Doris, “colunas de ternura”, in
Mondigliani London, Paris, etc., Taschen, 1996, p. 28; — “Téte” — pedra, (calcario)
63,5x15,1x21cm, NY, Salomon Guggenheim Museum, 1911-1913, idem, p. 34 — “Téte” —
pedra, (calcario) 63,5x12,5x35cm, Londres, Tate Gallery, 1911-12. lbidem, p. 37;
“Bourdelle, Lehmbruck, Modigliani” in, La Sculpture de ce Siécle, p. 50

104 RAYMOND DUCHAMP-VILON (1887-1968) — “Téte (portrait) du professeur Gosset” —
gesso patinado, Paris, 30x23,5x23,5cm, Museu Nacional de Arte Moderna, 1918, Vid.
“Primitivisme, expressionisme”, in, Qu'est-ce que c'est la sculpture moderne, pp. 138-
139,147; L'Aventure de l'art au XX° Siecle, p. 185

105 CONSTANTIN BRANCUSI (1876-1957) — “ Cabeca de crianca dormindo” — marmore
branco, 11x16,5x14,5cm, 1908, Vid. Brancusi, CGP, p. 11; —“A musa adormecida’ —
pedra marmore, 18,4x26,7x20,3cm, 1909-10. Idem p. 37; — “A musa adormecida” —
bronze, 27,9cm, 1910, Vid. A linguagem na Escultura, p. 114; — “A musa adormecida” —
bronze, 17,5x26,5x19cm, 1910, Vid. Brancusi, CGP, pp. 31, 36; — “A musa adormecida”
— pedra, 1917-8; — “Le commencement du Monde” — bronze, 28,5cm, Holanda, Kroller-
Muller Museum, 1924
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representacdo tridimensional de um seixo, geometricamente regular,
semelhante ao ovo, que simboliza o principio universal de onde tudo
procede e que o todo reune?

O que Brancusi propde, com esta solucdo formal e compositiva, é o
equivalente a autodeterminacdo do tema do rosto e da propria
escultura traduzida, aqui, pela essencialidade estrutural do volume
ovoide (cabeca / forma) jacente sobre uma superficie horizontal — a
base (plinto / estrutura).

A essencialidade geral da sua obra e deste esquema compositivo, em
particular, constituem uma referéncia incontornavel na escultura do
Século Vinte cuja influéncia se revela, por exemplo, na cabeca
feminina em bronze policromado (“Sem Titulo”), jacente, sobre um
bloco de calcério, realizada em 1960, por Martins Correia. '
Comparativamente a "verdade do material” e ao sereno hieratismo
formal que caracteriza o0 esteredtipo abstracto das cabecas de
Brancusi, esta peca de Martins Correia, apresenta-se como fragmento
naturalista ou retrato policromado de uma jovem de olhos abertos.
Embora a figura representada corresponda a modelacao habitual, o
que é revolucionario no contexto portugués, é a inusitada solucéo
compositiva que rompe com a tradicional posicdo do busto a que o
autor acrescenta a sua nota pessoal de policromia, que contraria,

aquece e informaliza a fria rigidez da pe¢ca em bronze.

A par da propensao para o nivelamento, conducente a abstraccao da
figuragcdo, por via da redugado e / ou da acentuagao das estruturas do
rosto, a modernidade caracteriza-se, também, pela crescente
tendéncia para a  hibridizacdo formal assimilando aspectos

pertencentes a outros géneros artisticos, nomeadamente, da pintura.

1% MARTINS CORREIA, (1910-1999) — “Sem Titulo’— bronze policromado, Golega,
Museu Municipal Martins Correia, 1960. Idéntica solucdo compositiva aparece em
ANTONY GORMLEY (1950) — “Out of this world” —1140X85X140cm, 1983-84 que
apresenta uma figura em barro, sentada, em cima de uma cabeca jacente em chumbo.
Vid. http://www.antonygormley.com/
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Quer pela autonomia compositiva, quer pelo cromatismo, a cabeca
jacente sugere um tratamento do rosto préximo do género da
“natureza-morta”. '’

O caso mais flagrante da miscigenacao entre a escultura e a pintura €,
certamente, o de Martins Correia que, além do cromatismo que
caracteriza a sua poética pessoal, associa elementos compositivos
fragmentados, como se fossem pictogramas isolados do contexto da

BD (Banda Desenhada) ou da Pop internacional.

Nao obstante a ruptura vanguardista assinalavel, a sua obra continua a
recorrer ao sistema classico, nomeadamente a modelacéo,
caracterizando-se por uma inusual liberdade formal que sintetiza, no
fragmento, toda a frescura e potencialidade expressiva do retrato.

A cor, o recorte e a solucdo compositiva dos retratos das poetisas
“Sofia de Mello Breyner” e “Natdalia Correia” ou de sua filha “Maria Elsa
Martins Correia”,’®® constituem uma solucdo formal impar, sem
paralelo na escultura portuguesa, apenas comparavel a Marino Marino
que, como ele, integra a referéncia classica da escultura, a par da
pintura '°° e, de forma mais moderna e radical, a Picasso que nos anos

sessenta transforma os retratos de “Jacqueline” em mascaras cubistas,

de cartdo ou de chapa metalica pintada. **°

107

Ver: Cap. IV, HEROIS, 1 — Antropomorfismo e Abstraccido — h) Construcdo, Objet
trouvé e Assemblage

1% MARTINS CORREIA (1910-1999) — “Sofia de Mello Breyner” — Cabeca em bronze
policromado, s/ plinto de madeira, 35x38x24cm Golegd, M M M C, 1986; — “Homenagem
a Natalia Correia” — bronze policromado”, s/ plinto de madeira, 86x40x25cm, Golega, M
M M C, sd; — “ Maria Elsa Martins Correia” — retrato a 1/2 corpo em bronze policromado,
s/ plinto de madeira, 97x31x22cm, MMC, Golegd, sd. Vid. “Homenagem a Martins
Correia”, Galeria Verney, 2000, pp. 15, 31; “Matrtins Correia”, Golega, pp. 15, 13, 19

199 veja-se por exemplo: MARINO MARINI (1901-1980) — “Portrait de Marina” — gesso
policromo, 37X23X21cm, Mildo, Museo Marino Marini, Civiche racolte d’'arte, 1946. Vid.
Marino Marini- Sculptures & Dessins, Lisboa, Museu do Chiado, 1995, p. 75

119 pABLO PICASSO (1881-1973) — “Téte de femme” (Jacqueline) — cartso recortado e
policromado (molde reutilizado em fig., 636], chapa recortada e policromada, cartdo
recortado e policromado, 50x42x28cm 1962; — “Téte de femme” (Jacqueline au ruban
vert) — cartdo recortado e policromado, 50,5x41cm, 1962; — “Téte de femme “— chapa
recortada e policromada, 32x24x16cm, 1962; — “Téte de femme " — chapa recortada
policromada, 24,5x24,2x12cm, 1962; — “Téte de femme” — acrilico sobre compdsito
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O contraste desta passagem do rosto a mascara através da
contaminacao de territérios e do uso de novas técnicas e materiais, é
tanto mais evidente se nos reportarmos a tradicdo classica,
renascentista, cuja influéncia é determinante na escultura ocidental.

Se evocarmos, por exemplo, o “Retrato de Battista Sforza, Duquesa de
Urbino”, verificamos que a versdao em Oleo sobre madeira, de Piero
Della Francesca, é muito diversa do busto em pedra realizado por
Francesco Laurana. Embora se trate, indiscutivelmente, de dois
excelentes retratos da mesma pessoa, as obras ndo poderiam ser mais
diversas, ampliando, cada qual no seu registo, o limite das
possibilidades expressivas de cada linguagem e material; através da
monumentalidade tridimensional, a escultura exalta, poeticamente, a
condicao inefavel da imaterialidade da retratada (mais do que um
retrato, esta peca €é o simbolo da feminilidade idealizada na
Renascenca; uma presenca serena em majestosa e requintada atitude
espiritual), enquanto a pintura, através da inebriante sinfonia
cromatica, traduz a ilusdo concreta da matéria corpdrea, evocada

como realidade. **

A contrastar com algum conservadorismo acritico, inspirado pela
tradicdo académica, na convencionalidade classica que caracteriza a
maioria das abordagens do rosto, a obra do escultor Martins Correia
constitui um caso verdadeiramente singular na escultura no Século
Vinte, por ser capaz de relacionar a técnica classica da escultura,
(modelagdo) com outros contributos usualmente predominantes na

pintura.

polimerizado sobre estrutura metdlica, 1200x520x400cm, 1957-91. Vid. Picasso
Sculpteur, (Werner SPIES), fig.s 634, 629; 631, 635, 493B

1 PIERO DELLA FRANCESCA (1416-1492) — “Retrato de Battista Sforza, Duquesa de
Urbino” (mulher de Federico da Montefeltro) — 6leo sobre madeira, 47x33cm, Galleria
degli Uffizi, Florence, 1465-66

FRANCESCO LAURANA (1430-1502) — “Cabeca de Battista Sforza, Duquesa de Urbino”
— pedra, 50,8cm, Museo Nazionale del Bargello, Florenca, 22 %2 do Séc. XV, c. 1474. Vid.
O rosto humano na arte, Lisboa, Alfa, 1972, fig., 23
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h) O Bestiario do Rosto

Uma das obras mais embleméticas da modernidade €&, certamente, a
“Cabeca de touro” que Picasso construiu em 1942, a partir da
assemblage de uma sela e de um guiador de bicicleta.'*?

A fulgurante simplicidade da peca equiparavel, em eficacia, ao “ovo de
Colombo”, faz justica a genialidade do autor e a sua proficiente
criatividade, cuja atitude resumia ao seguinte aforismo: - “Eu néo
procuro... encontro!”

A obra que sinteticamente resulta da reciclagem de dois “objets
trouvés” (morfologicamente afins), investidos de uma nova
significagcdo, produz um profundo impacto na escultura da segunda
metade de novecentos.'*

A peca, sendo essencialmente moderna no que diz respeito ao método
e a sua condicdo material (reciclagem e recontextualizacdo simbdlica
de objectos de uso corrente) reenvia, por outro lado, o espectador
para a tradicao classica.

“w A

Para se alcancar o sentido pleno de “Téte de Taureau “ é necessario
tomar em consideracdo a importancia da figura tematica do touro na
obra de Picasso.

Além de ser um aficionado da “festa brava”, o que levou Picasso a

produzir imensos desenhos e pinturas a propdésito, o motivo taurino

112 pABLO PICASSO (1881-1973 — “Téte de Taureau “ — sela e guiador de bicicleta
(couro e metal) Museu Picasso, Paris, 42x41x15, 1942. Vid. ‘recyclage d'objects trouvés.
La Téte de taureau’, in, Picasso Sculpteur, (Werner SPIES), pp. 208-209, 216, fig. 240;
L’Aventure de I'art au XX° Siecle, p. 415; “La récuperation de I'objet déchu *, in, Qu’est-ce
qlue c’est la sculpture moderne, pp. 149-188-189-192

13 A importancia da reutilizagdo de materiais heterogéneos tradicionalmente ignorados
pela escultura (objectos de uso comum) e a sua integracdo por assemblage, inclusive
miscigenada com a pratica da modelacdo, revela-se numa atitude metodolégica
recorrente em parte da sua obra, como se observa, por exemplo, em “A cabra” (1950)
onde o artista usa cabacas para as tetas e um cesto encanastrado de verga, para formar
a barriga, amalgamando o conjunto com gesso. O mesmo método foi também, usado na
série de esculturas realizadas pelo artista Cataldo JOAN MIRO (1893-1983) na década
de sessenta, que resultam essencialmente da assemblage de rebotalho achado a beira
dos caminhos. Vid. “Miro escultor”, (texto de Jacques DUPIN com fotografias de
CATALA-ROCA) Lisboa, Europa América, 1974
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aparece, ndo esquecamos, representado na emblematica obra-prima,
“Guernica”, pintada em 1937.

Paralelamente as obras em que o caracter social e politico predomina
interessa-nos, sobretudo, referir outra vertente, tendencialmente
autobiografica, em que o artista recorre ao imaginario pagado para se
auto-representar como Fauno, Satiro ou Minotauro, lembrando, a
propoésito, “Fauno desnudando uma mulher” ou “Minotauromaquia”, da

série de gravuras que realizou em 1936.

Esta referéncia a efabulacdo mitica do bestiario do rosto, na
revolucionaria obra de Picasso, surge a proposito das repercussdes que
0 assunto tem na obra de outros escultores do Século Vinte.

A incursdo pelo tema, no contexto portugués (ressalvando a
importancia relativa do trabalho) deve ser, sobretudo, assinalada na
obra de Jorge Vieira, cujo percurso comeca no retrato e vai até ao
bestiario zoomérfico de uma mitologia pessoal. ***

A peca que tomamos como ponto de partida € o “Retrato de Rolando
Sa Nogueira”,'® um dos companheiros da viagem a Italia, em
motorizada (Citifix — 50cc), em 1951. **°

Nesta cabeca em terracota, além do material, é de real¢car a forma
estereotipada e simbdlica do rosto, distante do naturalismo
oitocentista, onde é notéria a tendéncia para o nivelamento formal e a
aproximacdo ao hieratismo sintético, formalmente, analogo da
intemporalidade monumental do retrato egipcio.

Em 1953, a figuracdo do rosto impessoaliza-se, parecendo adaptar-se

ao formulario do pote ou dos vasos, caracteristicos da tecnologia do

1% ver: também, Anténio Duarte, “Dualidade” (1973) in., Cap. |, MONUMENTALIDADE
VERTICAL, 2 — Monolitismo Contemporaneo

5 JORGE VIEIRA (1921-1999) — “ Retrato de Rolando S& Nogueira” — terracota, C.
1950. Vid. Jorge Vieira, Museu do Chiado, p. 137

1% Ana Sousa DIAS, ‘A Viagem'’ in, “Jorge Vieira — Homem Sol”, Lisboa, Parque Expo'98,
1999, pp. 81-92
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material ceramico, como acontece na peca “Sem titulo”,**’ em que a

cabeca se duplica e transgride da verosimilhanca realista para se
adaptar as possibilidades fantasticas do ideario surrealista.

A obra, constituida de duas cabecas semelhantes, invertidas e unidas
pelo topo, assemelha-se a uma clepsidra, com um designio auténomo,
como se o0 rosto se quisesse mirar no seu reflexo.

A partir desta peca assiste-se a assuncdo de um bestiario
surrealizante, obtido pela desconstrucédo fragmentada do corpo, que se
recontextualiza em diferentes situacbes e hipéteses compositivas, em
funcdo de uma hermenéutica pessoal.

Paralelamente ao polimorfismo é de salientar outra vertente estética
do seu trajecto formal que tende para um nivelamento gradual das
estruturas anatémicas, levando o rosto a sintetizar-se e a transformar-
se em mascara zoomorfica assumindo, com particular incidéncia, a
fisionomia do touro.

De entre as inumeras obras congéneres podem destacar-se trés pecas,
morfologicamente afins, que sintetizam a gradual passagem da
figuracdo a abstraccdo e a aproximacédo do rosto ao motivo taurino: a
cabeca com cornos, apoiada em pés e olhos de espanto, “Sem

»118

titulo (1951), em terracota policromada com engobes a branco,

preto e vermelho, constitui a representacdo mais antropomorfica; a

»119 contrasta pela reducéo

cabeca realizada em 1953, “Sem titulo,
sintética do rosto a um contorno ovoéide (analogo a silhueta do
“Projecto para o Monumento ao Prisioneiro Politico Desconhecido”
realizado no ano anterior — 1952), pontuado por duas pequenas
esferas a assinalar os olhos e por um elemento linear, longitudinal a
servir de nariz; o bronze policromado “Sem titulo” **°, realizado em

1955, retoma a silhueta ovoéide da mascara anterior e representa, de

17 _ «“Sem titulo” — terracota com engobes, 45x18x26,5cm, 1953. Vid. Museu do Chiado,
Arte Portuguesa, 1850-1950, pp. 328,329; Jorge Vieira, Museu do Chiado, p. 64, fig. 37]
118 _ «gem titulo” — terracota com engobes, 32x19x21cm, 1951. Op, cit, p. 62, fig. 35

119 _ «gem titulo” — terracota com engobes, 35x17,5x15,5cm, 1953. Idem, p. 61, fig. 34
120 _ «gem titulo” — bronze policromado, 37,5x20,5x29cm, 1955. Ibidem, p. 67, fig. 44
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maneira mais explicita, a cabeca de um touro, motivo que o autor
continuara sucessivamente a representar, pelo menos, até ao final da
década de oitenta. ***

De salientar que, tanto pela matéria como pelo tema, estas obras
enquadram-se dentro da tradicdo mediterranica (ceramica helénica)
evidenciando, por outro lado, uma miscigenacado cultural com a “arte
primitiva” africana, que a seguir a meados da segunda década do
Século Vinte teria influenciado o “Cubismo”. **2

A semelhanca de Picasso, também Jorge Vieira se interessou pela
escultura africana, coleccionando mascaras, cujas formas sintéticas
interiorizou e combinou com outras reminiscéncias da cultura
mediterranica de onde transparece, nomeadamente, o motivo do
Minotauro que constitui um arquétipo subjacente a cultura ocidental
estando, inclusive, relacionado com a visao mitica, antropogeoldgica

da Europa.

Segundo a mitologia classica, o Minotauro era um monstro meio toiro,
meio homem, filho do amor ilicito de Parsifae, mulher do rei Minos e de
um magnifico touro [Zeus?].

Apo6s o0 seu nascimento, Minos encarregou Dédalo, o arquitecto real, de
realizar o projecto do labirinto na ilha de Creta. Entretanto, a princesa
Ariadne, na ansia de salvar Teseu, por quem se apaixonara, seduz o
construtor, que lhe confidencia o segredo para se poder escapar do
labirinto.O estratagema (fio de ariadne) consistia em fazer-se
acompanhar de um novelo, cuja extremidade deveria ser fixa a

entrada para, a partir dai, poder deambular sem se perder e regressar

121 _ «Sem titulo” — bronze, 11,3x23x9cm, 1954; — “Sem titulo” — bronze, 9,5,x5,5x8cm,
[varios multiplos] 1955; — “Sem titulo” — ferro soldado, 55x17x68cm [a peca ou uma
réplica encontra-se em Almada, Casa da Cerca] 1960; — “Sem titulo” — terracota com
engobes, 163x71,5x68cm, 1989. Vid. Jorge Vieira, Museu do Chiado, pp. 78,79,91,105;
fi%.s, 58, 56, 75, 94

220 Museu Picasso, em Paris, preserva uma “Mascara Grebo” cujo contorno facial
formado por uma elipse, coroado por duas hastes verticais, paralelas, (chavelhos) com
os olhos o0 nariz e a boca poligonais, constitui um bom exemplo da sintese
estereométrica, frequente na escultura africana.
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através do fio. Quando o rei Minos se deu conta de que os Atenienses
haviam descoberto a saida, prendeu Dédalo e seu filho icaro no
interior do labirinto de onde viriam a sair, voando, com recurso ao
artificio de umas asas de penas coladas com cera ou resina. No éxtase
do voo o rapaz esquece-se das recomendacbes do pai, aproxima-se
demasiado do sol, destréi o engenho e precipita-se no abismo. **

Esta narrativa, iniciada em amores ilicitos, apresenta, por outro lado,
semelhancas com a paixao de Zeus por Europa (filha do rei de Sidon),
que desce do Olimpo transformado em toiro para a cortejar, raptando-
a para

Creta,’® onde se ocultam e consumam a descendéncia, assegurando
uma prol de distintos e poderosos filhos, entre eles Minos e

Radamanto. **°

Complementarmente a Zeus, figura maior do panteao olimpico, que se
metamorfoseou em touro e a par do Minotauro que conjuga
caracteristicas humanas com tragcos zoomorficos ha, ainda, a
considerar, por analogia, outras deidades menores da terra, como Pa e

os Faunos.

128 Uma das maiores intervencdes publicas de Picasso foi a “A queda de icaro” — pintura

mural com 100m2 (constituida por uma assemblage de painéis de contraplacado a partir
do solo até ao tecto) que realizou em 1958, para o grande hall do edificio da UNESCO
(Foyer des Délégués) Vid. ‘La chute d'icaro’ au palais de L'UNESCO” [1958] in,
L’Aventure de I'art au XX° Siecle, p. 550
Na escultura portuguesa, o tema aparece tratado, por exemplo em JOAQUIM CORREIA
(1920) — “icaro” — bronze, 28x12x7cm; gesso patinado, 93x37x37cm, 1986; — “O salto” —
bronze, (estudo) 40x14x40cm / 160x56x160, S. Pedro do Moel, 1961. Figura com o
aspecto de um fauno (adaptada a uma rocha bruta, de formato ovoide) que antecipa
icaro. Vid. “Joaquim Correia”, Galeria Verney, 1997, pp. 37, 23; “Aula extra — antigos
E)Zr‘lofessores das Belas Artes”, FBAUL, 2006, p. 21

ApO6s uma visita & Grécia, o escultor Arménio-Americano REUBEN NAKIAN (1897-
1986) desenvolveu uma obra, essencialmente, marcada pela mitologia classica, em
particular associada a Creta, veja-se por exemplo: — “Europa and the Bull” — bronze,
24,1x25,1x11,4cm, Florida, USA 1945. Vid. Reuben Nakian, FCG, Lisboa, 1988, fig., 29;
— “Magquette de Satirycon I"- bronze,25,4x35,6x15,2cm, Connecticut, USA, 1980; —
“Satirycon I” — bronze, 213,4x259,1x106,2cm, Lisboa, Jardim da FCG, 1981. Op., cit.,
fig., 69-70; Arte Publica, Estatudria e Escultura de Lisboa, p. 168; — “Voyage to Crete” —
bronze, 93,3x124,5x44,5cmcm, CAM-FCG, 1982. Op., cit., fig., 39
125 Cf., E. HAMILTON, A Mitologia, Lisboa, D. Quixote, 1983, pp. 199, 218-220;108-111
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Pa, filho de Hermes, flautista magistral (autor da “flauta pa”, feita de
cana), nascido na Arcadia, com chifres e cascos de bode, era o
protector dos cabreiros e dos pastores. Considerado turbulento, o
jovial semideus era o companheiro das ninfas dos bosques por quem
estava permanentemente apaixonado mas, por quem era,

invariavelmente, rejeitado, dada a sua fealdade. *°

A semelhanca de P&, também os séatiros romanos (faunos) eram
homens-bode que habitavam os Ilugares selvaticos da terra e

perseguiam as ninfas. **’

126 Eis alguns exemplos: CANTO DA MAYA (1890-1981) — “Mascara de Satiro ou Pan” —
1926; — “Busto de Satiro” — cimento, (cabeca em cima de plinto) [176x46x33cm] Jardim
do atelier de Boulogne / Montparnasse, Franca, 1930; JOAQUIM CORREIA (1920) — P&
ou, “Pastor peregrino” — bronze, 40x14x26, MJC, Marinha Grande, 1972; idem, desenho
de 1971. “Joaquim Correia”, Oeiras, Galeria — Verney, 1997, p., 29; “Joaquim Correia —
Escultura”, ESBAL, 1991, p., 85; JOSE AURELIO (1938) — “Pan” — acgo, 84x40x27cm,
1959; —“Auto-Retrato” — madeira e outros, 100x50x30cm, 1990. A auto-representacao é
formada a partir da assemblage de um tronco de madeira carcomida pelo bicho,
encimado por uns cornos de carneiro, com uma valvula (lampada) a meio do torso. O
contorno remete para a forma de um instrumento musical do tipo viola. No conjunto a
peca retoma a tematica de “Pa”, do final dos anos cinquenta, cuja morfologia abstracta é
muito semelhante a “Varina” de JORGE VIEIRA (1921-1999) — “Varina” — bronze,
51,5X26X12cm, [multiplo de sete] Lisboa, 1957. Vid. Jorge Vieira, Lisboa, Museu do
Chiado, SEC/ IPM, pp. 82, 126; José Aurélio, Gestos e Sinais, pp. 75,14

27 A propésito da recente “Ninfa e Fauno” — terracota / gesso, Julho de 2007, diz-nos
Joaquim Correia: “Esta peca é dedicada as mulheres de Sdo Pedro de Moel. A todas as
mulheres das matas, que trabalham nos bosques ou nos pinhais. Os homens andavam
la perto e havia muitas que apareciam gravidas, tinham os filhos e ndo sabiam quem
eram os pais. Havia muitas nessa situagdo de tal maneira que, desde ha muito tempo,
existem creches na Marinha Grande para essa gente. Dai, na peca estar presente a
aproximacdo do mar e do pinhal [dai o pinheiro, com o fauno em cima dele] para dar a
ideia desse espirito da atraccao do homem pela mulher. [...] Nesta mulher, ha um pouco
fingimento; finge que atira a agua para cima. [...] Claro que € uma alegoria da seducéo
esta ideia de fazer estas figuras a semelhanca de uma ninfa e de um fauno.” Ver
ANEXOS: Entrevista, 29 de Julho de 2007. O tema do fauno aparece também em:
ANJOS TEIXEIRA, (pai) Artur (1880-1935) — “Fauno e Ninfa” — estatueta em bronze,
Sintra, 1908. Vid. “Anjos Teixeira, Artur e Pedro, Vida e obra”, CMS, 2005, p. 33; CANTO
DA MAYA (1890-1981) — “Fauno” / “Homenagem: estatua para um tumulo, jardim ou
hall"- estatueta de gesso patinado a bronze, 40x52x26cm, 1919. Vid. Canto da Maya,
IPPC-FCG, 1990, p., 113; LEOPOLDO DE ALMEIDA (1898 — 1975) —“ O Fauno ou
Ancestralidade Meridional” — bronze, 106x100x53cm, Museu do Chiado, 1927; — “Fauno
e ninfa” — relevo em pedra, Lisboa, fachada do Teatro Eden, 1934-7. Vid. Escultura
Portuguesa, p. 195. Ver: Cap., |, MONUMENTALIDADE JACENTE: 3 - “Pathos”, a)
Vénus patéticas, faunos e naufragos
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A transfiguracdo zoomorfica do rosto, emoldurado com os apéndices
do touro ou do bode, corresponde, em termos artisticos, a uma
maneira eufemistica de representar o desejo sexual que &, por assim
dizer, o principal motivo de sublima¢ao na arte; submetido as paixodes,
o artista, revé-se em Zeus, no Satiro ou no Minotauro, como forma de
representar a forca do instinto basico que, em termos freudianos, é

conotada com a energia libidinal. *?®

128 A semelhanca de “Ninfa e Fauno” também o tema de “Apolo e Dafne” [Ver: Cap. V,
MITOS - b) ¢ — Eva e Hespérides] ou de “Leda e Cisne” constituem representacdes
eufemisticas da pulsdo béasica do instinto sexual. A este respeito ver, por exemplo:
ANTONIO VIDIGAL (1936) —"Leda e o cisne ” — madeira de faia, 110x130x100cm, 1972.
Escultores contemporaneos em Portugal, p., 215; REUBEN NAKIAN (1897-1986) —
“Leda and the Swan” — bronze, 152,4x335,3x111,8cm, 1977. Vid., Reuben Nakian, FCG,
Lisboa, 1988, fig. 20; JOAO CUTILEIRO (1937) —"Leda e o cisne llI” — marmore,
48x40x30cm, 1989; — “Leda e o cisne IV”" — marmore, 89x82x34cm, 1989. Vid., Jodo
Cutileiro, Exposicéo Antolégica, FCG, Lisboa, 1990, fig.s, 202, 203
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