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CONVOCARTE N.° 3 | EDITORIAL

ste nimero assume a continuidade do tema de dossier Arte e Geo-

metria, langado no nimero antecedente, com um conjunto de textos

mais vocacionados ao ambito da histéria da arte. Os textos deste
nimero resultam do mesmo ciclo de chamada de trabalhos e revisdo de
pares do nimero anterior. O conjunto de ensaios, com prefacio préprio da
coordenacao do dossier tematico, concentra textos no &mbito da histéria de
arte, abrangendo visdes mais sintéticas como estudos de casos. Tal como
no ndmero anterior abrimos com uma entrevista a um especialista do tema,
que pretendemos dar continuidade nos préximos nimeros, na mesma cum-
plicidade entre produgéo artistica e ensaista, no caso com o artista e inves-
tigador Anténio Quadros Ferreira, que seja enquanto artista, seja enquanto
ensaista, tem trabalhado assaz em torno da geometria na pintura. Segue-se
um texto original para Convocarte da sua autoria.

A segunda pasta de Estudos de Historiografia de Arte Portuguesa é livre, ao
contréario da pasta do nimero anterior dedicada a Rui Méario Gongalves, mas
mantém o espirito de incorporar estudos originais da arte e cultura portugue-
sa, em torno da historiografia da arte, da critica, da estética, etc, enquanto
pesquisas ainda pouco exploradas.

O ensaio de Margarida Calado, d& continuidade a texto do nimero 1 de
Convocarte, como uma segunda parte, ou um novo capitulo, de uma histo-
riografia da arte portuguesa, dedicado agora a nomes de finais do século
XVIIl e inicios de XIX (Cirilo, Taborda e Garrett), historiografia que assim se
vai construindo, com orgulho nosso, no seio de Convocarte. Segue-se um
estudo de José Francisco Alves sobre uma escultura monumental de Anténio
Teixeira Lopes para o Rio Grande do Sul no Brasil, em homenagem ao heréi
brasileiro General Bento Gongalves, «o lider maior da Revolucéo Farroupi-
lha ou Guerra dos Farrapos, ocorrida no extremo sul brasileiro entre 1835
e 1845». Joaquim Saial apresenta um estudo sobre a escultura publica do
Estado Novo feita em territério colonial, no caso para Cabo Verde, adian-
tando um espaco de trabalho que tem estado esquecido na historiografia
da nossa escultura. Dentro de uma area que Convocarte quer desenvolver
neste espago, com estudos em torno da critica de arte em Portugal, Isabel
Nogueira apresenta-nos uma avalia¢do da fortuna critica da mitica exposi¢do
colectiva de arte portuguesa Alternativa Zero, abordando a sua recepcéo
critica e expondo as suas polémicas.



Na continuidade dos editorias anteriores, apontamos sumariamente algu-
mas orientagdes elementares de Convocarte:

¢ O principio de convocar especialistas em reflexdo sobre um tema (de
dossier) relativo as artes.

e Uma revisdo de pares com preocupacdes de abrir um espaco dialéc-
tico e de discussao, que se pretende qualitativo e ajustado as artes e
ciéncias humanisticas.

¢ A defesa da pluralidade de linguas de referéncia no mundo universi-
tério portugués, articulando a diversidade com a possibilidade de par-
tilha transnacional: nas nossas paginas temos promovido o portugués,
o espanhol, o francés e o inglés.

No final deste nimero apresentamos o tema seguinte de dossier em ver-
sdo trilingue (portugués, francés e inglés) que seré a orientagdo dos nossos
trabalhos para 2017: Arte e Activismo Politico, seguindo-se a apresentagédo
da investigadora Cristina Cruzeiro, coordenadora deste dossier temético.

A Coordenacido Geral
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ontemplando os resultados da convocagado proposta pelos dossiés

tematicos dos ndmeros 2 e 3 da Convocarte, pudemos subdividir

(com as devidas ressalvas a que este tipo de reparticdo artificial
obriga) o prolifico conjunto de artigos reunidos em trés linhas fundamentais.
No segundo nimero da revista, o dossié congrega um grupo de aborda-
gens que teorizam sobre conceitos da prépria geometria (aplicada a arte),
propondo visbes renovadas da mesma como tépico pleno de autonomia;
e um grupo de artigos que se caracterizam pela expansado que apresentam
do tema em si, focando a geometria no campo das artes quando ligada a
outras areas do saber (como a antropologia ou o ensino). Este terceiro nu-
mero reéine um ecléctico grupo de estudos de caso que focam a pertinén-
cia da geometria para a Histéria da Arte, desmultiplicando-se em diversas
abordagens que reforcam a multiplicidade de aplicagdes que o tema ofe-
rece ao debate académico.

A abrir o dossié tematico do nimero 2 da revista, apresentou-se uma entre-
vista a James Mai; neste nimero, Anténio Quadros responde a uma série de
questdes colocadas pelos editores sobre o espago que ocupa a geometria na
relagdo entre a sua pratica artistica e a teorizagdo sobre a mesma. A entrevis-
ta é seguida do artigo do autor sobre a geometria na obra de Nadir Afonso.

As entrevistas e artigos respectivos nao serdo meros predmbulos, mas desde
logo servem de introdugdo a multiplicidade de perspectivas que o tema dos
dossiés implica. O segundo niimero prossegue com cinco artigos, muito
distintos, que propdem teorias sobre a geometria na arte, com um forte
pendor operativo, préatico.

O terceiro nimero reune, apds a referida entrevista e respectivo artigo de
Anténio Quadros, um conjunto de estudos de caso que procuram contribuir,
pelo reconhecimento da relevéncia da geometria como disciplina, para a
Histéria da Arte.

Andrea Martins apresenta-nos consideragdes sobre a arte esquematica do
periodo pds-paleolitico em Portugal, com foco na transformacéo de pictogra-
mas em ideogramas, maioritariamente expressos em motivos geométricos.
Também abordando o caso nacional, mas recuperando o fecundo periodo do
século XVI, Anténio Trindade foca-se na estereometria e perspectiva linear de
uma obra atribuida ao Mestre da Lourinha. Francisco Henriques oferece-nos



uma visdo abrangente, de uma perspectiva historiogréafica, sobre metodolo-
gias geométricas aplicadas a composigdo visual no contexto internacional,
mas com atencdo redobrada ao caso portugués.

Sucedem-se quatro artigos que se centram nas novidades que o século XX
traz a pintura europeia, nomeadamente com a experiéncia do abstraccio-
nismo geométrico. Pascal Krajewski estabelece uma relagdo entre os pro-
gramas axiomaticos de David Hilbert e Wassily Kandinsky, ndo deixando
de notar a diferenca de resultados. Jodo Peneda relaciona o pensamento
tedrico do mesmo autor russo com a teosofia e a antroposofia, reiterando
a importancia destas doutrinas para a geometria oculta do autor. José Vaz
analisa as interpretagdes geométricas de Charles Bouleau da obra pictérica
de Piet Mondrian propondo que estas devam ser, no minimo, encaradas com
cepticismo. Finalmente, Angela da Luz propde-nos uma leitura geométrica
da obra de Franz Weissmann, focando a passagem da bidimenséo a tridi-
mensdo no caso escultérico. Ainda no plano internacional, mas focando a
contemporaneidade, o artigo de Leonor Veiga aborda a geometria presente
nas instalagcdes do artista asiatico Albert Yonathan Setiwan.

Ainda no século XX, mas regressando a territério nacional, temos quatro ar-
tigos que focam a geometria na obra de artistas portugueses. Ligia Rocha
apresenta-nos o pensamento tedrico da geometria sagrada por Lima de
Freitas, contemplando a sua aplicagdo em algumas obras do autor. Joan-
na Latka relembra a gravura de Teresa Sousa, com particular foco na fase
geométrica desta precocemente falecida autora portuguesa. Pedro Freitas
propde-nos uma dupla leitura da obra geométrica de Almada Negreiros,
olhando para a geometria como ferramenta e simultaneamente como tema
da obra deste modernista. Finalmente, Fernando Rosa Dias apresenta-nos
uma leitura dos percursos do abstraccionismo geométrico em Portugal, fo-
cando particularmente a obra de Fernando Lanhas, Nadir Afonso, Joaquim
Rodrigo e Almada Negreiros.

Siméao Palmeirim
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Entrevista a Anténio Quadros
Ferreira

P1,200x800cm (médulos de 100x100),
acrilico sobre tela, 2013 (integrado no
projecto Cosmogonies que esteve patente
no Lugar do Desenho/Fundagéo Jilio
Resende (Gondomar), entre 19 de Janeiro
e 13 de Abril de 2013.

A geometria, que marcou a producio
artistica ao longo dos tempos, parece
estar em crise nos ultimos tempos, com a
sua ultima grande expressao, enquanto
movimento nas Gltimas abstrac¢ées
geométricas (op art, nova abstraccao,
hard edge, etc.). Comente o sentido desta
afirmacao?

N&o estarei certo se poderemos dizer que existe
uma crise da geometria aplicada ou implicada
na producdo artistica contemporanea. Pois, pa-
rece-me, o que acontece de um modo geral, é a
possibilidade da utilizagdo da geometria de uma
de duas maneiras: (1) a geometria como principio
organizativo, ou de processo - geometria implicita,
ou(2) a geometria como gramatica expressiva, ou
de sistema - geometria explicita. Por isso, a geo-
metria ndo estard em crise, porque ela existe e
permanece na construg¢do e nos enunciados dos
objectos artisticos. Possivelmente ela, geometria,
como nao estd presente de uma forma directa
no corpus e reportério mais imediatos e mais
explicitos dos objectos, existe a percepgéo do
seu abandono ou impersisténcia. Mas a verdade
é que a geometria nao estando, eventualmente,
estd, de facto. Isto €, a geometria é inerente a
um pensamento autoral e artistico, ndo em ter-
mos de condicionar os grandes movimentos das



(Ultimas) abstrac¢bes geométricas, mas em termos de ocupagédo de um novo
lugar. Poder-se-a dizer que muito possivelmente a geometria ocupa agora uma
outra dimenséo estética, que serd nomeadamente a do lugar expositivo, isto
é, colocando-se o elemento geométrico como elemento constituinte e de or-
ganizagdo de um discurso que faz com que ocorra uma efectiva aproximagao
entre a producgédo do objecto e a recepgdo da exposigdo. Por isso, atrever-me-
-ia a dizer que, muitas vezes, a geometria ocupa, também ou apenas, o lugar
de fora, e ndo o lugar de dentro. O lugar de fora prende-se com as condi¢des
enunciadas pelo pintor/artista, pelas relagdes de forte implicacdo suscitadas
pelo donner a voir. Este donner a voir estard comprometido, a montante, com
o donner a faire que a dimens&o autoral ndo prescinde, com efeito.

Qual a actualidade da geometria para a arte contemporaneas, sobretudo
depois dos anos 80 do século XX e do pés-modernismo dessa década?

A actualidade e presenca da geometria permanece inalterada, na minha opi-
nido. Inalterada porque a geometria persiste como elemento de um profun-
do implicito. Isto é, a geometria, que faz parte das préticas picturais, permite a
adopcgao de uma estratégia de construcdo ou de fabrica, na acep¢do de Antoine
Perrot. E, desta maneira, transforma-se no grande constructo da pintura uma
vez que se constitui, a geometria, na fabrica do pintor, do olhar, e do enun-
ciado. A instancia do enunciado é a que possibilita uma maior aproximacao a
natureza instalatéria do objecto, ao objecto enquanto lugar de um exercicio
de composicado, a narrativa pictural enquanto possibilidade de uma teoria. Pela
geometria o enunciado faz-se aproximar a uma instancia de teoria, enquan-
to lugar do pensar, a praxis, enquanto lugar do fazer. Justamente, porque a
questdo central, aquela que é permanente e transversal na pintura enquanto
disciplina de criagdo e de investigacao artisticas, é obviamente a da revelacédo
da aura autoral. Pela construgdo de uma ideia de consciéncia, de verdade e de
caminho o processo autoral é, sem dudvida, a matriz de toda a acgdo artistica,
arazdo de ser da investigacgdo artistica, o sentido mesmo da primazia da obra
de arte, onde o autor encontra-se em estado de relagdo que, umbilicalmente
ligado a obra, o estd também em relacdo com o processo - num permanente
antes que antecipa o jogo do fazer a obra. A criacdo artistica permite a pintura
dizer (entre o dizer-se e o dizer-nos), permitindo que a pintura se exprima pelo
sensivel. Com efeito, o processo autoral nio se fecha ou nao se confina, mas
abre-se em praxis, em convicgdo e em caminho, e organiza-se, em soliddo e
em fé. Com efeito, ainda, é pela investigacdo que é possivel determinar-se a
pertenca de uma memoria do projecto, da ac¢do e do pensamento. Com efei-
to, finalmente, é com a investigacdo que se apresenta um projecto de criagdo
artistica onde o mistério da pintura é o mistério do que se pensa fazendo e do
que se faz pensando. Se o acto de criar é o acto de emprestar um sentido, o
acto de investigar ndo é nunca um acto periférico ou adicional, é antes um acto
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que se confunde com a esséncia mesma do acto de criar. Nesta conformidade
o universo da geometria tem uma omnipresenca, diria, paradigmética. Deste
modo, o que se demonstra é o seguinte: a arte (com a geometria dentro e ou
fora) encerra em si todo o universo da investigagéo, pelo que, em ineréncia
a pintura é investigacdo, e a investigagao é pintura. A geometria transporta
consigo verdade e mundo, isto é, transporta um estado de criagdo enquanto
estado de alerta, enquanto estado de absoluta lucidez. Projecto em encontro
de autor onde se diz um centro entre um passado e um futuro, onde se dizum
caminho em movimento e, compreendendo-o, a sua matriz sempre fundadora:
matriz de processo de auto-conhecimento conducente a identidade autoral.
O caminho do pensar e do fazer é o caminho da direcgdo Unica. O caminho
onde a violéncia da pureza e da simplicidade sdo inquestionaveis. O caminho
do pensar e do fazer é o caminho do fazer falar a pintura, caminho do autor e
da obra. Em antecipacéo ao fazer, ou ao pensar, o autor transporta dentro de
sitodo o universo referencial de todos os seus objectos, de toda a sua obra, de
toda a sua memoria de que a geometria pode ser enunciado ou mediacdo. Na
pintura existe a presenca de uma dimenséo absoluta de uma espécie de expe-
rimentacdo cega, por via da abertura ao acaso, ao mistério, a inconsciéncia, e
a imponderabilidade. O rigor e a certeza da pintura é absolutamente incerta.
Dito de um outro modo, o criador é todo aquele que transforma a incerteza
em certeza, a inconsciéncia em consciéncia, a realidade em totalidade, a ex-
periéncia oceénica em realidade césmica. E justamente aqui que a geometria
encontra o seu novo lugar: no lugar do processo que nao se restringe apenas
ao fazer concreto e oficinal dos objectos, mas que se coloca numa outra di-
mens&o, que tanto é prévia - ao nivel das dimens&es conceptuais, como pos-
terior - ao nivel das dimensdes expositivas e de apresentacao, o que faz com
que a investigacgao artistica seja o grande territério de criacdo artistica. E, neste
territério, estard a geometria em estado de absoluta transcendéncia que nado
se confina, apenas, as relagdes de lugar e de medida que podem orientar e
organizar o espago de composicdo dos objectos.

Como explicaria a necessidade da geometria no seu processo artistico?

No meu processo artistico a geometria sempre esteve e estd presente. Umas
vezes numa dimensdo mais explicita, noutras ou quase sempre, numa dimensao
bem mais implicita, que mais ndo é do que a apropriacdo da natureza geomé-
trica das formas e das estruturas para a incorporagdo de um processo autoral.
Processo este que transporta a geometria, mas que condiciona a sua revela-
¢do. Muitas vezes a geometria, que participa da construgdo do processo, ou
apenas acompanha o desenvolvimento do processo, outras vezes, dissipa-se
por opgao autoral. Existe uma relagdo dicotémica entre a razéo e a emocao
e, nesta relacdo, a geometria ora se revela ora se omite. A decisdo que deter-
mina as op¢des desta natureza ndo estao distanciadas ou afastadas da légica



da geometria, porque delas é sempre oriunda. Com efeito, os momentos do
dizer pictural sdo os momentos de um processo. No caso do meu processo,
os momentos do dizer pictural séo momentos inicidticos de uma arquitectura
da pintura, que pretendem consubstanciar a presenca do acto de pintar, fun-
damentalmente, enquanto acto que consagra o impulso criativo como consti-
tuindo um impulso de jogo (Schiller), ou o0 oposto a um modelo, a um estilo, a
uma taxonomia, pelo que a invengdo no acto de pintar serd, neste contexto, a
apreensao dos principios geradores da metamorfose, onde, na prética, nada
se inventaria, apenas tudo se transformaria. Pintar certo, enquanto objectivo
central do acto de pintar, é pintar com emogédo e com regra (ou razdo). To-
madas, ora como constante, ora como (in)varidvel, a emogéo e ou a regra (ou
razdo) conjugam-se como vectores essenciais do fazer pictural, do pintar certo
(Joaquim Rodrigo), ou, e no limite, a consequéncia, pratica, de uma ideia de
pintura, entre a facon de la forme e o choix de la matiére (Heidegger). O acto
de pintar seré entéo o acto de generare, ou o acto de um entendimento entre
a liberdade e o limite. De uma estrutura da afirmacg&o e do desvio, da tenséo
e da liberdade, a pintura parece ser sempre, assim, a pintura de uma contami-
nacdo, sempre a pintura de uma arte da invencao (ou ars inveniendi), sempre
a pintura de um topos (inventivo e cognitivo) (e) de um espaco (de covarian-
cia) de conhecimento. O acto de pintar (ou a atitude do pintor) oscilaria, no
meu caso, e independentemente do contexto histdrico, em constatagdes tdo
dispares como, nomeadamente, no ambito de relagdes triades, entre reunir,
acumular, e compor (Alberti), entre sacrificar, subordinar, e generalizar (Denis),
entre suprimir, diminuir, e exagerar (Lhote), entre recolher, escolher, e agrupar
(Whisther), e entre desejar, optar, e condicionar (Valéry). O processo da pin-
tura serd, por isso, o processo que decorre entre o pintar e o pintor, entre a
ordem (do acto primordial do pintor) e o modo (do acto primordial da pintura),
ou 0 modo de pintar entendido como modo di maniera. No acto de pintar as
modalidades organizativas oscilam entre o caos e a ordem, entre a causa e o
efeito, onde a com-posigdo se coloca como causa da invencao, e a invencédo
como efeito da composi¢do, em consubstanciacdo do principio de que l‘art
c’est choisir (Thierry de Duve). A exigéncia do acto de pintar é a exigéncia do
acto artistico entendido enquanto realizacdo da regra, de uma regra, a que a
geometria, adoptada, transformada, ou manifestada, permite suportar a emo-
¢éo contida no discurso da pintura.

Quais as interferéncias entre a sua producao tedrica e a pratica artistica,
enquanto artista que encontra na geometria uma base necessaria de
funcionamento?

Na minha realidade de artista a geometria faz parte de todo o processo do pen-
sar e do fazer, tanto das dimensdes mais tedricas e avulsas do ensaio artistico,
como das dimensdes mais préticas e conjuntas da prética artistica. Contudo,
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por mais diferenciadas que sejam as duas realidades, existe uma bissectriz
ou um denominador comum que se transcende, parece-nos, numa estratégia
onde a investigagdo artistica encontra, ai, o seu lugar distintivo e radical, que
faz conformar a coeréncia de um pensamento existente que é eminentemen-
te tedrico, mas que é, no meu caso, uma emergéncia que acontece em dois
sentidos. Por isso, a prética artistica pode e deve ser entendida como fazen-
do parte, integrante, do processo de investigacdo artistica. E evidente que
existirdo, aparentemente, dois tipos de investigagdo artistica: a investigacdo
em, e a investigacdo sobre. A investigacdo artistica pensada apenas enquanto
possibilidade de reflexdo critica sobre a pratica artistica, € a investigagcdo que
decorre pelo lado de fora do objecto de arte, por isso, falamos de investigacéo
sobre. Ao contrério, a investigagdo artistica pensada na dimens&o da prépria
prética artistica € a possibilidade de investigacéo artistica absoluta que, para
além de potenciar o que pode decorrer da existéncia do objecto de arte, no-
meadamente, a recepcdo e a reflexdo, criticas, permite a fundamentacéo, de
um outro modo, da criagdo artistica, seja pela via do processo e do sistema de
criacdo, seja pela via do contexto tedrico - trata-se, assim, de investigacdo em,
ou de investigacgdo pelo lado de dentro. A prética artistica, enquanto prética
artistica desligada de um pensar, e de um contexto, ndo deveré ser conside-
rada investigacdo. Mas, em ambiente académico, a prética artistica implica a
possibilidade dessa mesma pratica repercutir uma teoria, um conhecimento,
uma memoria, uma especulagdo. Uma pratica artistica que se pensa tem, na
sua matriz, uma estratégia de investigagdo. Essa estratégia, e presenca, de
investigacao, é fundamental para a pratica artistica coerente e consequente.
Dir-se-4, entdo, que, ndo sé a criagdo e pratica artisticas sdo a substancia e
sentido da investigacdo, como a mesma investigagdo enquanto caminho de
processo e de projecto é fundadora de uma prética artistica que encontra no
pensar o sentido do fazer, e neste o do pensar.

Considerando estas relacées, existe uma teoria definida prévia que enforma
a pratica artistica, como um programa, ou se ha teoria a emergir da pratica?
Ou funciona de outro modo esta articulacdo entre teoria e pratica?

E sempre dificil discorrer sobre as préticas pessoais, bem como sobre as
reflexdes tedricas em resultado tanto de um pensamento como de uma praxis
autoral. Contudo, a questdo contida na pergunta é muito pertinente. Diria,
entdo, e respondendo, que me parece haver a possibilidade de constituicdo
de uma teoria prévia, ou teoria que resultaria da convic¢do de que a prética
artistica permite a sua possibilidade, ou ilagcdo. Mas, e por outro lado, tam-
bém existe, pela argumentacéo ja indiciada, que a pratica é suscitadora de um
exercicio de organizagado. E todo o exercicio de organizacdo é sistemético e
tedrico. Deste modo, o programa ou reportério artistico é do ambito tedrico,
porquanto resulta das aquisi¢bes das praxis. Existe uma relacéo dialéctica de
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causa e efeito, no meu caso, onde as relagdes entre a teoria e a pratica séo
decorrentes de uma sedimentacdo temporal de incorporacdo de memérias,
e de constitui¢do de um juizo que, sendo dindmico, é portador de um conhe-
cimento acumulado e sistematizador de questdes tdo cruciais como: como
comeca a pintura? comeca pela ideia? comeca pelo desenho? comeca pela
vontade? Comecara pela vontade da ideia, provavelmente. A ideia serd uma
espécie de pré-processo do processo: processo como caminho do pintor onde
aobra, como aparente fim, se integra. Consequéncia de um trabalho do pintor,
como comega e como acaba o processo? O processo acaba por funcionar,
entdo, como janela aberta para o mundo permitindo ao pintor sobreviver a
obra. Mas a obra pode nao sobreviver ao pintor. O processo da pintura, e tudo
aquilo que a envolve, tem uma relagdo directa com a vida. Ou, a tnica ques-
tdo relevante para a arte é a sua relagdo com a vida, como nos diz Deleuze. O
processo em pintura decorre de uma relagdo vital com a vida, reiterando-a,
e até replicando-a, isto é, de uma relacéo vital com a circunstancia do lugar
e do contexto. O que quer dizer, de uma relagdo implicita e explicita, entre a
pintura e o pintor, e as suas implicacdes, conceptuais, originarias do principio
da obra de arte entre a afirmagdo da teoria e a existéncia da histéria. Contu-
do, entre as étapes de ['oeuvre, sugeridas por Klein, e a definitiva formulagédo
do ready-made rectifié, dos neo-dadaistas, o objecto e o corpo assumem-se
como momentos ou fases de uma osmose - a da arte e a do artista, onde a
auséncia, ou o abandono, de regras pensadas, ou ndo, permite supor a des-
locagdo do centro de gravidade da arte com artistas para os artistas sem arte,
como sugere Jean-Phillippe Domecq? Esta serd uma questdo crucial que nos
interroga no &mbito de um processo de construgdo de um discurso que deve-
ra estar alocado a uma dimens3o autoral e, nesta relagdo, a origem, de facto,
dos objectos artisticos, ou ndo, como razdo de ser das narrativas possiveis.

Quais os seus enquanto artista portugués, com os projectos histéricos da
arte portuguesa marcados pela geometria e quais os que lhe sao mais
preponderantes (falamos tanto de afinidades plasticas como de teéricas)?

Esta pergunta é de dificil resposta. Porquanto se trata de uma questdo duplice,
isto é, de uma questdo que se coloca na minha postura de criador (aparen-
temente a principal) e numa outra postura que passa por reflectir, ndo exclu-
sivamente a minha criagdo, mas a criacdo de outros autores. Mas, e curiosa-
mente, todas as minhas reflexdes tedricas sobre projectos histéricos da arte
portuguesa marcados pela geometria tém um significado muito preciso: o de
realizar uma aproximacéo a realidades outras, para uma melhor compreen-
sdo das mesmas, e desse modo contribuir para que exista algum contributo
possivel para a divulgagdo de autores e obras. Obviamente que também as
afinidades existentes com o meu préprio trabalho que podem ser, sdo certa-
mente, um motivo central de aproximacao. Esse exercicio, que também é de
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recepgao, acaba sempre por suscitar contaminagdes eventuais. O que ndo
me preocupa especialmente, tanto mais que o problema dos territérios que
cada um de nds percorre ndo é nunca um problema, pois os territérios, no
meu caso concreto, sdo territérios também de alguma transversalidade entre a
teoria e a pratica em que a geometria das formas é o elemento efectivamente
mediador dos enunciados e dos objectos.
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E Antes da Geometria?
Os Motivos Denominados
"Geométricos" na Arte Rupestre
Pré-Historica
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UNIARQ - Faculdade de Letras de Lisboa.

Preambulo

Falar de geometria na Pré-Histéria é um tema
cuja complexidade abarca numerosas linhas
de investigagdo e probleméticas, podendo ser
aplicada quer na cultura material (artefactos),
construgdes ou ainda nas manifestagdes gréficas
rupestres. A inexisténcia do conceito leva-nos a
procura de indicios nos registos arqueoldgicos que
nos revelem a adopc¢édo de medidas conceptuais
relacionaveis com a problematica em questéo.

Por diversas condicionantes optei por abor-
dar neste texto a arte rupestre pds-paleolitica,
especificamente o ciclo artistico de pintura es-
quematica existente em Portugal, que abarca
cronologicamente o periodo entre o VI milénio
a.C até inicio do Ill milénio a.C, ou seja, desde as
primeiras comunidades agro-pastoris do Neoliti-
co até ao final do periodo Calcolitico e inicio da
Idade do Bronze. Esta arte denominada "Esque-
matica” difere totalmente dos grafismos Paleoli-
ticos, onde se destacam as figuras zoomérficas
“Naturalistas”, sendo no entanto a arte paleolitica
caracterizada pela existéncia de numerosos sig-
nos abstractos. Na arte Esquemética os motivos
perderam totalmente os seus caracteres formais,
ficando reduzidos a formas simples, esquemati-

The so called Pre-historic rock art is part of
the archeological science. The artistically
concept wouldn't be a goal of Prehistoric
art, being this understood more as an
element of the ritual-symbolic universe of
these communities. The identification of
geometric motifs from prehistoric epochs
corresponds, therefore, to the perception
that we nowadays have of rectilinear or
circular morphologies, with numerous
variants. These motifs are present since
the Upper Paleolithic until the end of Iron
Age, moment marked by the arrival of the
classical world into the Iberian Peninsula.
In the present Portuguese territory we
find diverse artistic cycles, we underline
in the present work the post-Paleolithic
schematic art.

Keywords: Rock Art; Archaeology;

Neolithic; Chalcolithic; Symbolic;
Schematic painting.
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cas, sem reconhecimento (contemporaneo) dos seus atributos morfolégicos
e significado. Os pictogramas transformaram-se em ideogramas, que muitas
vezes surgem expressos em motivos geométricos, de tracado rapido e sem
pormenores técnicos. A abstrac¢do é assim predominante na arte esquema-
tica, concepgao que voltaremos a ter passados alguns milénios em diversos
ciclos artisticos do século XX.

1-"Arte"” Rupestre e Histéria da Arte: a mesma palavra, conceitos distintos.

A denominada arte rupestre Pré-Histérica corresponde a um ramo espe-
cifico da ciéncia arqueoldgica. O conceito artistico ndo seria o objectivo da
arte Pré-Histdrica, sendo esta entendida como mais um elemento do universo
simbdlico-ritual destas comunidades. A terminologia utilizada em estudos de
iconografia Pré-Histérica é idéntica a contemporanea fruto dos condiciona-
lismos linguisticos e de normalizagdo temética, ndo existindo o conceito de
geometria.

A arte rupestre serd provavelmente uma das matérias que mais contro-
vérsia terd suscitado na ciéncia arqueoldgica, quer pela sua especificidade
como pela aparente subjectividade inerente. A arte parietal ndo faz parte do
patriménio material, no sentido em que ndo é possivel manusear, tocar, trans-
ferir, diferenciando-se assim dos outros materiais arqueolégicos. As pinturas
e gravuras rupestres séo resultados de expressdes simbdlicas e praticas dos
homens e mulheres pré-histéricos e porisso, por serem vestigios que reflectem
pensamentos e acgdes pessoais, poderdo provocar medo, inseguranca e talvez
algum constrangimento pessoal na sua abordagem. A dificuldade acrescida
da atribuigdo cronoldgica ajuda a criacao deste sentimento de incapacidade
de compreensdo ou mesmo frustracao, levando a que frequentemente a arte
rupestre seja relegada para um segundo plano nas abordagens arqueoldgicas.

A arte rupestre deverd ser encarada como um material arqueoldgico,
simples e puro, sendo que terd de ser analisado como qualquer outro, com
metodologias adequadas e integrado no seu contexto arqueoldgico. Este
conceito separa-a da Histéria da Arte, onde o conceito de “Arte” tem um in-
trinseco valor artistico no sentido de expressédo. A arte é uma expressao sim-
bdlica e pessoal, é atransmissdo de emocdes, sentimentos, uma actividade do
foro psiquico onde, através de diversos materiais criamos algo. A arte é uma
concepgdo que imita a aparéncia das coisas, ndo como estas sdo na realidade
mas como surgem num determinado momento e desde o ponto de vista de
um Unico espectador (Giedion, 1981). Contudo, para os homens e mulheres
pré-histéricas esta transposi¢ao de signos obedeceria a cdnones culturalmente
determinados, premissas conhecidas pela comunidade e por esta razdo nédo
seria unicamente uma actividade estritamente pessoal, ou seja, resultado de
um prazer ou expressao individual.

A uniformidade cultural dos diversos ciclos artisticos, quer paleolitico
(onde encontramos a mesma tipologia de figuragdes desde o centro da Europa
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até ao extremo ocidental da Peninsula lbérica), quer o da arte esquemética
(difundida por toda a Peninsula Ibérica e Europa pelas primeiras sociedades
produtoras), demonstram que estas figuras, a escolha e a sua tipologia, ndo
poderé corresponder a um restrito gosto ou acgao pessoal. Estes ciclos ar-
tisticos corresponderdo a uma espécie de cédigos de linguagem, que po-
deriam ser ou ndo compreendidos por todos os membros da comunidade,
mas que tinham como funcéo expressar determinados actos ou simbolos.

A indefinicdo epistemoldgica inerente aos estudos de arte rupestre é
resultado do seu enquadramento na disciplina geral que é a Arqueologia,
estando contudo conotados com o dmbito da disciplina académica da His-
téria da Arte, onde a anélise antropoldgica e arqueoldgica da arte rupestre
pré-histdrica nao é efectuada.

O objecto de estudo é também muito dificil de definir, sendo comum em
muitos investigadores a negacdo do conceito “arte”, surgindo diversas pro-
postas de terminologia para suplantar esta dificuldade (Cruz Berrocal, 2004:
29), como por exemplo “Rupestrologia” (Vinas et al., 2000: 133). Achamos
que o termo “arte” podera ser utilizado em diversas circunstancias, permitin-
do assim uma terminologia comum e familiar para os investigadores; porém,
ao considerarmos que o conceito que temos actualmente de “arte” é distin-
to do das comunidades pré-histdricas, necessitamos de outra designacéo
classificativa. A técnica de execugdo, o estilo e a cronologia surgem como os
elementos diferenciadores dos vérios tipos de manifestacdes pré-historicas,
podendo assim ser utilizados na nomenclatura a empregar. Em concreto, a
designagédo de "Pintura Rupestre Esquematica” foi definida por J. Martinez
Garcia (2002), superando tentativas anteriores (Martinez Garcia, 1998), e tem
como conceito tedrico de base que a “arte rupestre” é um produto cultural
e ndo um produto artistico.

A identificacdo de motivos geométricos realizados em época Pré-Histo-
rica corresponde assim a percepcao que temos actualmente de morfologias
rectilineas ou circulares, com inimeras variantes. Estes motivos surgem desde
o Paleolitico Superior até ao final da Idade do Ferro, momento que marca a
chegada do mundo cléssico a Peninsula Ibérica. As influéncias orientalizantes
sentidas j& na Idade do Ferro poderdo mostrar jéd a adopcéo de nogdes de
geometria mas apenas aplicadas a arquitectura.

2 - O Estilo Esquematico: abordagem conceptual

Os estudos de arte rupestre, tal como a Histdria de Arte em geral, recorrem
a uma categoria analitico-descritiva que é a nogdo de “estilo”, tendo cada um
caracteristicas préprias que o distinguem dos outros. O “estilo” foi utilizado
como definidor de fases cronolégicas e culturais, ndo apenas relativamente
a arte rupestre mas também as vérias producdes artefactuais, identificando e
individualizando horizontes crono-culturais. Este conceito foi acompanhando
as diversas correntes epistemoldgicas, desde uma fase estruturalista, onde os
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trabalhos de Leroi-Gourhan (1964; 1965) foram marcantes, até a actual pro-
liferacdo de abordagens, dependentes do enquadramento tedrico de cada
autor, levando nos finais da década de 1990 a uma crise do préprio conceito
de "estilo” (Domingo Sanz, 2005).

Para caracterizar a arte, é necessario estudar o "estilo”, ndo estando, con-
tudo, este directamente relacionado com cronologia. Esta relacdo foi um dos
principais problemas dos estudos de arte pré-histérica, sendo que a obsessédo
por estudar o estilo como informacdo cronolégica, impediu que se estude
a arte na sua vertente gréfica e estética. O estilo é um elemento unificador
pois permite transmitir mensagens através da forma, que sdo reconhecidas
num determinado grupo.

Em Arqueologia o “estilo” é a forma de fazer algo, reflectida nas seme-
Ihancas formais dos objectos, resultante da recorréncia das convencdes e
normas utilizadas na sua elaboracéo (Cruz Berrocal, 2005). O “estilo” é qual-
quer modo caracteristico, e portanto, reconhecivel, em que se leva a cabo
uma acgdo ou se cria um artefacto (Renfrew e Bahn, 2000: 419).

Corresponderd as caracteristicas distintivas de um determinado artefac-
to, neste caso a arte rupestre, permitindo reconhecer uma unidade cultural,
pois correspondem a cédigos conhecidos pela comunidade, sendo enten-
dido como um meio de comunicagdo. As variedades de “estilos” em arte
rupestre, tanto paleolitica como pds-paleolitica, reflectem estas unidades
culturais especificas.

Ao aceitarmos a arte rupestre como mais uma componente da cultura
material, as diferencas estilisticas terdo necessariamente de ser utilizadas para
identificacdo de grupos ou entidades sociais. Através da arte rupestre poderao
ser definidos territérios, quer do ponto de vista espacial como social e cultu-
ral, bem como relagdes entre grupos que poderao partilhar o mesmo espa-
¢o ou espagos adjacentes. Porém, terd de se ter em conta que determinado
estilo poderd ndo corresponder intrinsecamente a uma mesma comunidade
ou grupo, e que existem diferencas a nivel técnico e estilistico que poderéo
ser resultantes de diversos outros factores. O estilo, ao ser elemento unifica-
dor de um grupo, terd necessariamente de ser também uma accdo pessoal,
que poderia ser realizada por alguém especificamente designado para esta
funcéo (por exemplo o xama) ou por todo o grupo. Ao efectuar o reportério
iconogréfico, o “artista” poderia ter alguma liberdade individual criativa, ou
poderia restringir-se aos canones pré-estabelecidos formalmente, como uma
normativa sécio-cultural. Estas acgdes poderiam ser efectuadas em momen-
tos rituais, de congregagdo do grupo ou inter-grupais, ou, por outro lado,
individuais (como rituais iniciaticos). No sentido oposto, o acto de pintar ou
gravar, poderia ser também uma acgdo quotidiana, integrada no dia-a-dia
da comunidade, reconhecida por todos. A anélise estilistica tentara respon-
der a algumas destas questdes, tendo como limitagdo a impossibilidade de
definicdo cronoldgica a um horizonte concreto.
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A Pintura Rupestre Esquemética (PRE) enquadra-se assim na tradicdo es-
tilistica denominada como Arte Esquemética Pés-Paleolitica, correspondendo
a uma convencdo técnica, estilistica e cronoldgica. E formada por grafismos,
onde os seus caracteres tipoldgicos estdo reduzidos as formas mais simples
ou baésicas, tornando-se esquemas. O naturalismo puro esté ausente, poden-
do, no entanto, ser possivel estabelecer sub-estilos, alguns dos quais com
atributos naturalistas ou sub-naturalistas, onde surgem motivos com caracte-
risticas formais reconheciveis empiricamente (por exemplo, com pormenores
anatémicos ou ornamentos). No extremo oposto encontra-se o esquematis-
mo total, onde apenas sdo reconhecidos signos, que terdo valor intrinseco,
conhecido pela comunidade/pessoa que os realizou, mas que para nds seré
sempre desconhecido.

Aterminologia atribuida as representacées esquematicas reflecte o pen-
samento sécio-cultural contemporaneo, correspondendo a termos utilizados
para uma uniformizacao, permitindo o entendimento geral. Porém, o signifi-
cado e a ideia que temos actualmente desses signos poderé ser totalmente
distinto do que as comunidades que os realizaram tinham, situagdo que ja
poderé nao ser tdo linear nas representagdes naturalistas. Teoricamente, a
pintura de um cavalo paleolitico, com todos os pormenores anatémicos, re-
presentard um cavalo. A partir deste pressuposto poderemos propor nume-
rosas hipoteses interpretativas, mas a questao é que para aquelas pessoas
era um animal, um cavalo, que observaram demoradamente. Nas represen-
tagdes esquematicas, uma barra também poderéa representar um cavalo, mas
o nosso desconhecimento da linguagem e dos cédigos pré-histéricos ndo
permite que facamos esta extrapolagéo.

Para diversos autores, a arte esquematica representa uma arte simbo-
lica, sem ligacdo com a realidade, totalmente abstracta, com uma reducgéo
progressiva dos detalhes até atingir esquemas muito restritos (Acosta, 1968;
Ripoll Perells, 1983).

Surge tanto em suportes rupestres como em suportes méveis ou cons-
truidos (no caso, por exemplo, da “arte megalitica”), realizada por diversas
técnicas, como pintura ou gravura, e tem uma larga diacronia, iniciando-se
no Neolitico Antigo e perdurando até ao inicio da Idade do Bronze. Formal-
mente, destaca-se pela simplificacdo dos seus tragos, podendo surgir figuras
isoladas ou em composi¢des, existindo uma elevada variedade tipoldgica. A
sua distribuicdo espacial é também alargada, existindo em toda a Peninsula
Ibérica, podendo também ser aplicada a sua terminologia em geral a arte
pods-paleolitica europeia.

O estilo esquemético correspondera assim a manifestacdes especificas, de
diversas comunidades, realizadas num determinado espaco fisico e cronolégi-
co. Néao corresponderd a uma determinada cultura ou a uma sociedade, mas
sera reflexo do universo sécio-cultural partilhado por diversas comunidades,
e é esta diversidade que acaba por lhe conferir uma certa homogeneidade.
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# - Igrefa dos Mouros
18- Abigo Pinho Montsire

[

Sitios arqueoldgicos analisados
(Martins, 2014)

28

3 - Abrigos com Pintura Rupestre Esquematica
em Portugal - os contextos analisados

Foram analisados diversos abrigos com PRE
existentes no territério actualmente Portugués,
que se distribuem desde os contrafortes quart-
ziticos da Serra de SGo Mamede (Portalegre) até
aovale do Céa (Martins, 2013; 2014) (Imagem 1).
Séo eles: Abrigo do Ribeiro das Casas (Almeida),
Abrigo do Lapedo (Leiria), Lapa dos Coelhos (Tor-
res Novas), Abrigos do Pego da Rainha (Mag&o),
Abrigo de Segura (Segura) e nucleo de abrigos
de Arronches (Portalegre) - Lapa dos Gaivoes,
Lapa dos Lougdes, Igreja dos Mouros e Abrigo
Pinho Monteiro.

Estes abrigos surgem em diversos suportes
geoldgicos (calcério, quartzito e granito) e a sua
configuragdo é muito diversa podendo corres-
ponder a dreas de grande dimensao como a Lapa
dos Gaivdes, paredes verticais como o Pego da
Rainha 1 ou ainda a pequenas reentrancias sem
iluminacdo natural como a Lapa dos Lougdes. O
acesso a estes abrigos pode também ser muito
condicionado como no Abrigo de Segura, sendo
todas estas caracteristicas condicionantes pré-
vias ao momento de execugdo do reportdrio
iconografico.

A iconografia existente é muito variada,
predominando como ja foi referido os motivos
esquematicos, existindo porém também repre-
sentagdes classificaveis como antropomédrficas
ou zoomborficas.

As categorias de motivos mais esquematicos
sdo diversas, correspondendo a segmentos de
linhas, que podem ser entrecruzados, paralelos
ou obliquos, motivos reticulados ou morfologias
circulares. O ponto surge como o motivo mais
simples, totalmente abstracto, sendo a barra o
prolongamento desse ponto através de um seg-
mento de recta.

As caracteristicas de execug3o (tinta plana
ou digitagdo) condicionam o aperfeicoamento
técnico dos motivos, tornando-os morfologias
em que o contorno é irregular e néo linear. Esta



especificidade leva a que a adopcéo de medidas consideradas geométricas
seja problemética pois ndo correspondem aos cénones estabelecidos. Con-
sideramos assim em andlise motivos que ndo representam tipologias re-
conheciveis (antropomorfos, zoomorfos, ramiformes) e cuja simplificagdo
morfoldgica resume-se aos elementos mais simples (ponto, trago, circulo).

3.1 - Barras

No conjunto de abrigos estudados foram identificadas 154 barras, dis-
tribuindo-se por seis sitios: Lapa dos Gaivdes; Abrigo Pinho Monteiro; Igreja
dos Mouros; Lapa dos Coelhos; Pego da Rainha 1 e Pego da Rainha 2.

Esta tipologia de motivos deverd ser a que se encontra mais representa-
da, em termos quantitativos, nos sitios com PRE em toda a Peninsula Ibérica.
As barras podem surgir isoladas ou, mais frequentemente, em conjuntos,
que por vezes podem agrupar dezenas de figuras. Podem surgir associadas
a outros motivos, como antropomorfos, zoomorfos ou pontos, bem como
fazer parte de cenas.

A interpretacdo destes motivos relaciona-os, segundo alguns investiga-
dores, a representa¢des muito esquematicas de antropomorfos (Breuil, 1935;
Acosta, 1968: 115; Balbin Behrmann et al., 1977:21). Esta classificacdo advém
da recorréncia da existéncia de barras em diversas cenas em que participam
como se fossem motivos antropomérficos, correspondendo, desta forma, a
figuras humanas totalmente esquematizadas. Outros investigadores inter-
pretam as barras como sistemas de numeracéo, podendo simbolizar o nu-
mero de pessoas que frequentavam o abrigo, a composicao social ou ritual
da comunidade ou, ainda, algum tipo especifico de contabilidade (Martinez
16, 1993:320).

Estes motivos poderdo também corresponder ao auge da abstraccédo
de uma determinada tipologia, ndo necessariamente antropomérfica, que
perdeu todas as suas caracteristicas formais (Collado Giraldo, 1995:174).

As barras podem surgir dispostas na vertical, na horizontal ou em eixos
inclinados, quer para a esquerda como para a direita. Encontramos todas
estas variantes nos abrigos estudados, tendo em média entre 3 e 6 cm de
comprimento por 1,5 - 2 cm de largura. O método de execugdo destes mo-
tivos serd, na grande maioria dos casos, efectuado através de digitacdo, per-
ceptivel pelos limites arredondados e pela espessura do préprio trago, nunca
com menos de 1 cm. Esta técnica implica necessariamente a colocagdo do
dedo, ou dedos, no pigmento em estado semi-liquido ou pastoso, cobrindo
a totalidade da ponta dos dedos de forma homogénea e espessa, de ma-
neira a que o pigmento fique pressionado contra o suporte uniformemente.
Este contacto directo com o meio, com o veiculo de transmissdo e com o
objectivo final, ou seja, com o pigmento, o suporte e o motivo, poderéo ter
implicacdes simbdlicas ou rituais, que infelizmente, para nds, sdo totalmente
desconhecidas.

Pere
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Lapa dos Gaivdes - painel 6 - conjunto de
28 barras
(foto A. Martins)
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Surgem diversos conjuntos de barras, alguns
dos quais muito numerosos, como no painel 1
do Abrigo Pinho Monteiro, onde se distribuem
desorganizadamente pela superficie, contras-
tando com os alinhamentos existentes no painel
6 da Lapa dos Gaivdes (Imagem 2). Estes dois
exemplos reflectem a complexidade que um
motivo, aparentemente tdo simples, possui na
interpretagcdo do reportério iconografico. Estas
distintas disposi¢des mostram, certamente, dis-
tintos significados ou ac¢des, ou seja, diferentes
categorias para cada figura ou conjunto de figu-
ras. Em diversos abrigos surgem agrupamentos
de barras, dispostas horizontal ou verticalmente,
representando assim uma repeticdo sistematica
de algo, podendo funcionar como um qualquer
tipo de sistema de contabilidade. Surgem gru-
pos de 28 barras (painel 6 da Lapa dos Gaivoes),
dez barras (painel 9 da Lapa dos Gaivdes), sete
barras (painel 9 da Lapa dos Gaivées), cinco
barras (painel 1 do Pego da Rainha 2; painel 1
da Lapa dos Gaivoes) e quatro barras (painéis 5
e 6 do Abrigo Pinho Monteiro), demonstrando
grande variabilidade quantitativa. Os grupos de
quatro ou cinco barras poderdo mesmo ter sido



executados de uma sé vez, ou seja, pressionando simultaneamente vérios
dedos com pigmento contra o suporte.

Aimportancia destes motivos na iconografia da PRE é também revelada
pela sua adopcdo exclusiva em determinados sitios, como no caso do Pego
da Rainha 1, onde surgem 20 barras, podendo os quatro pontos identifica-
dos corresponder a barras em mau estado de conservacéo, sendo assim um
abrigo monotematico. A adopcéo desta tipologia de motivos, desprovidos
de quaisquer caracteristicas naturalistas, revela a existéncia de um cdédigo
iconografico, por nés desconhecido, mas certamente presente no universo
conceptual destas comunidades.

3.2 - Pontos

No conjunto de abrigos estudados foram identificados 261 pontos, dis-
tribuindo-se por seis sitios: Lapa dos Gaivoes, Abrigo Pinho Monteiro; Lapa
dos Coelhos; Pego da Rainha 1; Pego da Rainha 2 e Abrigo de Segura.

Os pontos serdo, a par das barras, um dos motivos mais frequentes na
PRE existente na Peninsula Ibérica. Esta morfologia, extremamente simples,
surge por vezes nomeada de “digitagdo” (Martinez Perelld, 1993: 321), desig-
nacdo que achamos inapropriada por corresponder a técnica empregue na
execugao do motivo. Os pontos podem ainda ter sido executados por outro
método, como o tamponado, ou seja, pressionando o pigmento contra o su-
porte através de um artefacto com a ponta redonda e de textura esponjosa.

Este motivo pode, igualmente, surgir isolado ou em conjuntos, estando
muitas vezes associado a outras morfologias, como barras, zoomorfos ou an-
tropomorfos, conseguindo ainda ocorrer agrupamentos com formas bastante
definidas. Surgem, de igual modo, grandes conjuntos de pontos dispostos
sem organizagdo aparente, em agrupamentos, formando uma espécie de
nuvens de pontos, de formatos subcirculares (Acosta, 1968: 114).

A interpretacdo destes motivos esquematicos estd, muitas vezes, asso-
ciada a reproducao de actividades rituais e/ou simbélicas (Martinez Perelld,
1993:321), interpretacao esta alcangada, na nossa opinido, de maneira muito
superficial. Poderdo, também, estar relacionados com algum tipo de sistema
de contabilidade ou numeracéo, ou mesmo simbolizar o rasto de algum ani-
mal (sangue, pegadas) como foi sugerido por Collado Giraldo (1995: 185). Os
pontos podem, para nds, adquirir um significado idéntico, em alguns casos, as
covinhas, que sdo dos motivos mais comuns na gravura rupestre esquemética.

Contudo, tal como foi referido para as barras, as tentativas interpretativas
para este tipo de motivo abstracto e simples esquematicamente sdo muito
dificeis de estabelecer e definir. A associacdo a outros motivos, como antro-
pomorfos ou zoomorfos, poderéd indicar algumas recorréncias e permitir rea-
lizar algumas consideracdes, podendo os pontos, simplesmente, fazer parte
integrante da morfologia de outros motivos. Por outro lado, as associacdes
de pontos podem levar a criagdo de outras figuras de cariz geométrico, como
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Lapa dos Gaivdes - painel 5 - conjunto de
pontos e motivos esqueméticos
(foto A. Martins, tratada digitalmente)
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o motivo 37 de formato em cone existente no
painel 5 da Lapa dos Gaivdes, ou surgirem dis-
tribuidos pelo espaco livre de uma composicao,
funcionando como uma espécie de preenchimen-
to de fundo, situagdo observavel nos 76 pontos
existentes também no referido painel (Imagem
3). As nuvens de pontos aparecem também nos
abrigos analisados, estando presentes no painel 2
do Abrigo Pinho Monteiro (26), agrupadas numa
das areas limitrofes da superficie.

3.3 - Motivos Circulares

No conjunto de abrigos estudados foram
identificados oito motivos circulares, distribuin-
do-se portrés sitios: Lapa dos Gaivoes; Pego da
Rainha 1 e Abrigo de Segura.

Os motivos circulares caracterizados encon-
tram-se divididos em sete categorias: circulo
simples; semi-circulo ou arco; concéntrico; com
ponto central; segmentado internamente com
barras verticais; segmentado internamente com
barras horizontais e espiral.

O sub-tipo dos circulos segmentados inter-
namente corresponde aos motivos interpretados
por P. Acosta como figuras humanas de bracos
em asa (1968: 31), definicdo esta que achamos



problematica, tendo optado por colocé-los, tal
como J. Bécarez Pérez (1983: 143), nos motivos
circulares. O circulo simples surge como a mor-
fologia mais esquematica, a par do préprio se-
mi-circulo, sendo formas distintas, uma fechada
e a outra aberta, mas com extrema simplicida-
de. Os restantes sub-tipos correspondem a va-
riagdes dos motivos iniciais, podendo adquirir
uma segmentacgdo interna com barras verticais
ou horizontais, pontos no interior, outros circulos
internos ou formarem uma espiral.

Ainterpretagdo destes motivos é muito com-
plexa, estando, para alguns autores, relacionada
com motivos solares ou lunares, tendo os sub-
-tipos ainda outros significados, como os ovais
serem a representacdo de ovos, traduzindo a
ideia de renascimento e regeneracdo da Natu-
reza (Gomes, 2010).

Contudo, o que verificamos nos abrigos
estudados é que este tipo de motivos surge
associado a outras figuras, fazendo parte inte-
grante de uma mesma composicdo. No painel
1 da Lapa dos Gaivdes o circulo (4) encontra-se
ligado a extremidade superior do antropomorfo
(3), representando alguma espécie de objecto
que este transporta ou outro tipo de associagdo
mais simbdlica. No painel 4 do mesmo abrigo,
o pequeno circulo ovalado (21) encontra-se
igualmente unido a extremidade do braco de
um antropomorfo, fazendo parte de uma cena
muito elaborada, adquirindo também, muito pos-
sivelmente, a categoria de um objecto (Fig. 3.2).

Apenas o motivo 31 da Lapa dos Gaivoes
foi enquadrado no sub-tipo dos concéntricos
(Imagem 4), sendo esta morfologia rara na PRE
(Martinez Perelld, 1993: 321), contrastando com
elevada presenca no reportério iconogréfico das
gravuras do Noroeste Peninsular ou da denomi-
nada Arte Atlantica (Alves, 2009; Baptista, 1981;
Costas Goberna et al., 1999; Martins, 2006). O
significado deste tipo de motivo é muito diver-
s0, sendo para alguns a representacao da Agua,
embora para outros esteja relacionado com a

Lapa dos Gaivdes - painel 4 - circulos
concéntricos
(foto A. Martins, tratada digitalmente)

33

SNILYVIN ¥IYANY -



CONVOCARTE N.° 3 | ARTE E GEOMETRIA: ENSAIOS DE HISTORIA DA ARTE

Pego da Rainha 2 - motivos semi circulares
(Martins, 2014)
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PAINEL 3

PEGO DA RAINHA
ABRIGO 2
PAINEIS 1,2, 3

q iﬂcm

Vida e a Morte (Béltran, 1989: 116), ou, simples-
mente, desconhecido (Acosta, 1968). Tendo em
conta a sua localizagdo geogréfica e a morfologia
representada propomos estarmos perante uma
representagdo de um recinto de fossos. Estes
circulos concéntricos poderdo corresponder a
uma espécie de mapa ou planta do povoado,
sendo que alguns destes contextos (Santa Vité-
ria e Monte da Contenda) sdo visiveis desde a
Lapa dos Gaivdes.

No Abrigo de Segura encontramos, na extre-
midade do painel 2, um motivo ovalado, preen-
chido internamente por um pigmento vermelho
vinhoso, excepto numa pequena éarea, criando
uma diminuta oval interior.

Os quatro motivos semi-circulares existentes
encontram-se todos no Pego da Rainha 2, cor-
respondendo a semi-circulos, cuja abertura se
encontra disposta em distintas orientagdes (Ima-
gem 5). Sdo de dimensdes distintas e mostram
uma organizagao interna. O motivo 11 possui no
interior dois pequenos pontos, podendo repre-
sentar uma esquematizacdo de idolo oculado



(Acosta, 1968: 68), interpretacdo esta que me-
rece algumas reservas da nossa parte.

3.4 - Motivos Geométricos

No conjunto de abrigos estudados foram
identificados 12 motivos geométricos, distribuin-
do-se por cinco destes sitios: Lapa dos Gaivoes,
Lapa dos Loucdes, Igreja dos Mouros, Abrigo
Pinho Monteiro e Abrigo do Lapedo.

Nos motivos geométricos encontramos di-
versos sub-tipos, caracterizados pela rigidez dos
seus caracteres formais, geralmente formados
por linhas rectas, quebradas ou cruzadas, que
se podem juntar dando origem a morfologias
como os tridngulos. Esta tipologia de motivos é
muito diversa, tendo sido definidos vérios sub-ti-
pos: 1 - Linhas rectas ou tragos, corresponden-
do a simples linhas dispostas na vertical ou na
horizontal, apresentando diversas dimensdes;
2 - Linhas quebradas verticais, também deno-
minadas por zig-zags verticais; 3 - Linhas que-
bradas horizontais, também denominadas por
zig-zags horizontais; 4 - Tridngulos e 5 - Morfo-
logias em Angulo.

O motivo 1 da Lapa dos Gaivées formado por
um trago horizontal com dois tridangulos associa-
dos corresponde a uma morfologia geométrica
indeterminada, sendo possivel, no entanto, ser
interpretado, com muitas reservas, como uma re-
presentacao idoliforme triangular (Acosta, 1968:
74). Esta mesma interpretacdo pode também
ser aplicada no motivo 1 do Abrigo do Lapedo,
também formado por uma morfologia constitui-
da por dois tridangulos.

Um dnico motivo triangular (4) surge na Igreja
dos Mouros, adquirindo porém esta morfologia
um traco semi-curvo na extremidade inferior,
representando algum tipo de figura antropo-
mérfica muito esquematica.

Relativamente as linhas quebradas, estas sdo
a maioria das vezes referenciadas como zig-za-
gs, devido a sua morfologia em duplos Z. Esta
morfologia foi interpretada de maneira distinta

Imagem 6 - Lapa dos Gaivdes - painel 1-

motivos em zig-zag
(foto A. Martins, tratada digitalmente)

Imagem 7 - Lapa dos Loucdes - painel 2 -

tragos rectilineos (foto A. Martins)
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Lapa dos Lougdes - painel 2 - motivo
polilobolado e motivos recticulados
(foto A. Martins, tratada digitalmente)
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consoante a sua disposi¢do, sendo os zig-zags ho-

rizontais considerados representa¢des de figuras
humanas com os membros inferiores dobrados
(Breuil, 1935; Acosta, 1968). Os zig-zags em po-
sicdo vertical podem também ser interpretados
como figuras humanas, ou, mais frequentemente
como zoomorfos serpentiformes (Acosta, 1968:
123). Estes motivos poderdo também estar re-
lacionados com a representacao de dgua e do
movimento perpétuo desta (Castro, 1962).

Os motivos 10, 13 e 14 da Lapa dos Gai-
vdes correspondem a representagdes de linhas
quebradas horizontais, ou zig-zags horizontais,
sendo formados por vérios segmentos de recta,
quebrados em angulos rectos (Imagem 6).

O sub-tipo de tracos rectos, formados por
linhas dispostas na vertical ou na horizontal, que
se podem entrecruzar, corresponde aos motivos
18 e 34 do Abrigo Pinho Monteiro e 8 e 9 da
Lapa dos Lougdes (Imagem 7). Estes conjuntos
de tragos, dispostos verticalmente, em feixes de-
sorganizados, caracterizam-se pela imprecisdo
e irregularidade do traco. Estas caracteristicas



sdo potenciadas pelo método de execugdo, possivelmente, através da utili-
zagdo do colorante em bruto.

Estes motivos geométricos mostram uma grande diversidade tipoldgica
e formal, ndo sendo identificdveis com morfologias mais naturalistas, levan-
do a que as tentativas de interpretacdo tenham de ser tomadas com cautela
e prudéncia.

O motivo 4 da Lapa dos Lougdes trata-se da Unica figura polilobolada
identificada neste estudo, sendo uma morfologia rara na iconografia da PRE.
Esta figura é formada por um traco central, que mostra, de ambos os lados,
cinco semi-circulos desalinhados (Imagem 8). A interpretacéo para este tipo
de motivo é muito dificil de definir, pois poderé corresponder apenas a uma
morfologia geométrica, mas também a uma representacgéo halteriforme pluri-
circular (Acosta, 1968: 83) ou ainda a representacdo de diversos antropomor-
fos sobrepostos realizando acrobacias (Gomes, 2010: 444).

4 - Pintura Rupestre Esquematica - um ciclo artistico Peninsular

Através da andlise e estudo de diversos sitios com pintura e gravura es-
quemética podemos considerar a arte esquematica como uma expressao
simbdlica da comunidade e para a comunidade, sendo maioritariamente de
todos e para todos. E um facto que existem algumas situagdes em que o co-
nhecimento da arte estaria apenas acessivel a alguns, mas néo &, definitiva-
mente este o panorama mais geral que se observa nos sitios estudados. Esta
"democratizagdo” do reportério iconogréfico, facilmente usufruivel por todos,
revela este caracter universal e identitario da arte esquemética peninsular. A
presenca de motivos semelhantes em areas geograficas distantes revela-nos
essa uniformidade conceptual, onde os mecanismos simbdlicos estdo ine-
rentes aos grupos humanos, mesmo que estes possam possuir uma cultura
material distinta. A antropizacdo dos locais escolhidos efectua-se tendo em
conta numerosas variantes, encarando o abrigo como uma imensa tela onde
ficardo gravadas estdrias, mitografias, rituais ou simples cenas quotidianas de
uma determinada comunidade num determinado espaco temporal.

Adifusdo de imagens, simbolos, ou a circulagdo de objectos, é realizada
desde periodos recuados, existindo portanto certamente contactos directos
frequentes entre as diversas comunidades que ocupavam a Peninsula Ibérica
durante oVl e o lll milénio a.C. No entanto, estes contactos directos ndo serdo
os responsaveis por esta uniformidade iconografica, mas antes a partilha de
um mesmo universo simbdlico-cultural.

A arte esquemitica seria assim apenas mais um elemento cultural que faz
parte do territério de uma comunidade, formado por espagos habitacionais,
locais de actividades econdmicas, espacos funerarios e locais sociais. Seria
nestes locais sociais, frequentados por um nimero diverso de pessoas, que
se efectuaria a antropizacdo da paisagem e ficariam perpetuadas imagens
que poderiam ser revisitadas.
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A procura de explicacbes elaboradas para a arte Pré-Histérica tornou-se
quase um elemento definidor dos estudos académicos, onde a complexifi-
cagdo simbdlica exige que procuremos interpretacdes ndo redutoras ou su-
perficiais. Porém, podemos também encarar estas representacdes como algo
muito mais simples, em que, apesar do devido distanciamento cronoldgico-
-cultural, algumas das tipologias sdo facilmente reconheciveis por nés. Na
pratica, conseguimos aceder cognitivamente a iconografia esquemética tal
como se acede a arte naturalista paleolitica. Aimpossibilidade de estabeleci-
mento de cronologias finas, que poderiam balizar cada motivo em periodos
distintos da Pré-Histéria recente, ndo deverd também inibir os investigadores
na demanda de explicagdes, mas antes incentiva-la.

5 - A "geometria” na arte rupestre pés-paleolitica? Palavras finais de
uma breve introducao...

Falar de geometria na arte rupestre pds-paleolitica mostra-se assim uma
tarefa ardua e complexa, onde as inimeras variantes nos levam para cami-
nhos muito diversos. Ao analisarmos em diferentes escalas - territério, abri-
go, painel e motivo - podemos encontrar acgdes que terdo pressuposto uma
planificacdo prévia a execugdo do reportdrio iconogréfico, tendo em conta
o suporte e a sua disposicdo. Podemos falar em conceitos de geometria nos
painéis gravados com a denominada “Arte Atlantica” onde surgem sucessdes
de espirais e circulos concéntricos cujos raios distam exactamente de um
ponto central, estando adaptada toda a composicdo ao espago existente?
Terdo os tragos rectilineos subjacente a nocdo de ponto e de linha, ou, serdo
a transposicdo da linha do horizonte (que é provavelmente a nossa primeira
visdo rectilinea)? Serdo marcagdo de caminhos ou trajectos? Corresponderédo
os motivos reticulados a planificagdo de estruturas habitacionais ou terrenos
agricolas, sendo assim a representacdo esquemética de plantas ou mapas?

Apenas com a complexificacdo da sociedade podemos abordar os termos
propriedade pessoal, levando a existéncia de posse de espacgos que teriam
de ser normalizadas de forma a evitar conflitos. O comprimento, a érea e o
volume deverao ter sido utilizados empiricamente de forma a definir espacos.

No mesmo periodo cronoldgico existiram civilizagdes que podemos
dizer mais avancadas tecnicamente (Suméria e Egipcia) que erigiam comple-
xas construcdes (por exemplo zigurates e piramides) enquanto na Peninsula
Ibérica as construgdes antropicas eram mais simples. No entanto as recentes
descobertas arqueoldgicas revelam-nos que os povoados de fossos do sul da
Peninsula Ibérica obedecem a cdnones de construcao rigidos e previamen-
te estabelecidos, tendo um ponto central ao redor do qual se desenvolvem
linhas concéntricas de estruturas negativas. De igual modo os grandes hipo-
geus e tholoi funerarios mostram uma organizagdo do espaco e construgdo
arquitecténica que revela conhecimento de regras basicas de engenharia,
tornando possivel a construgdo destes grandes monumentos megaliticos.
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A questdo da geometria na Pré-Histdria abarca assim inimeras possibili-
dades, ndo apenas relativamente a arte rupestre, mas também relativamente
a construgdes e planificagdes proto-urbanisticas. Estas breves palavras pre-
tenderam ser uma primeira abordagem a um tema complexo visto de uma
perspectiva ndo habitual no mundo arqueoldgico.
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Da Génese Geométrica na
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Entre estudos de vérios autores nacionais e
estrangeiros que contribuiram para o aprofun-
damento do conhecimento sobre metodologias
geométricas subjacentes e auxiliares da com-
posicdo artistica, averigudmos que ao longo de
toda a histéria da arte - sobretudo em alguns
momentos especificos e em casos eruditos muito
particulares, nomeadamente o do periodo que
mais nos ocupa, o Renascimento - foram aplica-
dos sistemas geométricos singulares capazes de
conter em si esquemas de ordenacdo de toda a
estrutura compositiva. Além das bem conhecidas
metodologias de representacdo perspectiva que
permitem a representacao sistematizada e men-
surada do espaco, falamos de outros sistemas de
subdivisdo geométrica, igualmente regidos por
idénticas regras matematico-geométricas, mé-
todos de diviséo rigorosos e precisos das areas
concernentes em que se inscrevem as obras de
arte. Ainda que relativamente pouco difundidas,
estas metodologias e preocupacdes estéticas
nado se limitam a restritos e longinquos periodos
histéricos, pelo contrario, tal como alguns inves-
tigadores tém demonstrado, no caso de certos
artistas, e dependendo das suas preocupacdes
estéticas ou do seu grau de esclarecimento,

This article attempts to focus a
differentiated set of geometric
methodologies, applied in the
creation of certain works of art
belonging to various artistic styles
over time, both by national and
international authors. These known
but not widely spread methodologies
have become increasingly structured
and now encompass the study of a
significant amount of artworks and
artists. In some cases, the methods
chosen by some of the artists
analysed herein may even be known
within the context of Portuguese art.

Keywords: Altarpiece; Geometry;
Meaning; Narrative; Sculpture.
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verifica-se a aplicacdo destas metodologias auxiliares também por autores
contemporaneos.

Embora conhecidas, mas ndo amplamente divulgadas, estas metodologias
tém vindo a ser relativamente sistematizadas e alargadas ao estudo de um
ndmero suficiente de obras e artistas, podendo mesmo, em alguns casos, ja
ser conhecidas preferéncias ou métodos eleitos por alguns dos artistas estu-
dados, em muitos casos, também em contexto artistico nacional (CASIMIRO,
L., 2004; HENRIQUES, F., 2006 e 2016; e PALMEIRIM, S., 2016).

Para inicio desta abordagem, consideramos importante comecar por re-
ferir alguns dos estudiosos que mais sélidos contributos forneceram neste
contexto da ciéncia geométrica aplicada ao estudo da arte ao longo dos sé-
culos, necessariamente comegando por mencionar um dos mais importantes
pioneiros nesta metodologia de anélise, Jay Hambidge. Movido por profundas
preocupacdes de ordem estética e compositiva ligadas a arte cléssica, este
investigador desenvolveu uma série de estudos em torno do que denominou
elementos da simetria dindmica’ (HAMBIDGE, J., 1920; 1923; e 1967), nos quais
se dedica a um amplo conjunto de metodologias geométricas que verificou
empregues na arte ao longo dos séculos. Procurando as relagdes universais
identificadas por Euclides nas formas plana, efectuou multiplas viagens a
Grécia, executando extensos e meticulosos estudos de artefactos, esculturas,
e edificios classicos (tais como os vasos gregos, a estatua de Zeus em Olim-
pia, ou a de Atenas em Egina, o Partenon, ou o templo de Apolo em Figalia),
anélises que o conduziram a formulagdo daquele seu importante conceito.

Sempre escorado nos fundamentos da geometria euclidiana, o concei-
tuado autor explicita e distingue dois tipos essenciais de simetria, estética e
dindmica, a primeira resultando num processo de desenvolvimento formal
caracterizado por algum estatismo relativo ao modo de arranjo dos diferen-
tes elementos de uma dada composigdo; a segunda correspondendo a um
processo de ordenagdo e crescimento, simultaneamente interno e externo a
propria forma, proporcionando novos arranjos formais estabelecidos em infinita
continuidade proporcional, verificada na natureza e na arte, e desde sempre
almejada e empregue por artistas desde a antiguidade - em determinados
periodos histéricos procurada e aplicada com maior empenho e proficiéncia.

Nos seus estudos Hambidge explana os métodos geométricos constru-
tivos dos vérios rectdngulos a que chamou “dindmicos” (os Rectéangulos de
Ouro (@), o Rectangulo da Raiz do Nimero de Ouro (@), o de Raiz de Dois
(y2), de Raiz de Trés (/3), etc.), clarificando igualmente as principais entidades
geométricas inerentes a cada uma delas e que no seu interior se desenvolvem.
Estes rectdngulos, opostos aos “estaticos” (cujo mdédulo é um ndmero inteiro ou
fraccionario), ttm por médulo um nimero irracional cujo préprio nome indica.

Seguidamente, Hambidge expde e demonstra as “"decomposi¢des har-
ménicas” destes rectdngulos por recurso i) a subdivisdo interna destas areas
pelas suas diagonais e respectivas perpendiculares, ii) empregando um idéntico
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conjunto de outras identidades que decorre de outras figuras geométricas ine-
rentes como sejam os gnémones e/ou os rectangulos semelhantes do marco
original, iii) ou recorrendo ao conjunto de linhas decorrentes das intersecgdes
destas outras, perpendiculares entre si e paralelas aos lados do marco. E este
o intricado conjunto de entidades geométricas usado por alguns artistas como
auxiliar prévio da sua composicdo, as quais - na sua acepgao - lhes permite
participar de uma ordem universal, a mesma que encontram expressa no nu-
mero ou na musica, e na sua traducao formal, a geometria.

Na continuidade dos estudos de Hambidge, e constantemente citando-
-0s, Matila Ghyka (GHYKA, M., 1927 e 1931) averigua, explora e aprofunda
as existentes relagdes proporcionais em diversos elementos do meio natural
(até entdo inéditas e s6 amiude referidas ou comprovadas) mas igualmente
identificadas por si na arte ao longo de um largo periodo que se estendia
desde a antiguidade cléssica a sua contemporaneidade, e passando pelos
diferentes periodos artisticos intermédios. Analisando os diferentes sistemas
proporcionais e as suas propriedades matemético-geométricas - com particular
incidéncia sobre a divina propor¢do e o Niumero de Ouro - o autor esclarece
uma miriade de relagdes intrinsecas ao crescimento das plantas ou da forma-
¢do das conchas, entre muitos outros, mas igualmente as formas planas e aos
volumes tridimensionais, revelando, seguidamente, uma série de estratégias,
paralelismos e analogias empregues por artistas que ao longo dos séculos os
aplicaram nas suas criagdes - os quais disseca, e claramente expbe e demonstra.

Ecos dos notaveis trabalhos destes dois investigadores continuam a fa-
zer-se sentir actualmente, por vezes aprofundados e amplificados por outros
autores que os empregam nas suas andlises, alargados a outras obras e artis-
tas que estes anteriores ndo abarcaram, embora esses novos investigadores
encontrem nos seus estudos as sempre transversais metodologias que lhes
concede adequada corroboragao, e eles mesmos abrindo o espectro a novas
possibilidades de investigacao.

Paralelamente, e neste seguimento, tornaram-se igualmente importantes
as obras de Fredrik Lund (LUND, F. M., 1921), Tons Brunés (Tons, B., 1967), Mar-
tin Kemp (KEMP, M., 1990), Miranda Lundy (LUNDY, M., 2006), Robert Lowlor
(LOWLOR, R., 2013), Prya Hemenway (HEMENWAY, P., 2005), Andrew Sutton
(SUTTON, A., 2009), ou Fernando Corbalédn (CORBALAN, F., 2010), muitas vezes
clarificando a linguagem e os métodos empregues, outras vezes ampliando
o alcance dos modelos e os respectivos processos construtivos. Entre todos,
encontramos particular interesse no trabalho de Nigel Pennick (PENNICK, N.,
2001), historicamente abrangente e sem o acentuado caracter esotérico de
outros autores, ndo tdo sumariamente restrito aos esquemas geométricos
de uns, ou tendencialmente mateméticos de outros (embora, na matemética
todos sempre necessariamente escorados). A explanagdo de Pennicks é verda-
deiramente abrangente, comegando por referenciar textos s6 sumariamente
conhecidos, como os ancestrais Manasar Silpa Shastra, em sénscrito, nos quais
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se encontram as primeiras evidéncias dos tracados da Vesica Piscis e da sua
aplicabilidade ao delineamento das edificacdes erigidas para o privilegiado
relacionamento do homem com o divino; da migragdo desta metodologia
para ocidente e da sua utilizagdo entre outros, por Vitrdvio; ou os esquemas
de agrimensura dos Harpedonaptae egipcios, redundando nos equitativos
tracados de divisdo dos rectangulos pelas suas diagonais?. Amplo, o seu tra-
balho refere igualmente os sistemas medievais ad triangulum e ad quadratum
empregues, em parte, até ao periodo gdtico, ou os diferentes e mais evolui-
dos sistemas geométricos empregues pelos artistas renascimentais. Aqueles
métodos anteriores, Paulo Pereira aborda-os no contexto nacional e refere-os
no &mbito da “arquitectura tradicional «a moderna», pré-renascentista”, na qual
os mestres pedreiros os empregavam recorrendo a “tracados baseados no
quadrado e nas suas faculdades de transformacéo [podendo] gerar propor-
¢bes harménicas”, e para os quais “ndo tém de dominar a aritmética, e muito
menos a matemética, bastando-lhes simples instrumentos como o compasso
e a régua ou esquadro - ou, em maiores medidas, uma corda devidamente
marcada” (PEREIRA, Paulo, 2011, pg. 982-985).

Ainda em contexto internacional, de importdncia maior e absolutamente
essencial é a obra de Charles Bouleau (BOULEAU, C., 1996)3, enfatizando a
particular atencdo que os artistas dedicam a escolha das dimensdes do rec-
tdngulo que delimita a obra de arte, porquanto essas medidas comportem
enormes implicagdes no sequente trabalho de estruturagdo das respectivas
organizagbes compositivas. Muito abrangente no seu estudo - de todos os
autores, talvez, o mais completo - Charles Bouleau identifica uma série de
metodologias geométricas preferencialmente empregues nos diferentes pe-
riodos da ldade Média, do Renascimento, Barroco, Rococd, Neoclassicismo,
por fim identificando mesmo uma série de solugdes em obras de artistas seus
contemporaneos.

Baseado nos seus antecessores, este investigador demonstra como, no
interior de cada rectangulo, decorrendo das dimensées dos lados e da sua
relagdo proporcional e, sobretudo, do seu processo construtivo, emerge um
importante e singular conjunto de linhas, geométrica e naturalmente ordena-
das, proporcionando ao artista um conjunto de guias que o podem auxiliar
na disposicao dos diferentes elementos da composi¢do. Este tracado regu-
lador, que ndo é possivel ser captado de imediato nem é visivel numa usual
observagdo, encontra-se na génese das obras de alguns artistas, servindo-lhes
como auxiliar de estruturacao e suporte a toda a composicao, para disposi¢do
e estabelecimento das relagées entre os seus varios elementos.

Quanto ao desconhecimento de qualquer documentacéo relativa a este
método e qualquer esboco da sua aplicagdo, Bouleau refere a importancia
conferida ao sigilo de que se revestia a prética dos artistas nestas matérias
para além do espaco da sua oficina, “segredos” ou “ciéncia” da arte que sé
no contexto oficinal era conhecido, transmitido apenas aos iniciados, muitas
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vezes sO aos mais experimentados oficiais e colaboradores, mas nunca ao
vulgo (BOULEAU, C., 1996, pg. 9 e 42).

Anéloga, embora diferenciada, é abordagem de Martin Kemp no interes-
sante e muito amplo estudo supracitado The Science of Art, procurando tracar
a genealogia e o desenvolvimento da perspectiva linear ao longo de um arco
cronoldégico que se estende do treccento ao dealbar do século XIX. Analisan-
do as pinturas dos primeiros impulsionadores e percussores da representa-
cdo perspética, e as obras e os escritos dos principais artistas e tedricos do
renascimento italiano - e em simultédneo, todos os tedricos antigos (fildsofos,
matematicos, gedmetras, médicos, e fisicos) cujos contributos encontrou na-
queles referidos, e que compreendeu fundamentais para os desenvolvimentos
e descobertas que os conduziram a elaboragdo de um sistema mensurado de
representacdo do espago sobre superficies - prossegue ao longo dos séculos,
percorrendo todos os mais importantes protagonistas deste sistema de orga-
nizagdo e representacao espacial, desvelando todo o processo (metodologias
praticas e tedricas) a que chamou ciéncia da arte. Num grande nimero de
casos, o autor faz integrais anélises geométricas que o conduzem a descorti-
nar os sistemas perspectivos que estruturam algumas das mais interessantes
pinturas e representacdes daqueles periodos. Num outro conjunto desses
casos, comprova as metodologias que esses mesmos autores alcangaram
primeiramente por deducdo matematico-geométrica, e que somente depois
os conduziu a concepgao de notabilissimas obras de arte. Nesta continuida-
de, Kemp aborda igualmente questdes em torno da luz e da cor, e ainda dos
engenhos dpticos que permitiam a alguns artistas processos adicionais para
uma muito almejada e mais verosimil representacédo pictdrica do espago do
real, os quais, mais tarde, j& no século XIX, culminaram na invengdo da con-
temporanea maquina fotografica®.

Jd em contexto nacional, de interesse absolutamente fulcral é a obra
seminal de Luis Casimiro, porquanto represente um importante e incontornavel
manancial didatico, claramente expondo e sintetizando o amplo conjunto
de métodos que vérios daqueles autores aprofundaram ao longo de vérias
décadas. Na sua tese de doutoramento, A Anunciagdo do Senhor na Pintura
Quinhentista Portuguesa (1500-1550) (CASIMIRO, L., 2004), no seguimento da
metodologia desenvolvida e aplicada por Charles Bouleau - embora expla-
nando-a e investigando mais além - Luis Casimiro atesta a existéncia de um
vasto conjunto de tragados geométricos aplicados a um acervo de quarenta
e quatro pinturas da Anunciagdo. Sempre fundamentado em Bouleau, Ham-
bidge, Ghika e, inevitavelmente, Euclides, o autor projecta mais longe a sua
pesquisa, investigando, dissecando, e expondo uma série de modelos que lhe
permitissem conduzir - e a outros investigadores depois de si - a integral com-
preensdo desses mesmos processos e metodologias geométricas para andlise
das obras de arte, tendo mesmo estendido o seu estudo ao “maior nimero
possivel de métodos construtivos dos rectdngulos conhecidos pelos artistas
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do Renascimento, [de modo a] compreender as leis que regem a sua criagdo
e determinam a respectiva estrutura interna” (CASIMIRO, L., 2004, pg. 889).
O seu método - que denominou matematico-geométrico (mas também,
iconogréfico e iconolégico) - é um “processo de anélise (...), baseado na apli-
cagdo de regras matemético-geométricas de acordo com critérios estabele-
cidos e percorrendo etapas bem definidas, com o objectivo de propor uma
leitura, cientificamente fundamentada, daquele que teréd sido, eventualmente,
o esquema geométrico de composicéo utilizado (...), ou seja, a estrutura geo-
métrica que esteve na génese da obra(...), como tragado regulador, auxiliando
o artista a organizar a sua composigao” (CASIMIRO, L., 2004, pg. 853). No seu
estudo, tendo por base a andlise dos sistemas geométricos previamente em-
pregues pelos artistas como auxiliares das suas composicdo - e demonstran-
do que, em pintura, os sistemas de divisdo interna plenamente se interligam
com os sistemas de representagdo perspectiva - esta metodologia permite-lhe
esclarecer mais amplas e interessantes leituras iconogréficas e interpretacées
iconoldgicas do largo acervo a que se dedicou, relacionando e elucidando
de forma mais ampla o conjunto de elementos formais que nelas encontra.
No ambito da ciéncia perspectiva em contexto da pintura nacional, cabe
a Anténio Oriol Trindade o mais amplo estudo dos sistemas perspectivos,
numa extensa e completa anélise efectuada a um vasto acervo de obras de
pintura de cavalete e de tectos abobadados, num arco cronolégico que se
estende, aproximadamente, de 1470 a 1815 (TRINDADE, A., 2008). Neste
estudo, o autor deixa explicito que, ao contrario do que se assistiu nos gran-
des centros de producgao pictérica renascimental - Itélia e Francga, sobretudo,
mas Alemanha e Espanha também - a obra de pintura de cavalete daquele
periodo em Portugal, surge sempre de forma acentuadamente titubeante. O
investigador afirma mesmo nao ter encontrado exemplos que evidenciassem
o conhecimento da tratadistica coeva que naqueles centros de producéo se
vinham a desenvolver e, de 14, amplamente difundindo. Como o autor pode
comprovar, seria habitual, entre nés, o recurso a fontes imagéticas - na sua
maioria gravados avulsos esporadicamente adquiridos e/ou cépias variadas,
assim como colecc¢des de gravuras ou de livros que constituiam acervos par-
ticulares dos artistas - sobre as quais seriam efectuadas grelhas de transposi-
¢do destinadas a serem posteriormente ampliadas e transferidas para as telas.
Estas fontes imagéticas serviam o propésito de fornecer material visual do
qual eram retirados os motivos, quer das figuras principais, quer de objectos
secundarios e aderecos, de fundos de interior ou de paisagem, de modo a
serem usados aglutinadamente por juncdo directa ou por sobreposicéo, na
maioria das vezes resultando num heteréclito somatério de fragmentos. Em-
bora a uma primeira vista estas “composi¢des” possam iludir o espectador, e
até, em muitos casos, as suas obras aparentem consisténcia formal, mesmo
no caso de representacdes perspécticas torna-se evidente o uso das grelhas
de transposicao, revelando o empirismo das construcdes. A sensibilidade do
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artista poderia intuitivamente conduzi-lo a uma efectiva aproximagédo formal,
mas a anélise detalhada e o exame consubstanciado de Anténio Trindade
acaba por revelar mdltiplas irregularidades e um grande numero de incon-
gruéncias no arranjo perspéctico da obra. De facto, seja na representacéo de
elementos de arquitectura ou na das figuras humanas, o autor verifica a exis-
téncia de uma incorrecta gradacéo das escalas, horizontais ou verticais, ndo
diminuindo estes elementos adequadamente e de acordo com os diferentes
planos de profundidade, ou entdo apresentando dissonéncias nas localiza-
¢coes que deveriam ocupar nos espacos representados. Apds a sua andlise,
o autor refere-nos que na pintura renascimental portuguesa, a perspectiva
linear plana se realiza por sectores “a boa maneira flamenga” (TRINDADE, A,,
2008, pg. 1077). Concebida de modo “hibrido”, verifica-se que justaposta ao
"rigoroso” desenho dos pavimentos, se opde uma incongruente representa-
cdo perspectiva dos alcados e elevagdes a partir deles levantada, “como é o
caso generalizado do desenho incorrecto dos arcos circunferenciais” (TRIN-
DADE, A., 2008, pg. 1077).

Mais recentemente, e ainda no &mbito da pintura que abarca 0 chama-
do Século de Ouro da pintura portuguesa, Simao Palmeirim faz um estudo
pormenorizado e abrangente sobre a aquisicdo e aplicagdo das competén-
cias geométricas e de composicédo, ao longo do arco cronoldgico que se
estende do final da Idade Média [c. 1400] ao dealbar do Renascimento [c.
1525] (PALMEIRIM, S., 2016). Na sua anélise, o autor comeca por identificar
quais os possiveis tracados geométricos e composicionais mais usuais na-
quele periodo - entre os quais, aqueles inerentes as divisées do Circulo; as
divisdes internas do Quadrado (quer como figura estética ou dindmica); ou
das formas resultantes da conjugagédo de ambos (com o Circulo inscrito no
Quadrado, ou do Quadrado encimado pelo Semicirculo); mas também das
divisdes do Pentagono (isto é, dos tragados decorrentes de alguns dos mé-
todos coetaneamente conhecidos para a sua construgdo); e dos tragados
internos dos vérios Rectangulos (sejam dindmicos ou estaticos, segundo as
supracitadas divisdes originalmente propostas por Jay Hambidge). Segui-
damente, aplica estes tracados a cada uma das obras de pintura em anali-
se, isto é, procurando a sua estrutura interna (o seu tragado préprio), mas
igualmente a sua "extrapolagdo” sempre que se verifique a sua integracédo
num conjunto retabular maior (como seja o caso dos grandes polipticos e
em cujos ciclos iconogréficos se poderiam inserir), bem como na harmoni-
zacdo da maquina retabular com a edificacdo arquitectdonica que o acolhe e
para a qual foi propositadamente concebida.

Nesta pertinente e proficua abordagem, o investigador consegue mesmo
identificar e tracar um processo evolutivo da aquisicdo e aplicacdo das vérias
metodologias e competéncias geométricas e composicionais empregues por
diferentes artistas e/ou oficinas, e as respetivas contaminagdes consoante
os locais de aprendizagem, contactos com outros artistas, e itineréncias em
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companhas ou outros contextos oficinais. Num primeiro momento, aquele
em que se inserem os trés primeiros conjuntos de obras correspondentes
ao inicio do periodo analisado, identifica-os mais marcados pelas “linhas
circulares”, isto €, o da utilizagdo "das propriedades da circunferéncia, es-
pecialmente na aplicacdo do tracado {3 (que compde a chamada vesica
piscis)" (PALMEIRIM, S., 2016, pg. 431). Num segundo momento identifica
contaminacdes e miscigenacdes de outras competéncias geométricas liga-
das a @, supondo que tais encontros tenham resultado do encontro com
documentados mestres flamengos que trouxeram consigo as mais recentes
novidades do centro europeu, ou das também documentadas viagens dos
mestres nacionais a esses locais. Estes resultados, apresenta-os num sucinto
e bem elaborado gréfico permitindo uma clara compreens&o dessa evolucao.
Fundamentado na sua anélise e relacionando multiplos dados, o autor
permite-se rever e considerar outras propostas de autorias e anteriores atri-
bui¢bes cuja corroboragdo documental é inexistente ou se encontra ainda
desconhecida, ou mesmo supor possiveis contactos entre artistas cujas obras,
afastadas geograficamente, exibem idénticos esquemas geométricos subja-
centes as suas organizagdes compositivas. Abre, no entanto, uma necesséria
ressalva relativa a indispenséavel hierarquizacédo que existiria na detencao das
competéncias geométricas por mestres e oficiais - naturalmente, aqueles que
se ocupavam das encomendas de maior prestigio - face a menor “sofistica-
¢do” de conhecimentos de outros colaboradores incumbidos de obras de
menor relevancia. Depois de multiplas observacdes e constatagdes, o autor
assevera estarmos “perante oficinas que sofrem evolu¢des e mudancas, que
tém pontos comuns e divergentes entre elas, tanto na aquisicdo como na
aplicacdo de competéncias geométricas, mas acima de tudo estas compe-
téncias sdo constatdveis e a sua andlise é rica em informacao sobre a pintura
portuguesa da época” (PALMEIRIM, S., 2016, pg. 443).
Concomitantemente, o trabalho deste investigador projecta-se a outro
momento artistico bem distinto, com pressupostos estéticos muito diferen-
ciados, desta feita j& na contemporaneidade e incidindo sobre a producéo
artistica de Almada Negreiros. Sendo bem conhecida a obra multidisciplinar
deste celebrado nome da vanguarda Modernista nacional, cuja obra plastica
explora uma inequivoca e bem patente vertente geométrica, Simao Palmei-
rim (isoladamente, mas também em coautoria com Pedro Freitas) dedica-
-lhe uma série de artigos em publicagdes nacionais e internacionais, e um
interessante estudo monogréfico intitulado Livro de Problemas de Almada
Negreiros (PALMEIRIM, S., 2014 a) e b); e PALMEIRIM, S., e FREITAS, P., 2014,
e 2015). Nestas suas pesquisas, o autor preocupa-se com as diferentes rela-
¢des geométricas que Almada explorou como autodidata (Almada ndo teve
qualquer formacéo artistica), e sem conhecidas revela¢des dos seus méto-
dos construtivos aprioristicos. Neste caso, o método analitico de Palmeirim
revela-se o mesmo, para tal empregando sucessivos tracados geométricos,
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dessa forma descortinando os correctissimos modelos - ou sistemas - geo-
métricos compositivos que presidiram as composicoes de Almada.

No campo da escultura, sobre o qual, até a data, ndo existia qualquer es-
tudo geométrico em territério nacional, Francisco Henriques (HENRIQUES,
F., 2006) dedica uma anélise geométrica as obras escultéricas em pedra do
periodo do Renascimento, nesse primeiro momento investigando apenas a
obra retabular de Nicolau Chanterene - artista de grande nomeada e abso-
lutamente imbuido das principais preocupacdes artisticas e cientificas que
moviam o escol intelectual da Europa renascimental. Nessa andlise o autor
identifica algumas das competéncias geométricas do insigne escultor; da a
conhecer a sua metodologia geométrica empregue como auxiliar prévia de
composicéo; e fornece um conjunto de eficazes contributos para a leitura
iconogréfica e interpretacdo iconoldgica obras retabulares daquele artista.

Apds dptimos resultados obtidos com aquele estudo, e perante um tao
alargado nimero de interessantes obras escultéricas deste periodo em ter-
ritério nacional - um dos mais intensos e proficuos momentos de producao
escultérica em Portugal - o mesmo autor considerou premente conhecer a
existéncia e a extensdo da aplicagdo de semelhantes metodologia geométri-
cas na génese criativa de outros escultores a trabalhar entre nés neste mesmo
periodo. Com esse objetivo, empreende entdo um mais amplo estudo deno-
minado Portais Para o Espaco do Divino - Geometria e Narrativa no Retdbulo
Escultérico do Renascimento (HENRIQUES, F. 2016), no qual coligiu um con-
junto total de 216 obras de tipologia retabular. Depois de afastadas todas as
que nao reuniam essenciais condi¢des de estudo (por se encontrarem incom-
pletas, acrescentadas, apeadas, ou deslocadas, e deste modo impedindo uma
correta, integral e rigorosa anélise), este estudo estendeu-se a um conjunto
de 103 retdbulos, 29 portais, 27 arcos triunfais e 17 timulos.

Neste estudo analisou, descreveu e caracterizou todos os espécimes, pos-
teriormente ordenando-os por tipologias e subtipologias, introduzindo um
novo e amplo conjunto de dados que contribuem para o estudo, inventariagdo
e preservacao daquele legado artistico, cultural e patrimonial.

Depois de efectuada a anélise plastica e iconografica de todas as obras,
procedeu a identificacdo das metodologias geométricas empregues como
auxiliares prévias de composi¢ao, posteriormente organizando e apresentan-
do todo o conjunto no Volume Il que comp&e aquele estudo, devidamente
identificadas e geograficamente ordenadas, acompanhadas pelas fotografias
respetivas, e pelas andlises geométricas, plasticas e iconogréficas correspon-
dentes. Nesse volume expde a anélise integral de todas as obras relacionadas,
conteudo que possibilita uma constante e consistente comparagéo entre si.

Apés a anélise geométrica, plastica, e iconogréfica efectuada a todas as
obras referenciadas, e da aturada comparacao dos resultados aferidos em cada
um dos espécimes inventariados, identifica e efectua uma mais clara seriacdo
e ordenacdo dos mesmos: i) por um lado, avaliando o grau de exceléncia das
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suas caracteristicas plasticas e compositivas; ii) e por outro, identificando a
existéncia, ou auséncia, de metodologias geométricas habitualmente utilizadas
pelos escultores de antanho, empregues, com maior ou menor conhecimento
e proficiéncia como auxiliares prévios de composicao.

Tendo em conta os diferentes niveis de concretizagdo artistica e avaliacdo
das competéncias geométricas empregues em cada obra, o autor identifica
entdo trés grandes sectores de organizacgdo, ainda que alguns dos espécimes,
por via das suas particularidades - podendo revelar caracteristicas de um e de
outro sector - possam ocupar hibridos locais de charneira.

Num primeiro grupo inclui todas as obras que denunciam claras execu-
¢oes frustres, isto é, todas as que revelam insuficientes caracteristicas escul-
téricas e compositivas, evidenciando tibiezas de representacdo, modelagdo e
concepgdo plastica das representacdes. Este grupo inclui todas as obras nas
quais se verifica a ndo aplicacdo das normas tratadisticas dos respectivos ele-
mentos estruturais e, sobretudo, nas quais se verifica a auséncia, insuficiéncia,
ou inadequacdo as referidas metodologias geométricas.

Sob o segundo sector o autor situa todas as obras que se afastam ja do
plano artesanal, isto é, evidenciando, sendo boas, pelo menos regulares ca-
racteristicas escultéricas e compositivas, quer na representacdo e modelagao
das vérias figuras e motivos decorativos, bem como na concepgéo e correcta
adequacédo dos diferentes elementos tecténicos que constituem e estruturam
toda a composicdo, e eles mesmos ja procurando concordancia ou mostrando
preocupacoes de natureza compositiva em adequacdo a sistemas geométri-
cos de ordenagao.

Por fim, perante toda a anélise, emerge um conjunto de cerca de 25 obras
de arte, aquelas de maior e inequivoco valor e interesse artistico - simultanea-
mente escultérico e geométrico, devidamente alicercadas em eruditos concei-
tos da geometria euclidiana - no qual o autor identifica o interessante enlace
entre as respectivas organizagdes compositivas e as metodologias geométricas
empregues, sempre numa sistematica adequagao dos varios elementos com-
positivos em estrito seguimento dos fundamentos da geometria plana. Este
grupo de obras é composto pelos mais complexos e interessantes casos de
estudo de todo o corpus analitico, o qual se vé devidamente acompanhado
pelas indispenséaveis e mais detalhadas imagens explicativas e demonstrativas.

Inédito no dmbito da escultura renascimental em Portugal, baseado na
decifragdo das metodologias geométricas empregues como auxiliares de
composicao pelos artistas de antanho, este estudo geométrico de obras de
tipologia retabular averigua a existéncia de um conjunto de diferentes mé-
todos entdo empregues em territério nacional, bem como as diferencas de
erudicdo desses escultores relativamente aos conhecimentos cientificos da
época.Asua aplicagdo a um tdo alargado conjunto de obras permitiu ao autor
identificar modelos compositivos preferencialmente utilizados por diferentes
escultores, em obras que se encontram documentadamente atribuidas. As
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suas caracteristicas plasticas e compositivas claramente diferenciam as produ-
¢oes escultdricas, permitindo reconhecer, numa dada obra, os principios e o
modo criador de uma dada personalidade artistica - singularidades que, por
extensdo, permitem identificar esse modelo noutras obras cuja autoria possa
permanecer desconhecida ou indevidamente atribuida.

O autor comprova, quer para as obras habitualmente atribuidas a Nicolau
Chanterene ou a Jodo de Rudo, quer para outras atribuidas a Diogo Jacques,
ou mesmo a Tomé Velho, as discrepéncias encontradas entre o rigor e as ca-
racteristicas de certos tragados encontrados em obras seguramente atribuidas
(ou mesmo documentadas) desses autores - e outras atribuicdes propostas
nalguma historiografia, de obras em que nao se detectam esses tracados ou
se detectam outros - obrigando a uma revisdo dos termos dessas atribuigdes,
seja retirando-as do elenco das obras a esses autores atribuidas, seja reequa-
cionando a informac&o subjacente aos percursos desses mesmos autores.
Assim, ao mesmo tempo que esclarece questdes de ordem compositiva em
obras retabulares e para-retabulares - as quais se prendem e definitivamente
interligam com o integral dominio da ciéncia geométrica dos seus criadores
- este estudo geométrico simultaneamente levanta outras questdes de igual
importéncia no d&mbito da historiografia da arte, eficazmente contribuindo
para o esclarecimento de autorias de obras cujos autores ndo se encontram
ainda devidamente documentados.

Esta extensa e exaustiva andlise permitiu ao autor demonstrar também,
que ainda que geograficamente afastadas dos grandes centros de producéo
artistica e cultural coevos, as obras escultéricas deste periodo em Portugal
claramente evidenciam o mesmo tipo de preocupacdes artisticas, estéticas,
filosoficas e teoldgicas, vendo-se igualmente escoradas nos dominios das
ciéncias exactas, nomeadamente, a matematica, a geometria, e a cosmogra-
fia, numa perfeita sintese de todo o Quadrivium. Algumas delas, como seja o
caso do retdbulo da Pena, em Sintra, ou o Cenotéfio de D. Afonso de Portugal
(hoje no museu de Evora), a Porta Especiosa, na Sé Velha de Coimbra, ou o
retdbulo de S. Marcos, na igreja do Salvador, em Coimbra, entre tantas outras,
apresentam-se como exemplares da maior exceléncia escultérica e composi-
tiva, notavelmente escoradas e projectadas segundo correctissimos sistemas
de organizagdo geométrica - verdadeiros tratados de geometria passados a
pedra - sem qualquer paralelo em qualquer dos grandes centros de produ-
¢do artistica de antanho, a ndo ser pela sua imensa originalidade e exceléncia
artistica, organizando intricados mecanismos de significagcdo que elevam bem
alto sublimes ressonéncias seménticas.

Realcamos, neste artigo, a inequivoca importancia dos estudos geométri-
cos da arte, disciplina que ao longo dos séculos tem servido os propdsitos de
alguns artistas para elaboracédo das suas complexas composic¢des, tal como
o demonstram os estudos de autores nacionais e internacionais de relevo. A
aplicabilidade dos estudos geométricos as obras de alguns artistas permite
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descortinar as metodologias de que aqueles se socorreram, quer com o in-
tuito da rigorosa, mensurada, verosimil e sistemética representacado do espa-
¢o, quer com o propdsito da elaboragdo e organizagdo harmdnica das suas
criagdes [arquitectdnicas, escultdricas ou pictdricas]. O contributo do estudo
geométrico da obra de arte permite uma mais ampla e eficaz descri¢éo ico-
nogréfica e uma interpretagdo iconoldgica das vérias obras e, por isso, das
suas, por vezes, complexas estratégias de significacdo. Em vérios dos estudos
citados ficou explicito como estas trés componentes - plastica, geométrica, e
compositiva - plenamente se conjugam para compor um discurso em que se
entretecem mais elaborados niveis de significacao, tornando bem explicito
porque a historiografia e a teorizagdo da arte devem cada vez mais ser feitas
com o seu contributo e recorrendo as suas competéncias cientificas e técni-
cas, as quais comportam importantes contributos para o aprofundamento do
conhecimento técnico, material, formal, e semantico da obra de arte.

Notas

" A publicacdo de 1967 foi aquela por
nds consultada, embora a mesma tenha
recebido diferentes edicdes em datas
anteriores. Trata-se de uma publicacdo
poéstuma, editada pela Yale University
Press, resultando de um esforco de
compilacao pela sua esposa, dos seus
trabalhos e prelecdes que estenderam de
1916 a 1920, com publicagdes nos EUA e
na Europa. Sé em 1967 a publicagdo desta
compilagdo passou a ser comercializado
pela Dover Publications.

3 Embora a edigdo original francesa seja
de 1963, foi esta edicdo espanhola que
consultdmos.

4 Mais recentemente, um incrementado
e mais aprofundado estudo do processo
evolutivo destes engenhos (ja a margem
deste contexto que agora nos ocupa),
veio a ser notavelmente desenvolvido
por Oliver Grau (GRAU, O., 2003),
delineando o trajeto percorrido por
artistas, tedricos e cientistas para
desenvolvimento destes dispositivos,

2 Ao qual Miranda Lundy chama
Sandreckoner (LUNDY, M., 2006, pg, 16-
17), o titulo inglés dado a um manuscrito
de Arquimedes no qual o matemético
grego se propde a calcular o nimero de
graos de areia que caberia no universo.
Esta denominacéo, contudo, nunca a
encontramos referida em nenhum dos
outros autores consultados.
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Atribuida a Oficina do Mestre da

Lourinha”

Anténio Oriol Trindade

Professor Auxiliar de Desenho da FBAUL; Investigador do CIEBA.

Da Oficina do dito Mestre da Lourinha e da
perspectiva linear na pintura portuguesa do
Renascimento

Este artista e a respectiva oficina estiveram
activos pelos anos de 1510-1539 na regido de
Lisboa cosmopolita. Ndo se sabe com a certeza
absoluta quem teria sido este pintor, mas alguns
historiadores pensam ter sido o ourives e ilumina-
dor Alvaro Pires. O nome atribuido, dado por con-
veniéncia, nada tem a ver com a terra do mesmo
nome que se sabe nunca ter tido uma oficina de
pintura. A produgdo deste autor ou oficina, pelo
menos a que se conhece ou a que chegou aos
nossos dias, compreende um pouco menos de
trinta painéis. A sua produgdo acompanhou o
tempo e os reinados de D. Manuel | (1495-1521)
edeD.Jodo Il (1521-1557)". Foi certamente um
autor proximo das instancias reais e da esfera da
ordem de Sao Jerénimo, inspirando-se sobretudo
em modelos flamengos mas também italianos.

Independentemente do estilo e do valor deste
artista no campo da histéria da arte, que ndo nos
cabe aqui tratar, diremos que a perspectiva linear
na sua obra é bastante controversa ou rudimentar,
um pouco como acontece com outros autores do
mesmo periodo?. Mas esta contradicdo presen-
te na sua obra, que verificamos em vérias obras
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This paper focuses a geometric and a
stereometric analysis of a Portuguese
Renaissance picture, "Pentecostes”,
attributed by historians to the Mestre da
Lourinha (Lourinha Master) workshop,
today belonging to the Museu Nacional
da Arte Antiga in Lisbon. The geometric
efficiency of the scenery representation
in this painting, which shows a biblical
scene, was detected by our geometric
analysis of the painting, with geometric
and resulting refunds and pictorial
reconstructions, building through the
geometric elements represented. The
analysis allowed that we find in this
board is almost an exception example in
the question the effectiveness of spatial
representation and linear perspective

in portuguese renaissance painting
workshops, or in the portuguese/flemish
Renaissance workshops, where the linear
perspective was made with empiric or
primitive methods, which are so far away
of the Leone Battista Alberti costruzione
legittima method, already known in ltaly
for a long time.

Keywords: Geometry, Stereometry,
Perspective, Painting, Renaissance.



atribuidas a esta oficina, todas apresentando uma perspectiva linear de matriz
artesanal, contrasta em muito com outra obra atribuida ao mesmo autor, que
apresenta um rigor geométrico quase sem par na nossa pintura quinhentista
ou renascentista, como é o Pentecostes, c. 1520-30, hoje no Museu Nacional
da Arte Antiga em Lisboa. Este contraste e desfasamento geométrico, entre
outras obras atribuidas ao mesmo autor e a pintura atras referida, fazem-nos
desconfiar um pouco dos autores do desenho desta obra que, por hipdtese,
poderdo nem ter sido os mesmos autores que realizaram o desenho das ar-
quitecturas fundeiras das outras pinturas atribuidas a mesma oficina de pintura
dita deste Mestre da Lourinha. De facto, o rigor geométrico, quase absoluto, da
obra Pentecostes, sé encontra paralelo, por exemplo, na tdbua que represen-
ta uma Apresentacdo de Cristo no Templo, saida do nucleo do Espinheiro de
Evora, outrora pertencente ao retdbulo do altar-mor do convento do mesmo
nome e atribuida a oficina de Frei Carlos, o misterioso frade-pintor do convento
de Evora. Outro aspecto de assinalar é o rigor da distribuicdo perspéctica das
figuras no cenério pictdrico da tdbua que parece ser mais bem conseguido
nas pinturas do nucleo do Espinheiro, como ja analisdmos noutro lugar e an-
teriormente com a anélise da obra atribuida a Frei Carlos®. Importa referir que
mesmo assim, apesar de uma boa e eficaz estereometria espacial desta tabua,
como veremos de seguida - para além da tdbua da Apresentacdo de Cristo no
Templo, atribuida a oficina de Frei Carlos -, toda a pintura luso-flamenga do
periodo do Renascimento, do chamado periodo dos primitivos, por contraste,
ndo apresenta cendrios estereométricos e perspécticos tdo bem conseguidos
como no caso da nossa vizinha Espanha, onde os autores contemporéneos
ou as oficinas contemporéneas de Juan de Flandes e de Juan de Borgofia,
como bem analisaram Joaquim Garriga i Riera, nos mostram cenérios de uma
eficacia estereométrica e perspéctica enorme, sem divida conhecedores dos
tratados de Jean Pelérin Viator e no caso de Juan de Borgofia cremos que
mesmo da regra da costruzione legittima*.

Das tabuas de perspectiva de matriz artesanal atribuidas a oficina do autor

Antes de analisarmos com mais detalhe a perspectiva linear plana da obra
Pentecostes, que se destaca pelo seu rigor geométrico no campo da perspec-
tiva, mas que ainda assim nos mostra alguns erros, como veremos, importa
assinalar que as restantes obras saidas da oficina deste autor, ou atribuidas a
este, nos legaram construgdes geométricas em que a perspectiva linear surge
repleta de erros, que mais nos fazem interrogar sobre a verdadeira autoria
das arquitecturas fundeiras da tabua Pentecostes. E sabido, até pela tradicéo
flamenga, que as arquitecturas eram registadas num momento desfasado do
registo das figuras que eram desenhadas num segundo ou noutro momento,
durante a realizacdo da obra, feita assim e como ja vimos noutro lugar® com o
exemplo de outras oficinas e autores, segundo sectores e de forma individual,
fragmentada e empirica. A andlise de uma série de pinturas que apresentam
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arquitecturas de fundo atribuidas ao dito Mestre da Lourinha, mostra-nos
arcaismos de constru¢do que reflectem o desconhecimento de um modelo
perspéctico ao modo de Italia, ou mesmo ao modo de Viator, exceptuando
a gigantesca tdbua do Pentecostes cujo rigor, sé aparentemente absoluto,
quase parece um trompe l'ceil, devido as dimensdes e a escala da pintura.

Uma dessas tdbuas que mostra a perspectiva de forma empirica e arte-
sanal, realizada por sectores, ou ndo respeitando um modelo eficaz, prove-
niente de conventos extintos, outrora na igreja da Misericérdia da Lourinha e
que hoje se encontra no Museu Nacional da Arte Antiga, € a que representa
uma Profissdo de Santa Paula, realizada na primeira metade do séc. XVI. Com
o auxilio dos dados de arranque do perspectografo classico, do ponto prin-
cipal da perspectiva e do ponto de distancia das diagonais ou das direcgdes
de nivel a 45° do pavimento, como os elementos que determinam a distancia
de visdo, verificdmos as mais variadas incorrec¢des estereométricas. Assim,
partindo daqueles dados, constactdmos que nesta obra o pavimento esta
correcto. A construgdo do mesmo esta familiarizado com outros do mesmo
periodo e de outros artistas, pelo que é bem conseguido, e cremos que fora
conseguido ou construido com o recurso da diagonal cruzada que intersecta as
ortogonais que partem dos pontos de partida de uma qualquer linha de base
que podia ser a prépria margem ou limite inferior da tabua de suporte®. Esta
linha de base, era jd denominada de “punta partita”, utilizando a terminologia
latim de Jean Pelérin Viator, que publicou em 1505 a primeira edi¢cdo do seu
De Artificialis Perspectiva’. O autor ou os autores podiam ainda ter utilizando
os terceiros pontos equidistantes do ponto principal, ou ainda com o recurso
das linhas horizontais paralelas divididas no mesmo ndmero de segmentos.
No entanto, os erros também surgem nesta pintura com abundéncia, pois
verificamos o absurdo de pelo menos quatro pontos de fuga para a mesma
direcgdo de linhas ortogonais, o que mostra, por exemplo, que a inclinagdo e
a perspectiva das figuras femininas, ou as freiras que lIéem a Biblia, situadas na
parte esquerda da composicdo, estd incorrecta, pois as rectas ortogonais que
Ihes séo tangentes deveriam convergir no respectivo ponto de fuga, o mesmo
do pavimento, ao invés de convergirem absurdamente para outro ponto; ao
mesmo tempo que a mesa de altar por detras da figura humana do primeiro
plano apresenta as respectivas ortogonais modeladoras deslocadas e conver-
gentes para outro ponto divergente do ponto de fuga principal das ortogo-
nais do pavimento; de referir ainda as janelas, ou os janeldes da parede de
fundo, que ndo deveriam ter aquela inclinacdo ou aquele contorno aparente,
mas antes outro, pois as arestas ortogonais que resultam da intersecgdo das
vergas ou soleiras com as ombreiras, ao invés de convergirem para o ponto
de fuga principal do pavimento, convergem antes para outro ponto de fuga,
admitindo que essas soleiras ou vergas sdo de nivel®.

Depois os erros acentuam-se também noutras obras, como é o caso de
uma das oito tdbuas do antigo retdbulo de Santiago, que pertenceu a igreja
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de Santiago em Palmela e que hoje estd no Museu Nacional da Arte Antiga
em Lisboa, que representa a Investidura de D. Pedro Fernandes. Também aqui
sdo Obvias as constru¢des geométricas empiricas das arquitecturas que se
elevam sobre o pavimento bem construido. De facto, as ortogonais modela-
dores de outros sectores que nao os do pavimento, apresentam um descuido
de tracado, convergindo para outras direc¢gdes que ndo a correspondente a
do ponto de fuga das ortogonais do pavimento. O primeiro erro assinala-se
na aresta de nivel que modela o degrau onde esté assente a figura eclesiasti-
ca que fornece o héabito, que ao invés de convergir para o ponto de fuga do
pavimento, converge para outro lugar distinto; depois, nos sectores mais re-
cuados e superiores, continuamos a verificar esses erros, como é o caso das
ortogonais que modelam os degraus da mesa do altar de fundo e os capitéis
e partes superiores das pilastras que sustentam os arcos, muito pouco rigo-
rosos em termos de perspectiva linear plana’.

No conjunto retabular da igreja matriz de Cascais, igualmente verifica-
mos as mesmas ingenuidades que ja presencidmos noutras obras, como sédo
as pinturas que representam as cenas da Virgem da Anunciagdo e da Nativi-
dade, onde o empirismo de raiz flamenga ¢ evidente. Também nestas obras
as ortogonais modeladoras de vérios detalhes da composi¢do convergem
ingenuamente para pontos de fuga distintos, pressupondo assim vérios ho-
rizontes que certamente ndo eram intenc¢do do pintor os ter representado™.

A tabua do Pentecostes do Museu Nacional da Arte Antiga em Lisboa

Mas é na obra Pentecostes, realizada na primeira metade do século XVl e
proveniente de um extinto convento que nédo se sabe ao certo qual foi e que
hoje estd no Museu Nacional da Arte Antiga em Lisboa, que a perspectiva li-
near plana é a mais bem conseguida na obra atribuida a este “Mestre da Lou-
rinhd” (Fig.1). A propdsito da consisténcia geométrica desta obra, analisada
no campo da histéria da arte, refere o historiador Manuel Batoréo:

“O Pentecostes do M.N.A.A. sugere-nos um momento da pintura portuguesa
em que a mudanga de gosto para as sugestées de arte classica e, conse-
quentemente, para ltélia, se exibe com maior evidéncia. Verificamos, logo
numa primeira aproximacéo, a coexisténcia de duas férmulas que, todavia,
ndo se contaminam. A cena decorre no interior de uma sala cujo espaco esta
organizado em obediéncia a modelos perspécticos desenvolvidos a partir
de Piero della Francesca e Alberti, mas o tratamento dos personagens que
povoam a cena obedecem ao estilo que, para utilizar as palavras de Adriano
de Gusmao, “nos foi grato até muito tarde” [...] Diriamos que o Pentecostes
consegue reunir os dois pontos extremos daquilo que Panofsky caracteriza
como a "bipolarizagdo” entre o formulério italiano e o empirismo flamengo,
isto &, resumindo ao essencial, estabelecer a diferenca entre o distancia-
mento a que o observador é obrigado perante a cena e a abertura desta
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Fig.1- Atribuido ao Mestre da Lourinhd,
Pentecostes ou Descida do Espirito Santo,
primeira metade do século XVI, éleo
s.madeira, 197x110cm, proveniente de
Conventos extintos e hoje no MNAA

Fig. incluida em Manuel Batoreo, Pintura

Portuguesa do Renascimento. O Mestre da
Lourinha...,p.139.

58

a participagdo de quem olha. [...] O tipo de
perspectiva a italiana representada na pintura
que estudamos pode ser reconhecido através
de um tragado imaginério das linhas de forga
que definem a cobertura e as do pavimento
e se reinem numa horizontal [Linha do Hori-
zonte] coincidente com o parapeito da loggia
que vemos ao fundo. Esta horizontal [Linha do
Horizonte] é cortada, exactamente ao centro,
por uma perpendicular que une a pomba do
Espirito Santo e a figura da Virgem, passando
pelo mainel da janela, verdadeiro eixo da com-
posicdo e alusdo, recorrentemente encontrada
noutras pinturas, ao axis mundi” .

Em boa verdade, as dimensdes “exageradas”
desta obra e o cenério perspéctico criado fazem
dela um verdadeiro trompe l'ceil, como se tratas-
se de um prolongamento virtual de um espaco
real, uma vez colocada a pintura numa parede
de fundo de alguma capela de igreja onde cer-
tamente esteve. Neste sentido, é interessante
verificar e referir paralelamente outros registos
e exemplos de efeitos de trompe ['ceil associa-
dos ao tema do Pentecostes na nossa pintura
renascentista, como os realizados na oficina de
Vasco Fernandes, quer para a Sé de Viseu, mas
sobretudo antes para o Mosteiro de Santa Cruz
de Coimbira, ja referidos por Fernando Anténio
Bapitista Pereira'?. Esta eficacia ilusionista dos Pen-
tecostes de Vasco Fernandes acordam muito na
eficacia do Pentecostes atribuido ao Mestre da
Lourinha, o que nos fazem duvidar também por
aqui da autoria da tdbua onde se centra o nosso
texto, pois nas restantes tdbuas atribuidas a ofici-
na daquele ndo encontramos semelhantes efeitos
ilusionisticos de prolongamentos espaciais. Em
relagdo a eficacia ilusionistica da tdbua do Pente-
costes de Santa Cruz de Coimbra, da oficina de
Vasco Fernandes, refere Baptista Pereira "que o
pintor parece querer prolongar ilusionisticamen-
te pelo espaco da representac¢do, nele encenado,
com acentuado dramatismo, o tumulto causado



pelas linguas de fogo em alguns dos circunstantes, principalmente nos que se
encontram no primeiro plano e em certos sectores do fundo”'®. Esta solucao é
levada posteriormente para a Sé de Viseu “citando, na arquitectura representa-
da, a "abébada dos nés” da prépria Sé de Viseu, num efeito de prolongamento
ilusionistico do espaco que ja tinha sido ensaido no modelo de referéncia”'.

No entanto, apesar dos paralelos ilusionisticos, o cenério perspéctico
criado do Pentecostes atribuido ao Mestre da Lourinh3 traz, de facto, outras
novidades a pintura deste periodo, onde todas as arquitecturas desenhadas
estdo rigorosamente representadas em termos de perspectiva linear plana,
exceptuando-se, contudo, os arcos de perfil do espaco da loggia situada no
segundo plano mais recuado da pintura, onde quer os dois arcos que sdo
visiveis no lado esquerdo, quer o outro arco concheado que se lhes encontra
de frente, do lado direito da composicéo, apresentam, os trés, arcos de elip-
se que ndo correspondem a verdade cientifica, geométrica ou perspéctica
e que assim negam, pelo menos nestes sectores, os métodos de desenhar
rigorosamente os arcos de circunferéncia situados em planos de perfil, como
os que vemos bem explicitos, descritos e presentes na obra e circulo de Piero
della Francesca, Alberti e de outros italianos, como j& vimos anteriormente,
como por exemplo, nos conhecidos e ja referidos painéis urbinatos. Qual-
quer das formas, o centralismo e a simetria da composi¢cdo evocam muito
as composicdes italianas da Renascenca, que contrariam, como ja vimos, o
descentralismo nérdico. Pelo erro de desenho dos arcos de circunferéncia
que se projectam segundo arcos de elipse, que estdo mal representados na
loggia, mais especificamente no segundo espago mais recuado, talvez seja
exagerado dizer que no cenério representado foram utilizados directamente
ou em obediéncia os métodos e receitas italianas, por nds ja referidos noutro
lugar, de Piero della Francesca e Alberti'®, colocando outra hipdtese quanto
a nés mais plausivel de no mesmo cenério do Pentecostes, terem antes sido
empregues métodos mais de acordo com aquilo que Viator descreve e re-
ceita no seu tratado, pois pelas influéncias e pelas caracteristicas da pintura
nérdica deste autor, ou dos autores desta obra, mais adivinhamos que na
perspectiva empregue tenham sido empregues os métodos do cénego de
Toul, Jean Pélerin.

Numa anélise perpéctica por nés efectuada sobre esta obra, onde resti-
tuimos os pontos de fuga dominantes e as linhas essenciais que modelam as
arquitecturas de fundo, verificamos que, de facto, as dimensées das figuras
que habitam o cenério ndo correspondem metricamente as arquitecturas
que as envolvem, pelo que assistimos a um desfasamento geométrico, di-
gamos assim, entre a racionalidade e a quase perfeicdo presidida no dese-
nho do cenério e o empirismo representado no desenho das figuras (Fig.2
e Fig.3). Comecando pela perspectiva do pavimento, ndo ha duvida que o
mesmo esté correcto, onde todas as ortogonais, mesmo as que modelam
outros sectores da composig¢do, convergem para o0 mesmo ponto de fuga
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Fig.2- Atribuido ao Mestre da Lourinhd,
Pentecostes ou Descida do Espirito Santo,
primeira metade do século XVI.

Estudo perspéctico do autor.
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principal P, modernamente o ponto de fuga das
rectas de topo ou das rectas perpendiculares ao
quadro perspéctico. Por outro lado, todas as dia-
gonais de nivel (abertura a esquerda) e (abertura
a direita) em relacéo a linha de base ou Linha
de Terra, ou ainda a qualquer fronto-horizontal
paralela aquela, que percorrem os vértices opos-
tos dos quadrildteros “quadrados” que mode-
lam os ladrilhos, convergem correctamente para
os respectivos pontos de distancia D e D1. Sé
este pormenor de todas as ortogonais estarem
correctas no seu desenho jad mostra a evolugao
e a erudigdo espacial desta obra em relacéo
as restantes realizadas pelo mesmo autor, ou
autores e onde, como vimos, reflectem as mais
variadas ingenuidades perspécticas. Mas é na
cobertura do espago mais préximo do centro
de projeccéo, onde se desenrola a cena princi-
pal, ou do que dela é visivel, que verificamos o
primeiro sinal de rigor na execugao deste sector
e de quase todo o cenério desta obra. De facto,



as duas direc¢des de linhas de nivel que mode-
lam as arestas de nivel obliquas que rematam
superiormente os dngulos da cobertura, con-
vergem exactamente para os mesmos pontos
de distancia do pavimento, quer as que fazem
45° (abertura a esquerda) quer as que fazem 45°
(abertura & direita) com a Linha de Terra ou de
base, pelo que é perfeitamente de admitir que
o autor do desenho das arquitecturas de fundo
conhecesse a metodologia de Viator, ou 0 méto-
do dos terceiros pontos equidistantes do ponto
principal, ou pontos de distancia, D e D1, que
Viator descreve e ilustra no seu tratado. Importa
aqui assinalar o contraste entre a representacao
correcta da cobertura desta obra do Pentecostes
com a representagdo mais artesanal de uma co-
bertura semelhante realizada pela mesma altura

e por nds ja referida e estudada. Referimo-nos a
cobertura do espago da cena principal da pintura
que representa a Apari¢do de Cristo a Virgem, primeira metade do século XVI.
pertencente ao antigo e primitivo retdbulo do  Estudo perspéctico do autor.

Fig.3- Atribuido ao Mestre da Lourinhd,

Pentecostes ou Descida do Espirito Santo,
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Fig.4- Atribuido ao Mestre da Lourinhd,
Pentecostes ou Descida do Espirito Santo,
primeira metade do século XVI. Estudo
perspéctico do autor, mostrando os pontos
de fuga das diagonais que modelam

0s caixotdes octogonais irregulares que
adornam a parte superior da cobertura,

ou massarda, do segundo espago mais
recuado representado na obra.
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convento da Madre Deus de Xabregas em Lis-
boa atribuido a oficina de Jorge Afonso e hoje
também no Museu nacional da Arte Antiga'.
Nessa cobertura, ao contradrio e em contraste
evidente com a da obra Pentecostes atribuida
ao "Mestre da Lourinh3”, as semelhantes linhas
diagonais de nivel que rematam os édngulos, ao
invés de convergirem para 0s mesmos pontos
de distancia do pavimento, D e D1, convergem
antes para dois pontos distintos F e F1, situados
na mesma linha do Horizonte, pelo que a obra
ou a representacdo do espago no caso da obra
de Xabregas parece ter sido desenhada por sec-
tores e ndo de forma unitéria e coerente como
a que nos propde o mestre ou os mestres do
Pentecostes do “Mestre da Lourinha"".

Por outro lado, nesta obra do “Mestre da
Lourinh&”, podemos verificar que as diagonais
que percorrem os vértices opostos dos quadri-
lateros “quadrados” que modelam as bases e a
parte superior dos capitéis presentes em toda
a pintura também convergem para os mesmos
pontos de disténcia. Mas importa assinalar que as
linhas diagonais de nivel que modelam os lados
extremos dos caixotdes octogonais, que adornam
a parte superior da cobertura do espago mais
recuado em relagdo ao centro de projecgdo, ndo
convergem para os mesmos pontos de distan-
cia mas antes para dois pontos distintos F e F1
situados na mesma Linha do Horizonte, provan-



F1
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do que os mesmos caixotdes ndo sdo regulares
(Fig.4). Por outro lado, as larguras dos tramos,
ou vados entre as arcadas da loggia, situadas no
lado esquerdo da composigdo estdo também
correctas do ponto de vista perspéctico, o que
verificdmos recorrendo ao Teorema atribuido a
Tales, considerando, para tal, um ponto de fuga
arbitrério F posicionado na Linha do Horizonte
e onde projectdmos na linha de base ou Linha
de Terra as linhas de nivel que partem daquele
ponto de fuga e que passam nos pontos extremos,
em perspectiva, dos segmentos, pertencentes
ao Geometral, ou plano de terra, que medem
aquelas larguras, separadas pelas pilastras e
paramentos arquitectéonicos. Na Linha de Terra,
verificAmos que esses dois segmentos, AB e
CD, se projectam com iguais medidas, provan-
do também por aqui que nado se tratou de uma
construcdo geométrica empirica (Fig2 e Fig.3).

Fig.5- Ampliacdo do pormenor da
escadaria, situada no lado direito da
composicao, e do erro, por nds emendado
a vermelho, registado pelos autores no
desenho do arco concheado que encima
aquela, da obra atribuida ao Mestre

da Lourinha, Pentecostes ou Descida

do Espirito Santo, primeira metade do
século XVI.

Estudo perspéctico do autor.
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Fig.6- Restituicao em dupla projeccao,
horizontal e vertical, e em escala reduzida
dos cortes transversais Ae B, ou A+ B da
obra Pentecostes.

Desenho do autor..
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Outro pormenor de rigor geométrico, ob-
servamos no pormenor da escadaria situada do
lado direito, também ela representada correc-
tamente, onde os degraus diminuem propor-
cionalmente em relacdo as distancias, apresen-
tando todos igual medida, e onde as rectas de
perfil p, p1, p2 e p3, paralelas entre si e que
percorrem os respectivos vértices, convergem
todas para o mesmo ponto de fuga F1, situado
exactamente no eixo de simetria da composicdo
e sobre o grande arco de fundo que abre uma
paisagem. Mas este rigor da escadaria contrasta
com o erro representado no desenho do arco
de elipse que modela o contorno aparente da
semicircunferéncia que envolve a concha. Um
desenho por nés efectuado e sobreposto ao
realizado pelo/s autor/es da obra, mostra bem
o contraste entre o rigor do desenho da esca-
daria e a incorreccdo no desenho daquele arco
de elipse, tal como acontece nos arcos opostos
situados na parte superior da loggia e do lado
esquerdo da composicéo (Fig.5). Por hipdtese,
bastante aceitavel, podemos pensar com legiti-
midade que o método utilizado para o desenho
da escadaria se podia aparentar ao método uti-
lizado e ilustrado na folha IX frente do capitulo X
da segunda edicao do tratado de Viator de 1509.

Dois exemplos que contrastam com a falta
de rigor do arco referido da tdbua Pentecostes,
vislumbra-se muito bem em dois exemplos do
Renascimento italiano, por nds j& estudados e
analisados, mais especificamente na obra de Do-
menico Veneziano, Madonna e Cristo no Trono
com S&o Francisco, S.Jodo Baptista, S.Zenobius
e S.Lucia, parte do altar de Santa Lucia de Mag-
nolias, c.1445-47"8, e também noutra pintura
realizada poucos anos depois, onde vemos sem
duvida a aplicagdo da ciéncia da perspectiva de
Leone Battista Alberti e de Piero della Francesca,
mais especificamente nos conhecidos painéis ur-
binatos que representam vistas ou perspectivas
De la Citta Ideale, atribuidos, sem certezas, ao
circulo de daqueles dois autores ou a Luciano



Laurana, realizados c.1460-70, no Gltimo quartel do séc.XV. Num desses pai-
nés urbinatos, os arcos semicircunferenciais existentes nos planos de perfil,
que se situam nas margens esquerda e direita, como a propria espessura
dos mesmos, sdo de um rigor absoluto, onde o ou os autores certamente
ou muito provavelmente aplicaram as metodologias descritas por Piero no
seu Manuscrito Parmensis. De facto, podemos apreciar e quase adivinhar o
desenho subjacente aos arcos, considerando o quadrado envolvente e o
octégono, uma vez também subdividido em mais oito partes determinan-
do o hexadecdgono - como Piero enuncia no seu manuscrito -, ou seja, em
formas que facilitariam, em muito, o tracado dos arcos referidos, na medida
em que os respectivos lados funcionam como tangentes perfeitas nos varios
pontos das circunferéncias que se projectam segundo arcos de elipse. O
desenho conjectural, por nds ja proposto e efectuado noutro lugar para a
construcdo dos arcos de um dos trés painéis, particularmente no que hoje
estd na cidade de Berlim, acorda em vérias proposicdes de Piero, onde a
metodologia adoptada para a respectiva construcdo poderiamos verificar
nas proposi¢cdes 16 e 17 do seu Livro | e nas proposic¢des IX, X e principal-
mente X| do seu Livro 2, onde Piero descreve e considera o octégono e o
hexadecadgono circunscritos, para o correcto desenho dos arcos em perspec-
tiva, quer os que se situam numa posicdo de frente, quer os que se situam
numa posi¢ao de perfil'.

Centrando-nos novamente na tdbua Pentecostes, verificamos que a
estereometria e a clareza do cenério construido com a perspectiva, bem
como a coeréncia, quase absoluta, do respectvo desenho, exceptuando os
referidos arcos da loggia do espaco do segundo plano, permitem-nos com
os elementos fornecidos pela imagem da prépria pintura, considerando a
distancia de visdo equivalente ao segmento compreendido entre o ponto
principal P e o ponto de distancia D ou D1, proceder a restituicdo da planta
e do alcado do respectivo cenério, o que verificdmos com o auxilio de dois
cortes transversais A e B conjugados num sé desenho e em que apresen-
tamos as respectivas projecgdes horizontal e vertical (Fig.6). Arbitrando a
Linha de Terra como sendo a linha coincidente com a linha de base da pré-
pria pintura e admitindo que a representacdo ocupa o espaco daquilo que
hoje designamos na moderna perspectiva de Espago Real?®, ou seja de que
tudo o que esté representado se situa por detrads do quadro perspéctico, e
considerando também os elementos da distancia de visdo, que correspon-
de ao segmento PD ou PD1, e da altura de visdo, que corresponde a dis-
téncia entre a Linha de Terra e a Linha do Horizonte, conseguimos extrair as
medidas necesséarias, em dupla projec¢do ortogonal, quer dos elementos
de nivel, quer das cotas, ou alturas, de todos os elementos da composigao,
principalmente os correspondentes as arquitecturas de fundo, uma vez que
as figuras foram certamente desenhadas empiricamente. Por este método
das restitui¢cdes, conseguimos restituir quer a planta, quer o algado com corte
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Fig.7- Ampliagdo da restituicao da planta,
em escala reduzida, do cenario da obra Pen-
tecostes atribuida ao Mestre da Lourinha.
Desenho do autor.
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transversal conjugado do cenério criado pelo/s
autor/es da obra, como também ja tinhamos
visto noutro lugar, no caso da Apresentacdo de
Cristo no Templo, saida da oficina de Frei Carlos.

Depois de restituidos aqueles elementos e
de desenhadas a planta e o algado com duplo
corte, verificamos que o espacgo criado corres-
ponde a um longo corredor separado por duas
paredes frontais que assim dividem dois espacos,
sendo que o primeiro, onde se desenrola a cena
principal, situada num plano mais préximo, é de
secgdo e de planta quadrada, como a restituicdo
nos permitiu, de facto, verificar (Fig.7 e Fig.8). A
simetria do espaco criado pelos autores é quase
perfeita, tal como a perspectiva, com excepgao
do desenho dos arcos da loggia e das figuras
humanas empregues, e se repararmos bem na
planta por nds restituida, verificamos que as ares-
tas de nivel a 45° (a.d) e 45°(a.e) que modelam
os angulos da cobertura do primeiro espaco de
planta quadrada, conjuntamente com as outras
arestas horizontais e de topo (ver na Fig.8, as
linhas a traco interrompido que representam
essa cobertura), modelam ou desenham, ambas,
um hexdgono irregular, que corresponde a base
directriz da cobertura cujo vértice ou ponto de
maior cota se situa precisamente no eixo central
daquele espaco. Nao deixa de ser interessante
notar que a forma do hexadgono irregular que
modela a referida base da cobertura se familia-
riza igualmente com os hexdgonos, igualmente
irregulares, que modelam os caixotdes que sdo
visiveis na superficie plana que modela a parte
superior da cobertura do segundo espago mais
recuado da composicdo, mais longo e em forma
de corredor.

Consideracoées finais

A obra Pentecostes atribuida ao Mestre da
Lourinh& analisada neste texto, conjuntamente com
a Apresentacdo de Cristo no Templo da oficina
de Frei Carlos, que ja tivemos oportunidade de
analisar noutro lugar, sdo talvez os dois melhores
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exemplos da perspectiva linear plana ensaiada
na pintura das nossas oficinas da Renascenca
e a andlise geométrica que fizemos deste caso
particular fazem-nos até duvidar da respectiva
autoria, uma vez que outras obras atribuidas
aquele autor apresentam uma estereometria e
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Fig.8- Ampliacdo da restituicdo da projec-
¢do horizontal do corte A+B do primeiro es-
paco, onde poderemos verificar a planta de
seccao quadrada, do cendrio da obra Pente-
costes atribuida ao Mestre da Lourinha.
Desenho do autor..

uma perspectiva linear de matriz artesanal, muito

mais toscas e rudimentares.

Nota

T Cf. BAPTISTA PEREIRA, Fernando Anténio
(2001), Imagens e Histdrias de Devocgao.
Espaco, Tempo e Narrativa na Pintura
Portuguesa do Renascimento (1450-1550),
tese de Doutoramento, 2 vols., Lisboa,
FBAUL; BATOREO, Manuel (2004), Pintura
Portuguesa do Renascimento. O Mestre

da Lourinh§, Lisboa, Faculdade de Letras,
Caleidoscopio, pp. 21-24.

2 Sobre a composicéo e organizacado dos
retdbulos da nossa pintura renascentista
vide BAPTISTA PEREIRA, Fernando Antdnio

(2001), Imagens e Histérias de Devocéo...;
sobre a geometria plana das composicées
dos retdbulos da nossa pintura
renascentista vide também a recente

tese doutoral de PALMEIRIM, Simao
(2016) A Aquisigdo do Espaco Pléstico
Renascentista na Pintura Portuguesa de
1411 a 1525. Competéncias Geométricas
e Compositivas do Final da Idade Média
ao Inicio do Renascimento, FBAUL, Junho
de 2016, orientada pelo Prof. Fernando
Anténio BAPTISTA PEREIRA e coorientada
pelo autor do presente artigo.
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3 Cf. ORIOL TRINDADE, Anténio (2005), “A
Recepcao do Modelo da Perspectiva Linear
Renascentista a Norte e Oeste dos Alpes e
um Exemplo Concreto no Museu Nacional
da Arte Antiga em Lisboa”, in Revista Arte e
Teoria, n°6, Revista da Faculdade de Belas
Artes da Universidade de Lisboa, pp.51-
73; ORIOL TRINDADE, Anténio (2008),

Um Olhar sobre a Perspectiva Linear

em Portugal nas Pinturas de Cavalete,
Tectos e Abdbadas: 1470-1816, tese de
Doutoramento, Lisboa, FBAUL, 2 vols, Vol.l,
pp.575-594.

4 Cf. GARRIGA | RIERA, Joaquim (2004),
"Diestros en el Contra Ager de la Bista...:La
Perspectiva Lineal y los Talleres de

Pintores Hispanos en el Siglo XVI", in E/
Modelo Italiano en las Artes Plasticas de la
Peninsula Ibérica durante El Renacimiento,
Universidade de Valladolid [Simpé&sio

e catél., coord. de Maria José Redondo
Cantera), Valladolid, ed. do Secretariado

de Publicaciones e Intercambio Cultural,
p.140; GARRIGA | RIERA, Joaquim (1994),
“La Intersegazione de Leon Battista Alberti
(1", in Revista d’ART, N°20, Perspectiva |
Espai Figuratiu, Barcelona, Universidade de
Barcelona Publicagdes; BATTISTA ALBERTI,
Leon (1973),, edigao de Cecil GRAYSON,
Opere Volgari. De Pictura, Bari, disponivel
na Web, De Pictura de Leon Battista Alberti,
http://www.liberliber.it/biblioteca/a/alberti/
de_pictura/html/index.htm; IVINS, M., Jr.
(1973), On the Rationalization of Sight - With
an Examination of Three Renaissance Texts
on Perspective, Alberti, Albrecht Durer e Jean
Pélérin Viator (contém em apéndice as 1% e
2% ed. facsimiladas do tratado De Perspectiva
Artificialis de Jean Pelérin Viator, 1505 e
1509), New York, Da Capo Press, (1%ed. de
1938, Metropolitan Museum of Art); ORIOL
TRINDADE, Anténio (2008), Um Olhar sobre
a Perspectiva..., Vol.l, pp. 507-535.

5 Cf. ORIOL TRINDADE, Anténio (2008), Um
Olhar sobre a Perspectiva...,Vol.l., Cap.2,
subcapitulos 2.2 e 2.3., pp.464-760.

6 Sobre esta analise vide ORIOL TRINDADE,
Antdnio (2008), Um Olhar sobre a
Perspectiva..., Vol.l., pp.633-636.

7 Sobre a perspectiva linear de Jean Pelérin
Viator vide os interessantes estudos onde
se analisa a comparagdo com a perspectiva
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de Alberti e de Durer, de: IVINS, M. (1973),
Jr,, Op.cit., pp.14-43; e o estudo pioneiro
de BRION-GUERRY, Liliane (1962), Jean
Pélerin Viator. Sa Place dans I'Histoire

de la Perspective, col. Les Classiques de
L'Humanisme, Paris, Societé d'Edition les
Belles Lettres.

8 Cf. ORIOL TRINDADE, Anténio (2008),
Um Olhar sobre a Perspectiva...,Vol.l.,
pp.633-636. Aqui apresentdamos ainda
uma correcgao por nos efectuada que
mostra o que seria a versao geomeétrica
mais correcta desta obra, atribuida
aquele pintor ou oficina, onde: todas as
ortogonais convergiriam para o ponto
de fuga das ortogonais do pavimento;
as figuras das freiras, a esquerda, teriam
outra inclinacdo relativamente a linha do
horizonte, respeitando a inclinacdo do
Geometral ou do plano de terra onde
assentam; bem como a mesa de altar e
as janelas fundeiras, que teriam outro
contorno aparente e inclinagdo diferentes
daqueles que o autor ou os autores nos
legaram (vide a Fig.513 relativa a esse
estudo).

? Idem, Ibidem, pp.636-637.
9 Idem, Ibidem, pp.638-639.
" BATOREO, Manuel (2004), Op.cit., p.138.

2 Cf. Anténio BAPTISTA PEREIRA,
Fernando (2001), Imagens e Histérias de
Devocgéo..., Vol.l, pp.332-334.

'3 Idem, Ibidem, p.333.
*Idem, Ibidem, p.334.

5 Cf. ORIOL TRINDADE, Anténio (2008),
Um Olhar sobre a Perspectiva... Vol.l.,
pp.118-152 e pp.153-196; ORIOL
TRINDADE, Anténio (2012), “O Manuscrito
Parmensis atribuido a Piero della
Francesca”, in Arte e Teoria, n°s13/14, Maio
de 2012, Revista da Secg¢do Francisco de
Holanda, CIEBA, Faculdade de Belas Artes
da Universidade de Lisboa, pp.67-80.

16 Cf., também, sobre a disposicao
retabular das tdbuas deste retadbulo da
Madre Deus de Xabregas, BAPTISTA
PEREIRA, Fernando Anténio (2001),
Imagens e Histérias de Devogdo...,Vol.l,
pp.370-375.
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http://www.liberliber.it/biblioteca/a/alberti/de_pictura/html/index.htm

7. Cf. ORIOL TRINDADE, Anténio (2008),
Um Olhar sobre a Perspectiva...,Vol.l.,
pp.622-625.

® ORIOL TRINDADE, Anténio (2008), Um
Olhar sobre a Perspectiva... Vol.l., pp.442-
444. Importa referir que Martin Kemp

ja analisara o pavimento desta obra de
Domenico Veneziano, embora nio tivesse
analisado os algcados e o rigor dos arcos de
perfil. Cf. KEMP, Martin (1994), La Scienza
dell’ Arte. Prospettiva e Percezione Visiva
da Brunelleschi a Seurat, Firenze, Giunti
Gruppo Editoriale (1* ed. com o titulo The
Science of Art. Optical Themes in Western
Art from Brunelleschi to Seurat, New Haven
e Londres, Yale University Press,1990),
pp.45-47.

% Idem, Ibidem, pp.446-450; FRANCESCA,
Piero della (1998), De la Perspective

en Peinture (De Prospectiva Pingendi),
Manuscrito Parmensis, 1576, pertencente
a Biblioteca Palatina de Parma, com todas
as reprodugdes originais, explicagdes,
desenhos e notas da autoria de Jean
Pierre Le GOFF, com Prefécio de

Hubert DAMISCH, Posfacio de Daniel
ARASSE e traducéo do latim por Jean-
Piere NERAUDAU, Paris, Medias Res,
pp.122-141.
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Introduction

En 18997, le mathématicien David Hilbert
(1862-1943) publie le mémoire Grundlagen der
Geometrie, en francais : Principes fondamentaux
de la géométrie. Ce texte vient rebatir le systeme
de la géométrie dans une axiomatique plus robuste
et ce faisant, donne une nouvelle base a toutes les
mathématiques du XXe siecle. C'est un texte majeur
et refondateur.

En 19262, le peintre Wassily Kandinsky (1866-
1944) publie Punkt und Linie zu Fldche, traduit en
Point, ligne, plan, ou plus littéralement Point et ligne
sur plan. Faisant suite a Du spirituel dans l'art (1911)
ou le peintre présentait sa théorie des formes et des
couleurs?®, ce nouveau texte® se propose d'analyser
les principes élémentaires du dessin, qui sont aussi
ceux de tous les arts (I'essai est sous-titré « Contribu-
tion a l'analyse des éléments picturaux »).

Le texte de Hilbert, de 110 pages, est composé
d'une introduction suivi de sept chapitres : Les cing
groupes d'axiomes, La non-contradiction et I'indé-
pendance des axiomes, Théorie des proportions,
Théorie des aires planes, Le théoréme de Desargues,
Le théoréme de Pascal, Les constructions géomé-
triques reposant sur les axiomes |-V.

Le texte de Kandinsky, de 120 pages®, est
composé de 4 parties : Introduction, Point, Ligne,

At the end of the XXth century,
the mathematical geometry

is revolutionized by the work

of Hilbert, who wrote some
axiomatic Foundations of
geometry. Twenty five years later,
Kandinsky, abstract painter,
published a book where he also
built an axiomatic program for
pictorial arts: Point and line to
plane. Our essay explores the
strange similarity between these
two texts, which develop a new
way of grounding their discipline
on the three same primitive
elements : point, line, plane.

We will follow this idea to

throw into the spotlight the
axiomatic form of the two texts

: the definition of the sufficient
elements, the independence

of the principles, the deduced
applications and finally the purity
of the established system.

Thus, will appear the link
between the axiomatization of a
discipline and its construction of
abstraction. Because, to certain
extent, foundmg an axiomatics
is like proposing a radical
abstraction, even though the final
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results prove to be divergent: the
ideal and abstract vision VS the
spiritual and concrete one.

Keywords: geometry, axioms,

elements, mathematics, abstract
art, abstraction.
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Plan Originel - auxquelles se greffe un appendice
d'illustrations.

Les deux hommes sont de la méme génération
et ils partagent une volonté de fonder leur disci-
pline sur la liste compleéte et suffisante d'éléments
dont la combinaison devrait permettre de générer
déductivement I'ensemble des figures autorisées.
Etforce est de reconnaitre que leurs formules bien
souvent se répondent :

« Convention - Concevons trois systemes dif-
férents d'étres [Dingen] : les étres du Premier
systéme, nous les nommerons points et nous
les désignerons par A, B, C,.... ; les étres du Deu-
xiéme systéme, nous les nommerons droites et
nous les désignerons par a, b, c,... ; les étres du
Troisiéme systéme, nous les nommerons plans,
et nous les désignerons par a, B, v,... ; les points
seront aussi nommés éléments de la Géométrie
linéaire ; les points et les droites, éléments de la
Géométrie plane; et les points, les droites et les
plans, éléments de la Géométrie de I'espace ou
éléments de l'espace. »

David Hilbert, « §1 : Les éléments de la géomé-
trie et les cing groupes d'axiomes »

« Le premier probléme qui s'impose est natu-
rellement celui des éléments de I'art [Kunstele-
mente], qui sont le matériau des ceuvres, et qui
doivent étre de nature différente pour chaque
forme d'art.

Nous devons tout d'abord distinguer des autres
éléments les éléments de base, c'est-a-dire ceux
sans lesquels aucune ceuvre ne peut naitre dans
tel ou tel domaine de I'art.

Quant aux autres éléments, ils doivent étre dé-
signés comme éléments secondaires. (...)
Nous devons donc commencer ici par I'élément
originel de la peinture : par le point. »

Wassily Kandinsky, « Introduction »



Si la forme du traité d'Hilbert est exemplaire
d'une axiomatique claire, I'essai de Kandinsky est
bien plus exubérant et tortueux. Nous allons donc
tenter d'insuffler la forme du premier dans le ma-
quis du second, pour en révéler l'essence axioma-
tique. Notre ambition sera donc ici de découvrir
comment les démarches de ces deux auteurs se
rejoignent, en quoi elles fondent littéralement une
axiomatique de leur discipline (respectivement
mathématique et art, au dela de la géométrie et
de la peinture), pour finir par nous interroger sur
le caractére « abstrait » ou « abstracteur » d'une
telle entreprise. Et pour dérouler I'enchainement
logique de notre propre progression, posons
la question qui la lance : « comment édifier une
axiomatique® ? »

1/ La liste suffisante d'éléments définis

Pour mettre en lumiéere le mouvement spéci-
fiqguement axiomatique des deux textes, on choi-
sira de se glisser dans les pas d'Hilbert, dont les
premiers consistent en |'identification et la défini-
tion des éléments. Lauteur va venir choisir les élé-
ments originaires, ceux desquels partiront tous les
développements futurs, ou encore ceux auxquels
remontent nécessairement (en venant y buter)
toutes les applications de sa discipline. Or il s'avére
qu'en géométrie comme en peinture, les éléments
premiers sont pour nos auteurs identiques : point,
ligne, plan. C'est chose assez extraordinaire pour
s'y arréter quelques instants.

Qulest-ce qu'un «élément» ? Etymologiquement,
il s'agitd'un emprunt au latin «elementa », signifiant
d'abord « les lettres de l'alphabet ». Littéralement,
un élément désigne « chacune des choses dont la
réunion forme une autre chose », c'est une « partie
constitutive d'un tout » (Robert). Et dés lors, faire un
traité des éléments reviendra a dresser le portrait
d'un tout. Et I'élément se concoit ici au pluriel.

C'est du moins le sens pré-moderne qu'on
peut retrouver tant en géométrie qu'en peinture.
Que ce soit Les éléments d’Euclide ou le Traité des
proportions de Durer’, ces projets visent a établir la

Wassily Kandinsky, « Figure 3 », dans Point,

Ligne, Plan, 1926.
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Wassily Kandinsky, « Figure 15», dans
Point, Ligne, Plan, 1926.
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totalité des connaissances avérées et enseignables
de la discipline. Les éléments d'Euclide (-IVeé s) sont
constitués de 13 livres, regroupant I'ensemble des
théorémes et leur démonstration, dont la partie
purement axiomatique (qui pose a priori les défi-
nitions, postulats et axiomes liminaires) ne fait que
deux pages ! Le traité des proportions de Durer (cir.
1515) avait initialement été congu par son auteur
comme « un chapitre d'un ouvrage beaucoup plus
vaste qui aurait présenté tout le savoir nécessaire a
la formation d'un peintre »®, et les quatre livres qui
le composent aujourd’hui répertorient les bonnes
facons de peindre différentes parties du corps hu-
main (téte, membres, corps, etc).

Autantdire qu'il sagit dans ces deux cas de dres-
ser une liste exhaustive, d'écrire un dictionnaire, ou
encore de forger un alphabet en exposant propre-
menttoutes les lettres (elementa) quile composent.

Les projets d'Hilbert et de Kandinsky, modernes,
s'éloignent de cette conception des « éléments »,
dans la mesure ou ils ne cherchent plus a en faire
I'inventaire, mais a en découvrir les rares briques
indivisiblement élémentaires, d'ou tout le reste
émane et auxquels tout peut étre rattaché, dans un
espritnon plus systématique (présentant une totalité
intriquée) mais axiomatique (posant une source et
des regles déductives). C'est moins I'établissement
du corpus de toutes les lettres de l'alphabet (ele-
menta) qu'ils ambitionnent que I'exhumation de la
poignée des primes éléments de la langue (comme
on parle des cing éléments, dont chaque est un
elementum)’. Et I'enjeu ne porte plus sur I'élabora-
tion d'un systéme mais sur la claire exposition des
quelques axiomes et de leur fonctionnement, de
leur pouvoir génératif, de leur compréhension - qui
permettra ensuite a tout un chacun de réaliser ce
que bon lui semble dans la discipline concernée.
Etla géométrie (euclidienne) n'est qu'une question
d'espace en trois dimensions, que point, droite et
plan suffisent a engendrer - et la peinture est affaire
de traits et de couleurs déposés sur une surface, de
sorte que point etligne (entendus comme apposés
sur un plan originel) seront les éléments premiers



du dessin sous-tendant toute peinture’?. Et I'élément se percoit alors au singulier.

En passant d'une acception plurielle a une singuliere du terme « élément »,
le projet moderne a donc resserré le propos, focalisant I'enjeu sur quelques prin-
cipes plutét que sur tout un systéme (ce qui transparait ne serait-ce que dans le
volume a présent trés léger des traités de Hilbert et de Kandinsky, comparés a
leurs prédécesseurs). Lenjeu de cette nouvelle recherche élémentaire sera alors de
dresser la liste exacte de ces éléments : ni trop, ni trop peu. Lentreprise théorique
devra venir confirmer leur intuition, en ne les démentant pas ; il faudra que ces
rares éléments, avec un égal emploi, portent I'entiéreté de 'axiomatique a venir.
Sil'un d’entre eux sert peu, ou s'il advient gu’un nouvel élément se présente en
cours de route - alors le « pari élémentaire » aura été perdu. Le traité devra donc
déployer tout ce qui se trouve en germe dans ces quelques éléments premiers ;
et en bout de course, il faudra que I'entiéreté du territoire ait été parcouru ou es-
quissé sans laisser de zones intouchables.

Précisons encore la conception kandinskyenne des éléments. Kandinsky
distingue « 'élément » (entre guillemets), simple signe extérieur graphique ou
pictural, forme dépourvue de toute intensité - de I'élément, tension vivante in-
trinséque a la forme, contenue dans cette forme. S'il évoque des entités que 'on
percoit dabord comme de simples « éléments » matériels (point, ligne, plan), il
vise en fait leur réalité d'élément, leur intériorité, c'est-a-dire leur tension interne.
Quelles définitions donne-t-il de ces éléments ?

Le premier élément sera le point, a entendre non en sa forme mais en sa ré-
sonance intime. Celle-ci se pressent dans le point géométrique, immatériel. L'élé-
ment point sera la concision, I'ultime union du silence et de la parole. « Le point
est, intérieurement, la forme la plus concise », il est « l'affirmation la plus concise
et permanente »'".

Le second élément, qui d'une certaine maniére découle du premier (et peut
étre vu comme secondaire), est la droite. Trace du point en mouvement, elle est
le vecteur du dynamisme.

Le Plan Originel (P.O.) enfin, n'est pas un élément du méme type mais le
substrat nécessaire a leur matérialisation. Il s'agit tout simplement de la toile sur
laquelle 'ceuvre est peinte. Il doit étre abordé comme autonome de son entou-
rage. Il sera donc considéré en lui-méme, abstraction faite de tout contexte d'ac-
crochage, et sa résonance intérieure propre viendra de ses dimensions, de sa
taille, et de sa texture (facture).

2/ L'indépendance non-contradictoire des principes

Le premier temps de la démarche axiomatique a posé les définitions et les
conventions. Le second moment va consister a fixer des postulats et des axiomes,
qui sont les schémes basiques de manipulation de ces éléments, et qui program-
ment les constructions |égitimes a venir. Ainsi se préfigure ce qui se tient clos
dans le couple définition-axiome. Quels sont, chez Hilbert et chez Kandinsky, les
principes de |'édifice axiomatique ?
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Wassily Kandinsky, « Figure 8 », dans Point,
Ligne, Plan, 1926.
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A lui seul, ce point révele I'ambition et la ré-
volution du travail d'Hilbert. Aux quinze axiomes
et postulats d'Euclide'?, il substitue cing groupes
d'axiomes, beaucoup plus complets que le systeme
euclidien et qui donneront a l'ensemble de I'édifice
des bases d'une solidité inattaquable : Iassociation,
la distribution, les paralléles, la congruence et la
continuité. Tels sont les principes géométriques qui
permettront de faire jouer les éléments entre eux
et de préparer la possibilité des théorémes futurs.

Deux chapitres sur sept, soit le quart des
pages, sont consacrés a cette fondation des prin-
cipes (définitions, conventions, axiomes et quali-
tés essentielles de cette axiomatique). Ce faisant,
Hilbertimpose trois exigences supplémentaires a
sa démarche axiomatique.

1/ La lecture critique des entreprises anté-
rieures. Ainsi, il montre que le postulat numéro
4 d'Euclide peut étre démontré et n'en est donc
pas un (87). Il montre encore que son postulat
numéro 5, qu'il reprend a son compte comme
« axiome des paralléles » (§5), est utile pour sim-
plifier et faciliter I'édification d'une géométrie
ordinaire, mais n'est pas nécessaire a toute géo-
métrie (§10). Il s'agit donc pour lui de distinguer,
dans les anciennes conceptions théoriques, ce
quireléve d'une véritable axiomatique, de ce qui
a été postulé trop rapidement.

2/ 'établissement de la non-contradiction des
axiomes (§9). Hilbert tient a démontrer qu'avec
son systéme, il n'est plus « possible de déduire
par un raisonnement logique une proposition qui
soit en contradiction avec un des axiomes ». C'est
donc un principe de non-contradiction dans les
effets, et qui ne saurait étre contredit qu'en ses
effets. Hilbert va le « démontrer » en établissant
une analogie entre espace géométrique et en-
semble des nombres algébriques, et donc en
s'‘appuyant sur la non-contradiction arithmétique
des nombres réels (qu'il cherchera a établir plus
slrement les années suivantes).

3/ La preuve de lI'indépendance de ces
groupes d'axiomes entre eux (§10-12). Autrement



dit aucun axiome ne découle d'un autre, ils sont tous premiers, sans antécé-
dents possibles.

Dans un style beaucoup plus mystique, c'est au méme genre d’exposé que
Kandinsky s'essaye. On pourrait peut-étre trouver deux groupes de principes
dans la démarche du peintre-théoricien : les principes de matérialisation, ou
de «facture », ol s'ancrent les notions de force et de poids associées aux divers
«éléments » ; etles principes de composition, ou de « tension », qui organisent
le jeu des résonances intérieures relatives de chaque élément.

Clest la force qui, s'exercant sur un élément, va lui permettre d'engendrer
diverses formes, élémentaires d'abord puis plus complexes ; et un poids viendra
ensuite tempérer les figures engendrées selon leurs contours, leurs couleurs,
leurs qualités. Ces formes matérialisées vont ainsi étre au coeur d'une triple
résonance : autonome (leur résonance propre en tant qu'élément), collective
(leur résonance par rapport aux autres éléments) et globale (leur résonance par
rapportau P.O.). C'est alors I'enjeu de la composition, que d'arriver a trouver une
harmonie, qui rendra une résonance globale eurythmique, a partir des réso-
nances locales, propres et relationnelles des divers éléments. Didactiquement,
Kandinsky va suivre une méthode progressive d'exposition de ses principes de
composition, en complexifiant a mesure les relations et les paramétres, et en
analysant quelques prototypes élémentaires en situation.

Qu'en est-il alors du point, pris dans ce systéme de forces et de composi-
tion ? Extérieurement, le point présente une certaine surface et des contours ;
autrement dit, il allie une dimension a une forme variable. Singuliérement,
chaque point a ainsi une infinité de résonances intérieures absolues possibles.
Collectivement, plusieurs points apposés vont résonner les uns avec les autres
pour introduire un rythme, en compliquant leur résonance propre. Globale-
ment, intégrés sur le P.O., les points vont se colorer diversement, en fonction
de deux facteurs : leur emplacement dans le P.O. et leur relative grosseur par
rapport a lui.

Comment opérent les forces et les régles de composition sur la droite ? La
droite est le résultat de I'imposition de forces sur un point. S'il s'agit d'une force
unique, la droite rectiligne est engendrée ; si plusieurs forces sont a l'ceuvre, on
obtiendra, selon les cas, les lignes brisées (ou les forces jouent en alternance)
et les lignes courbes (ou les forces varient dans le temps). Chaque ligne a une
tension et une direction (ce qui donne son mouvement), et aussi une épais-
seur (voire des bordures). Les lignes droites seront horizontales (donc froides,
a rapprocher du noir et de la mort), verticales (donc chaudes, a rapprocher du
blanc et de la vie) ou diagonales (froid-chaud).

Par ailleurs, la ligne n'étant pas seule, elle posséde le pouvoir de créer des
surfaces, et en ce sens, elle va venir se confronter au Plan Originel : les lignes
brisées, par leurs variétés d'angles, seront plus ou moins en confrontation avec
le P.O., tout comme les lignes courbes, génératives du cercle, qui portent la
substance du plan. Comme pour le point, la pluralité et la répétition des lignes
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dans le P.O. seront tout I'enjeu d'une composition harmonieuse, devant faire
résonner les sonorités qui s'affrontent.

Quels sont enfin les principes s'appliquant au Plan Originel ? C'est la notion
de poids qui va venir éclairer le fonctionnement du P.O.. Il s'agit bien encore
d'un certain genre de forces, qu‘on pourrait rapprocher de notre gravité, mais
qui se révélerait structurelle. Les principes de résonance du P.O. nécessitent
de nouvelles caractérisations : celles de bas/haut et de droite/gauche. Le po-
sitionnement des différentes figures dans le P.O. sera en effet a analyser en
fonction de leur proximité avec ce qui résonne comme léger et libre (le haut
et la gauche), ou dense et contraint (bas et droite). Les figures qui viennent
prendre place dans le P.O. sont elles-mémes affectées d'un certain poids en
vertu de leurs formes, leurs dimensions ou leurs couleurs, et viennent donc se
loger dans le PO. en s'opposant ou en s'alliant aux pondérations respectives
des différentes zones du P.O..

Si les principes sont non contradictoires - forces matérialisantes, tensions
intérieures, résonance collective - cela ne signifie pas que les éléments doivent
étre en harmonie. Au contraire, bien souvent, ils vont venir se contrecarrer :
chaque figure singuliére est le lieu d'oppositions entre des éléments formels
et colorés qui peuvent se contredire, chaque figure peut se confronter a ses
voisines, tout comme un groupe de figures peut venir prendre le contre pied
des tensions générées par le P.O.. L'harmonie de la composition n'est pas pa-
cifique mais conflictuelle.

3/ La déduction des applications

Apres l'exposition de I'axiomatique elle-méme, suit un certain nombre de
démonstrations de théorémes essentiels, puis I'évocation de développements
plus poussés. Il s'agit alors de tirer les conséquences des éléments et des prin-
cipes exposés a priori.

Ainsi Hilbert s'évertue-t-il dans les chapitres suivants a reposer la théorie
des proportions et des aires planes, puis a démontrer les théorémes de Pascal
et de Desargues - bref, il teste sa fondation. Par ailleurs, il va introduire d'autres
géométries possibles. Sa présentation par groupes d'axiomes prend ici tout
son sens : selon les groupes que I'on décidera de retenir, on pourra édifier des
géométries « a la carte » (conclusion). Enfin, il laisse entrevoir une généralisation
possible de la géométrie a d'autres pans des mathématiques (§37-38). Dans
tous les cas - démonstrations de théorémes, préfiguration d'autres géométries
ou généralisations aux mathématiques - il s'agit de déclinaisons a partir des
principes qui sont autant de déductions logiques.

Chez Kandinsky, un méme prolongement triple peut se lire a travers l'il-
lustration de la méthode en son domaine, I'analyse de son application aux arts
graphiques, enfin sa généralisation a tous les arts.

D'abord, il expose un certain nombre d'illustrations, en graduant leur
complexité graphique, comme autant de preuves par construction de son
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axiomatique. La méthode se veut pédagogique
et méme expérimentale. L'essai reprend dailleurs
I'esprit et presque l'intégralité de ses cours don-
nés au Bauhaus a partir de 1922, On peut le lire
comme |'apologie de sa méthode d'enseignant,
progressive, et qui serait moins subjective qu'ins-
tauratrice d'une « esthétique expérimentale ».
L'annexe illustre bien cette progressivité et le di-
dactisme du projet, qui théorise preuves a l'appui,
et enseigne en usant d'exercices d'application.

Un deuxieme fil déductif est tiré par Kandinsky
dans sa recherche des déclinaisons applicatives
possibles, et cela concerne les trois techniques
graphiques : gravure sur métal, sur bois et litho-
graphie. Chacune donne corps différemment aux
éléments : la gravure sur métal intégre le point dans
le P.O., la gravure sur bois l'incruste dans et sur le
P.O., la lithographie I'appose sur le P.O..

Enfin I'artiste va faire valoir que I'élément mis
ajour dans la peinture, vaut aussi comme élément
central des autres arts. Car méme si « chaque art
a son langage propre, c'est-a-dire ses moyens qui
n‘appartiennent qu‘a lui », il n‘en reste pas moins
qu '« au bout du compte, dans leur profondeur,
ses moyens sont absolument semblables »'. Au-
trement dit, si les « éléments », en leur matérialité,
sont picturaux et donc spécifiques ; les éléments,
en leur intériorité, sont partagés par tous les arts.
Il faut donc ici lire « point » non comme un signe
graphique mais comme la concision formelle, et
«ligne » non comme la droite tracée mais comme le
mouvementimpulsé. Dés lors, I'élément archétypal
gu'est le point, est aussi a l'ceuvre dans I'architecture
(comme pointangulaire), la danse (comme pointe
des danseurs), ou en musique (action des percus-
sions). De la méme facon, des lignes se retrouvent
en musique (mélodie, partitions), en danse (par-
cours du danseur), en architecture (bases et murs),
en poésie (ligne rythmique), dans les techniques
industrielles (voir la Tour Eiffel) et méme dans la
nature (organisme, ossature, éclairs etc). Chaque
fois, « une nécessité intérieure raméne ces phéno-
ménes variés en une racine commune »".

Wassily Kandinsky, « Figure 24, dans
Point, Ligne, Plan, 1926.
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Wiassily Kandinsky, Composition VI, 1913
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4/ La pureté de I'édifice

Les deuxtraités ont été écrits en Allemand, langue
de la philosophie abstraite et idéaliste.

Le projet hilbertien est délibérément d'ins-
piration kantienne : il s'ouvre sur une citation de
La critique de la raison pure'é, il titre de fagon trés
kantienne son §31", et rappelle que son travail est
d'abord « une recherche critique sur la géométrie
euclidienne » fondée sur le « principe fondamen-
tal » qu'il faut partout discuter « les principes de la
possibilité des démonstrations », afin d'établir les
«conditions de ‘pureté’ des méthodes de démons-
tration » (conclusion).

Lobjectif est donc clairement posé avec son exi-
gence : celle de viser la pureté des démonstrations
etde I'édifice géométriques. Et cette exigence sera
la vertu de toute axiomatique.

Qu'entendre par « pureté » ? Chez Hilbert, la
pureté de I'édifice signifie a la fois sa parfaite jus-
tesse donc sa robustesse, sa vocation principielle,
sa concentration sur le nécessaire, et son autonomie

(non parasitée par des concepts ou desimplications
extérieures aux régles etaux discours qu'ils formulent).




#
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Une méme ambition est inscrite dés l'entrée
du texte de Kandinsky :

« Le but de ce petit livre est de démontrer
d’une fagon générale les principes des élé-
ments “graphiques” de base, et cela : 1/dans
“l'abstrait”, c'est-a-dire isolés de l'entourage
réel de la forme matérielle de la surface ma-
térielle, et 2/ Sur la surface matérielle - l'effet
des caractéristiques de cette surface »'® Car
« l'ambition de toute recherche est : 1/ lexamen
minutieux de chaque phénoméne - isolé, 2/
effet réciproque des phénomenes - synthese,
3/ conclusion générale ».

Démonstration, analyse, synthése : le peintre
se réve mathématicien. Ailleurs, il prévoira l'avenir
scientifique de la recherche qu'il initie, insistant
sur I'importance d'une formulation explicitement
mathématique.

Une triple pureté est donc visée : méthodique
(expérimentale), en briguant une formalisation ma-
thématique et en niant la subjectivité apparente

Wassily Kandinsky, Composition VIll, 1923.
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de son systéme ; autogéne (abstraite), en portant 'attention sur les tensions
internes des éléments mises a jour a travers leur matérialité ; et formelle (géo-
métrique), en réduisant les « éléments » a leur schéma, leur tracé a l'instrument.

Ses toiles refléteront d'ailleurs cette géométrisation de plus en plus pous-
sée et illustreront parfaitement I'‘évolution de ses écrits : aux toiles abstraites
toutes en couleurs du début des années 1910 (concomitantes a |"édition de
Du spirituel dans l'art), succedent les toiles russes ou les lignes apparaissent
mais restent a main levée, pour finir dans les années 1920 sur les travaux du
Bauhaus ou les formes sont devenues géométriques, ressemblant a celles
que l'on obtient au moyen de la regle et du compas. A cet égard, I'écart entre
Composition 6 (1913) et Composition 8 (1923) est démonstratif. La pureté chez
Kandinsky signifie affranchir la peinture de toute allusion au réel, en faire une
peinture pure, scientifique, autonome, sans objet et sans littérature.

5/ L'axiomatique ou l'abstraction radicale ?

Aristote I'avait déja vu, le mathématicien procéde par abstraction et le
géometre propose des modeles formels pour élucider les mouvements na-
turels (des animaux ou du ciel®) en faisant abstraction des causes motrices
et productrices de la nature. La géométrie dépouille la représentation d'une
chose de ses traits individuels (ici matériels), et les figures qu'elle crée sont
des entités abstraites et modélisées. Mais jusqu'au 19¢ siécle, la géométrie
était restée euclidienne, c'est-a-dire classique, en accord avec notre intuition
sensible, et donc toujours quelque peu « concréte ». Disons que la géométrie
euclidienne reléve d'une abstraction limitée.

L'axiomatique hilbertienne, tirant les lecons des géométries non-eucli-
diennes récemment mises a jour, procéde a une généralisation, qui est une
abstraction redoublée. Quand l'accent se déplace de I'élaboration d'une
géométrie a |'édification d'une axiomatique, on assiste a une radicalisation
de l'abstraction. Hilbert I'annonce d'entrée : ses points, lignes, plans, sont
des « choses » ou « étres » indéfinis (Dinge), sans aucun lien revendiqué avec
notre réel ou notre intuition de l'espace ; ils ne sont que des conventions
(et non des traits abstraits du réel) - et ils auraient aussi bien pu s'appeler
tables, chaises et verres de biére?'. Toute référence au sensible, au réel, ou a

la nature a disparu??. Les éléments sont devenus radicalement abstraits : ils
ne seront manipulés que dans un systéme autonome de lois et de principes,
décorrélé de toute approche intuitionniste.

L'abstraction est donc poussée a son comble, et le mathématicien tra-
vaille a présent dans un monde d'idées pures, en fonction d'un systéme de
régulations et de principes rationnels, coupé de toute exigence ou tout lien
avec le monde empirique. Il évolue dans un monde idéel. Si I'on remonte
ce fil de l'abstraction a rebours, pour aller vers le concret, on peut relever
les quatre grandes étapes de ce parcours : axiomatique, géométrie, mathé-
matique, physique.
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L'ultime passage de la géométrie a I'axiomatique, sonne comme la décou-
verte de l'essence des axiomes au-dela de leur catalogage. C'est aussi, dirait
Heidegger, I'exposition de l'essence du mathématique : la mathésis signifie
I'acte d'apprendre et caractérise « la maniere méme d'apprendre et de pro-
céder » pour « porter a la connaissance réellement et a fond ce que depuis
toujours nous savons » ; le mathémata est la chose prise sous un certain mode
(a coté de ceux du physique, poétique, pragmatique et chrématistique), il est
la chose que l'on a apprise a connaitre en s'exercant ; enfin, le mathématique
est « par essence fondamentalement axiomatique » (du grec axioma : ce qui
estjugé digne, juste - et donc ce qui détient les principes et les fondements),
et définit donc un « mode d'acces » aux choses dans la mesure ou elles sont
« déja programmatiquement axiomatisées », « objets axiomatiquement pré-
déterminés »%.

La démarche axiomatique est donc dans le champ des mathématiques
similaire a celle du métaphysicien en quéte des principes?*. Mais I'édifice axio-
matique se différencie par son ossature déductive, par sa formulation et par sa
prouvabilité. La ou la philosophie premiére dévoile parfois des principes par
une longue enquéte et les assoit par argumentation ; 'axiomatique batit une
discipline au moyen de la déduction rationnelle, régulée par des lois, précisée
par des formules univoques et non ambigués et démontrée en sa vérité. A la
limite, les deux révent et élucubrent sur des entités totalement abstraites, sans
lien avec notre sensible ni notre réel, mais le mathématicien fait cela en toute
rigueur, en ne se départissant jamais d'une logique déductive impeccable.

Chez Kandinsky, le processus d'abstraction picturale peut lui aussi se lire
comme un raffinement de celui a l'ceuvre dans la peinture abstraite. De quelle
abstraction parle-t-on lorsqu’on évoque la « peinture abstraite » ? Il s'agit de
I'abandon de l'objet. La toile ne représente plus rien, et encore moins un objet
référent du réel. D'un cété I'art figuratif, avec objet (Gegestédndlich), de I'autre
I'art abstrait, sans objet (Gegenstandslos). Depuis Cézanne qui invitait Emile
Bernard en 1904 a traiter la nature d'aprés le cylindre, la sphére, le cone, et a
s'entrainer selon ces figures simples - jusqu’au constructivisme ou au néoplas-
ticisme, en passant par le cubisme - on voit la tendance s'affirmer, passant des
«figures » aux « éléments », pour s'arréter sur un art de la composition abstraite,
c'est-a-dire autonome, affranchi de toute référence au réel.

Mais cette abstraction reste relative car l'ceuvre d'art demeure sensible,
et la peinture irrémissiblement matérielle, empétrée dans ses couleurs et ses
supports. Il y aurait alors plusieurs facons de pousser I'abstraction plus loin
encore : par l'aplanissement de la matiere, par la dématérialisation du phé-
nomeéne regardé, par la géométrisation, par la disparition du phénoméne
sensible (l'art conceptuel y parvient), par 'automatisation de la création, etc.

Pour Kandinsky, la quéte a l'abstraction se prolongera dans la mise a jour
des éléments par dela les « éléments » : « les éléments sont abstraits au sens
profond et la forme méme est “abstraite” »?>. Les éléments picturaux ne sont
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Wassily Kandinsky, Composition IX, 1936.
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pas niés dans leur matiére, ni leur figure, ni leur
construction - ils sont rattachés et subordonnés a

leur résonance intérieure, leur valeur, leur vie. Le
contenu de 'ceuvre n'est certes plus un objet, mais
il reste au coeur du projet artistique. Le contenu
de l'ceuvre devient la vie elle-méme, dans son
irrepresentabilité de tensions, de forces, d'ame.
L'abstraction seconde, radicale, professée et por-
tée par Kandinsky, est donc celle de la spiritua-
lité, de la conquéte de l'esprit et de la vie, des
principes de vie. La vie a remplacé l'objet, voila
le « contenu abstrait ». Et le peintre évolue dans
un monde spirituel.

Le chemin vers l'abstraction parcouru par
Kandinsky, s'il se remonte a rebours, pourrait
alors révéler les étapes suivantes : la vie invisible
(la résonance des éléments), la forme abstraite
(la composition des « éléments »), la peinture
objective (I'objet peint), la nature réelle (I'objet
référent). Son degré d'abstraction lui permet de
renouer avec la vie réelle, telle qu'elle s'occulte
dans la représentation. En effet pour Kandinsky
le sujet de la peinture figurative « au lieu d'étre
partie intégrante de l'expérience esthétique et
de concourir a sa venue, la géne et a la limite
I'interdit ». Et il en va de la vie dessinée comme



de l'objet ; le seul art possible est donc celui ol la vie se présente sans étre
représentée. « C'est parce que la vie n'est jamais pour elle-méme un objet,
qu'elle peut et doit former 'unique contenu de l'art et de la peinture - pour
autant que ce contenu est abstrait et invisible »?°.

C'estla que la machine se retourne pour se contredire | Obligé de quitter
le Bauhaus en 1933, et trouvant refuge a Paris, Kandinksy ne qualifiera plus
sa peinture d'abstraite, mais de « réelle »¥, puis de « concréte »% | Certes,
ses toiles vont changer et laisseront apparaitre des petites formes qui res-
semblent volontiers a des animalcules baignant dans quelques milieux co-
lorés - mais ses textes eux continueront de lancer le méme message, a ceci
pres que l'adjectif « concret » aura remplacé celui d'« abstrait ». Car, pour se
départir des approches froides et géométriques de ses confréres (Mondrian,
Malévitch), et pour ré-affirmer la teneur vitale de ses formes embrassant la
vie dans toute son énergie, Kandinsky ne pourra que conclure au caractére
« concret » de sa propre peinture?’.

Ses toiles seront méme doublement concrétes : par intention, 'artiste
cherchant ay saisir un principe intérieur de vie, invisible certes mais indivisible
- et par destination, le regardeury trouvant une symphonie synesthésique, ou
les couleurs, les sons, les sensations sont toutes contenues et enchevétrées
dans le phénomeéne observé. Le con-cret (étymologiquement, « ce qui a cru,
grandi avec », cum crescere) renvoie a une totalité cohérente qui a su grossir
et se former en agglomérant tout ce qui la fait telle. Le concret engendre en
son proces un tout, sans isoler telle ou telle qualité. Il est le résultat d'une
concrétion, qui produit son objet réel et complet. De sorte que la démarche
de Kandinsky, compagne momentanée de ce qu'on appelle abstraction, et
qualifiée ab initio d'abstraite - n'en est pas moins concréte, en ce qu'elle saisit
la totalité de la vie dans un geste et une ceuvre qui en rendent la résonance
intacte, compléte et partageable.

De fait, toute production est toujours concréte, c'est la re-production
qui est un processus d'abstraction®’. La peinture kandinskyenne n'étant
qu'elle-méme, elle produit concrétement sa propre beauté, indivisible, in-
tégrale - sans tenter de redire celle de l'objet extérieur. Et peindre de facon
figurative, c'est bien plus sGrement abstraire d'une réalité une simple quali-
té (visuelle), vue d'un unique point de vue. Et la beauté du réel ou de la vie,
n‘est pas la beauté de l'objet peint censé en rendre compte. Bref, n‘est pas
« abstrait » qui croit...

Autant en géométrie, l'axiomatique est une double abstraction, qui éloigne
de l'étre-percu du phénomeéne - autant chez Kandinsky, la peinture abstraite
est un retour au sensible, une production de |'étre-a-percevoir.

Dans ce long cheminement de conserve de la géométrie et de l'art, ou
une méme démarche axiomatique est a 'ceuvre, les conclusions s'avérent
donc diamétralement opposées : le mathématicien a élaboré un univers par-
faitement abstrait ol les régles et les entités vivent en toute autarcie logique ;
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le peintre a révélé un monde de vie invisible qu'il rend réel en le peignant
dans des formes portant leur propre beauté concreéte.

C'est peut-étre que malgré tout, les deux démarches ne sont nullement
congruentes. Sil'on a pu retrouver, au cceur de la démarche Kandinskyenne,
un « esprit axiomatique » commun avec le renouveau hilbertien - force est de
reconnaftre aussi que cet « esprit » n‘est pas pris dans la méme « gangue ».
On aura beau faire, la rigueur mathématique et son universalité peuvent étre
revendiquées et singées par l'art, elles ne sauraient réellement y trouver leur
équivalent. Car la méthode abstraite de Kandinsky ne s’est pas avérée uni-
verselle, ni dans I'histoire de la peinture, ni méme dans celle de I'abstraction.
La pureté revendiquée par Kandinsky n‘est qu’un mot pour une discipline
qui toujours doit frayer avec le réel du matériau et des conditions physiques.
Méme les éléments sont instables : Kandinsky fait de la droite un élément
premier, tout en concédant qu'elle peut se déduire du point; quant au point
nimbé de sa concision géométrique, il ne sera jamais qu'un « point » avec
toute sa contingence matérielle et formelle. Parce qu'une peinture est tou-
jours d'abord matérielle, elle ne saurait « s'idéelliser » par une axiomatisation
authentique. Apres Hilbert, toute géométrie est devenue axiomatique et hil-
bertienne - aprés Kandinsky, la peinture continua de foisonner et la peinture
abstraite de pousser selon des dynamiques toujours renouvelées et idio-
synchrasiques. Le projet axiomatique caressé par Kandinsky a échoué : il en
posséde I'ambition, I'esprit et obscurément la forme - mais non la puissance
instauratrice d'une nouvelle vérité en peinture.

Notas

' Cela faisait donc soixante ans que les
géométries non-euclidiennes avaient poussé
proprement. En 1830, Lobachevtsky avait
offert une théorisation de la géométrie
hyperbolique ; en 1867, Riemann avait
proposé les fondements d'une géométrie
elliptique.

Gallimard, 2004, p. 113-172.

4 Ses idées sont mries une premiére fois en
1914, mais ce n'est qu'au cours de son séjour
au Bauhaus, a partir de 1922 qu'il prendra

le temps de les théoriser solidement. Voir
«note 1», dans Wassily Kandinsky, Point et
ligne sur plan, Paris, Gallimard, 1991, p. 239.
2 Cela faisait donc une quinzaine d'années
que l'art abstrait était né. Avec Kandinsky,
dés 1910 ; avec Malévitch qui lance le
suprématisme en 1915 ; et avec Mondrian,

5 Voir : Wassily Kandinsky, Point, Ligne, Plan,
dans Ecrits complets. 2, La forme, Paris,
Denoél, 1970.

dont le néoplasticisme germe a la fin des
années 1910. Le cubisme, lui, est apparu
entre 1905 et 1910.

3 Voir particuliérement le chapitre 6 « Du
langage des formes et des couleurs ».
Wassily Kandinsky, Du Spirituel dans l'art
et dans la peinture en particulier, Paris,
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¢ Nous ne définirons pas a ce stade ce terme
un peu technique « d'axiomatique » - nous
allons au contraire tenter d'en montrer la
figure dans la suite du texte.

7 Drer sert ici de parangon pour toute la
théorisation artistique de son époque, et aussi
sans doute comme reflet de ce que l'antiquité



a pu produire et qui s'est perdu (traité
d'Apelle, Polycléte ou Phidias), mais dont on
peut néanmoins se faire une idée avec le
traité De Architectura de Vitruve (-ler s).

8 Pierre Vaisse, « Traité des proportions, livre
de Albrecht Diirer », dans Encyclopédia
Universalis [en ligne].

? Clest ce que le Gaffiot souligne en
évoquant le singulier rare elementum, par
contraste avec le pluriel elementa.

0l s'agit donc ici pour Kandinsky de
présenter la fondation compléte des idées
avancées dans la premiére partie du chapitre
6 de Du spirituel dans lart (la seconde moitié
traitait de la question de la couleur).

" Wassily Kandinsky, Point et ligne sur plan,
Paris, Gallimard, 1991, p. 35.

12 La tradition ne s'entend pas toujours trés
bien sur le regroupement des postulats et
des axiomes dans Les éléments d’Euclide.
En guise d'exemples, rappelons le premier
postulat (« entre deux points, on peut
toujours tracer une droite ») et le quatriéeme
(«Tous les angles droits sont égaux entre
eux »). Au titre des axiomes, relevons le
premier (« les quantités qui sont égales

a une méme quantité, sont égales entre
elles ») et le neuvieme (« le tout est plus
grand que sa partie »).

13 Wassily Kandinsky, « Cours du Bauhaus »,
dans Ecrits complets. 3, La synthése des arts,
Paris, Denoél, 1975, p. 159 sq.

" Wassily Kandinsky, « Sur la composition
scénique » [1912], dans Ecrits complets. 3, La
synthése des arts, Paris, Denoél, 1975, p. 43.

> Wassily Kandinsky, Point et ligne sur plan,
Paris, Gallimard, 1991, p. 55.

"¢ « Toute science humaine commence par
les intuitions, de la passe aux notions et finit
par les idées ».

7« Deux théorémes sur la possibilité de
démontrer le théoréme de Pascal ».

'8 Wassily Kandinsky, « Le dessein de ce
livre » dans Point et ligne sur plan, Paris,
Gallimard, 1991, p. 21-22.

' Wassily Kandinsky, « Voie de la recherche »
dans ibidem, p. 57.

20 Aristote, Traité du ciel et Du mouvement
des animaux, dans (Euvres complétes, Paris,
Flammarion, 2014.

21 Episode fameux relaté par Otto
Blumenthal dans sa « Lebensgeschichte »
de Hilbert. David Hilbert, Gesammelte
Abhandlungen. 3° Band, Berlin, Verlag

von Julius Springer, 1935, p. 403, en ligne:
http://gdz.sub.uni-goettingen.de/dms/load/
toc/?PID=PPN237834022.

22.0n retrouve un peu la « double
abstraction » critiquée par Berkeley : « La
premiére consiste a supposer que I'étendue,
par exemple, peut étre séparée de toutes
les autres qualités sensibles ; la seconde,
que l'entité de I'étendue peut étre séparée
de son étre-percu » (§99, p. 72). George
Berkeley, Les principes de la connaissance
humaine, Paris, Armand Colin, 1920.

2 Martin Heidegger, « b) Le mathématique »
et«e) Lessence du projet mathématique »,
dans « B. 1.V, La science mathématique de la
nature a I'époque moderne... » dans Qu'est-
ce qu'une chose ?, Paris, Gallimard, 1988.
Citations p. 87, p. 85, p. 81 et p. 100-4.

2 Par exemple : Aristote, « Livre A », dans La
métaphysique, dans op.cit..

2 Wassily Kandinsky, Point et ligne sur plan,
Paris, Gallimard, 1991, p. 37.

26 Michel Henry, Voir l'invisible. Sur Kandinsky,
Paris, PUF, 2005, p. 207 deux fois.

27 Wassily Kandinsky, « Peinture abstraite »
[1935] dans Ecrits complets. 2, La forme,
Paris, Denoél, 1970, p. 337-346.

28 Wassily Kandinsky, « Art concret » [1938]
dans ibidem, p. 367-374.

2 || rejoint par la l'approche de la

« peinture concrete » (ou art concret)
lancée par Théo Von Doesbourg, dont

le manifeste date d'avril 1930, et dont la
postérité revendiquera une démarche trés
mathématique voire sérielle.

30 Alexandre Kojéve, « Pourquoi concret »
[1966, rédigé en 1936], dans ibidem, p.
393-400.
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Francisco de Holanda

.Es hat sehr lange gedauert, bis diese Frage,
«Was soll den Gegenstand ersetzen?», in mir
zu einer richtigen Antwort kam.” Rickblick,
Kandinsky'

.Nirgends, Geliebte, wird Welt sein, als innen.”
Duineser Elegien, VI, Rilke?

Arelacdo de Kandinsky com o espiritual com-
porta vérias vertentes e etapas. O despertar para o
misticismo russo ocorreu muito cedo pela mao da
sua primeira professora, a tia Elisabeth Tichejeff, a
guem o pintor dedicou o ensaio Sobre o Espiritual
na Arte de 1911 [com a data de 1912]. As indica-
¢des que temos sugerem que o pintor russo nunca
chegou a abandonar a sua ligagédo inicial com o
cristianismo ortodoxo. Outro factor importante foi
o ambiente universitario no final do século XIX em
Moscovo, quando Kandinsky era ainda estudante.
Segundo Annegret Hoberg, a ideia de conduzir a
humanidade para uma nova época espiritual era
muito popular entre os intelectuais deste perio-
do.? Porém, o contributo mais marcante tera vindo
da descoberta da espiritualidade de cariz esoté-
rico, sobretudo a teosofia de Helena Blavatsky e
a antroposofia de Rudolf Steiner. Segundo vérios
comentadores, as obras mais marcantes para o
pintor terdo sido: Man, Visible and Invisible (1902)
de Charles Leadbeater e Thought-Forms (1905)
de Annie Besant e de Leadbeater.* Sabemos que
Kandinsky apreciava bastante o pensamento de
Steiner, que assistiu a algumas das suas palestras

In his work Concerning the Spiritual
inArt (1911), Kandinsky picture "the
spiritual life" (das geistige Leben)
through an "acute-angled triangle
divided horizontally into unequal
parts". The whole evolutionary process
of life in general would include phases
and levels that could be schematized
through geometric forms. Our aim is
to explore the proximity of Kandinsky's
theoretical thinking to Theosophy
(Blavatsky) and Anthroposophy (Steiner)
and, in particular, the contribution of
these doctrines to a geometry of the
occult, present in the Russian painter's
theoretical and artistic work.

Keywords: Kandinsky, Geometry,

Theosophy, Anthroposophy, Bauhaus,
Spiritual.

89



CONVOCARTE N.° 3 | ARTE E GEOMETRIA: ENSAIOS DE HISTORIA DA ARTE

em Munique e Berlim (cerca de 1908) e que era igualmente leitor da publica-
¢do Lucifer-Gnosis.® Para evitar especulagdes sobre as leituras de Kandinsky das
obras esotéricas, o melhor é seguirmos as suas préprias indicagdes em Sobre
o Espiritual na Arte. Ai estdo presentes trés referéncias precisas de obras que
terd lido: a obra Theosophie de Steiner e os seus artigos publicados na revista
Lucifer-Gnosis sobre as “veredas do conhecimento” (Erkenntnispfade)® e ainda
Der Schlissel der Theosophie (1907) de Blavatsky.”

Em Munique, Berlim, Paris e na Russia, Kandinsky participou activamente em
grupos simbolistas que revelavam grande interesse pelo esoterismo. Na cida-
de de Munique, a vanguarda artistica de entao reunia-se na casa da baronesa
Marianne von Werefkin e discutia com frequéncia sobre o “espiritual na arte”.
Chegou também ao nosso conhecimento que Kandinsky, entre 1904 e 1912,
mostrou um grande fascinio pelos fenémenos paranormais, como foi o caso da
"fotografia do pensamento”, isto é, com a possibilidade de captar e registar as
formas-pensamento. Mas o pintor russo envolveu-se também, pessoalmente,
com préticas espirituais. Tanto quando sabemos, no inicio do século XX, Kan-
dinsky praticou um conjunto de disciplinas de inspiracdo oriental, como foi o
caso de certas modalidades de meditacao e de visualizagdo.® Segundo Ringbom,
o objectivo era sobretudo potenciar a sua criatividade artistica.’

Na verdade existe uma indesmentivel coincidéncia entre o periodo em que
Kandinsky mostrou mais interesse pela teosofia e antroposofia (1908-1912) e o
advento da abstraccdo na sua pintura. A histéria da arte levou algum tempo a
reconhecer e a valorizar o papel da dimenséo espiritual no abstraccionismo. Nos
anos 30, Alfred Barr e Clement Greenberg criaram uma interpretagao formalista
que acabou por fazer escola, destacando na arte moderna e nas suas vanguardas
as grandes realizagdes estéticas e formais. O eventual contetdo e significado da
arte abstracta cairam no esquecimento. Todavia, alguns historiadores e criticos
aperceberam-se da importancia desse factor, como sucedeu com Arthur Eddy
(1914) e, nos anos 20 e 30, com Sheldon Cheney. Mas os primeiros estudos a
fazerem justica a importancia do factor espiritual foram os de Sixten Ringbom
sobre Kandinsky e os de Robert Welsh sobre Mondrian. Outros contributos se-
guiram-se, como é o caso de Robert Rosenblum'™ e Otto Stelzer."" Esta reabili-
tacdo progressiva da influéncia do conteldo espiritual deu origem a inimeras
publicacdes e exposicdes. O apice foi atingido com a exposicdo comissariada
por Maurice Tuchman: “The Spiritual in Art: Abstract Painting, 1890-1985", de
Novembro de 1986 a Marco de 1987, no Los Angeles County Museum of Art.

Comecemos com uma breve histdria da teosofia e da antroposofia para
percebermos o envolvimento e as influéncias destas correntes espiritualistas
no pensamento e obra de Kandinsky. O termo teosofia (6eosodin)'? designa sa-
bedoria divina,'® uma verdade metafisica perene da qual derivariam todas as
tradigdes religiosas. Terad sido Ammonius de Saccas, no terceiro século da nossa
era, a criar o primeiro “sistema ecléctico teosdfico.”* Apds uma longa tradigdo
hermética, este sistema terd dado origem, em 1875, a Sociedade Teosdfica,
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fundada por Blavatsky, Olcott e Judge em Nova lorque. As obras seminais sur-
giram pela mao desta mulher russa, ainda que, segundo as suas alegacdes, com
a orientagdo dos “mestres da sabedoria antiga”. Em 1877, publicou Isis Unveiled
e depois, em 1888, a obra mais importante: The Secret Doctrine. Por fim, em
1889, surge The Key to Theosophy,'> uma publicacdo mais acessivel e didactica,
sob a forma de perguntas e respostas sobre a teosofia e as suas doutrinas. Um
dos contributos mais importantes deste sistema doutrinario, ainda que apoiado
na tradi¢do hindu, foi expandir a ideia de evolugao. Se a perspectiva darwiniana
estava limitada ao mundo bioldgico, a teosofia alegava que o aperfeicoamento
seria uma realidade para todos os reinos e dimensdes da vida, propondo assim
uma sintese inédita entre religido e ciéncia.

Por sua vez, a antroposofia’® €, em grande medida, o resultado da dissi-
déncia de Rudolf Steiner com a Sociedade Teosdfica, da qual foi presidente
na Alemanha de 1902 a 1912. As divergéncias com as principais cabecas da
Sociedade vieram a tona em 1907. Contra a orientagdo geral, Steiner defendia
que fosse dado outro relevo ao cristianismo e a ciéncia. O episédio da ruptura
estd associado ao momento em que Annie Besant, presidente da Sociedade
Teosdfica, apresentou Jiddu Krishnamurti, entdo com 14 anos, como o avatar
danova era, a reencarnacao de Cristo. Esta possibilidade foi rejeitada com vee-
méncia por Steiner assim como também, anos mais tarde, pelo préprio Krishna-
murti. A consumacao da saida ocorreu em 1912, quando Steiner e uma grande
parte dos membros da secgdo alema deram origem a Sociedade Antroposdfica.
Esta instituicdo, liderada por Steiner, desenvolveu muitas valéncias na drea do
desenvolvimento espiritual, educacdo (modelo Waldorf e necessidades espe-
ciais), medicina (antroposdfica), agricultura (biodindmica), arquitectura, euritmia,
oratdria, representacdo, financa socialmente responsavel, reformismo social,
desenvolvimento organizacional, aconselhamento, entre outros contributos.
Deu origem a uma proposta inovadora e holistica de unificacdo dos diversos
dominios do humano: espiritualidade, artes, ciéncias e sociedade.’” Aintencédo
era contribuir para o advento de um homem novo e de um mundo novo através
do “conhecimento do supra-sensivel” (Erkenntnis des Ubersinnlichen). N3o por
intermédio do pensamento especulativo, mas pela via de uma “ciéncia do espi-
rito” (Geisteswissenschaft) que proporcionaria uma experiéncia efectiva dessas
verdades transcendentes.'® Ndo estamos a lidar com o tradicional dominio da fé
ou do mistério, mas sim da gnose, do conhecimento intuitivo (interno), aspecto
que Kandinsky salientou na sua obra de 1911." Curioso que a irrupgéo de todos
estes movimentos espiritualistas tenha coincidido com o anuncio nietzschiano
da morte de Deus (1882).%°

A valorizagdo do conhecimento interior, associado ao aperfeicoamento
ético, é uma das teses mais importantes dos artigos publicados por Steiner em
Lucifer-Gnosis. Sem a purificagdo dos defeitos da personalidade ndo estariam
reunidas as condi¢des para acedermos a uma oitava superior do conhecimento.
Os defeitos de caracter como “desrespeito” (MiBachtung), “antipatia” (Antipa-
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thie), “desconsideracgéo por valores reconhecidos” (Unterschatzung des Anerken-
nenswerten), segundo Steiner, “paralisam (Léhmung) e matam (Ertsterben) a ac-
tividade do conhecimento.” Mas o contacto com o nosso interno (alma) exigiria
ainda o cultivo de certas virtudes. Steiner afirma que a alma deve ser alimentada
com “reveréncia” (Verehrung), “respeito” (Achtung) e “devo¢ao” (Devotion).?!
Sé assim estarfamos em condi¢des de realizar essa “actividade de conhecer”
(Tatigkeit des Erkennens) superior.?2 Neste sentido, é a integridade de caracter
que permite a expansao da capacidade de conhecimento (Erkenntnisvermo-
gen), isto é, aceder a informacdo de que antes nao tinhamos qualquer acesso
e consciéncia. O que estd aqui em jogo € uma clara reabilitagdo da gnose, do
conhecimento intuitivo ou interno. Por isso, Kandinsky, na referéncia elogiosa
no seu ensaio de 1911 a Blavatsky, salienta em especial o contributo dessas
doutrinas para a resolugcdo dos “problemas do Espirito (Probleme des Geis-
tes)"? através da “via do conhecimento interior” (Weg der inneren Erkenntnis).?*

Nestes artigos, Steiner da-nos ainda uma chave fundamental que encontra-
mos depois como divisa na vida e obra de Kandinsky. Diz-nos que o homem tem
de aprender a “entregar-se cada vez menos as impressdes do mundo exterior
e desenvolver em alternativa uma vida interior activa”?® Influenciado por estas
doutrinas, "o espiritual” (das Geistige), em Kandinsky, ndo estéd portanto asso-
ciado directamente a religido,? mas a existéncia de uma "vida interior” (inneres
Leben)em todos os seres, inclusive nas formas geométricas e nas cores. Aceder
a esta dimenséo oculta da vida implicaria uma sensibilidade (percepcéo) par-
ticular, abertura e trabalho interior. Estamos a falar de uma faixa de percepcéo
para além do espectro acessivel a maioria das pessoas.

Para percebermos agora os efeitos da teosofia e da antroposofia na obra
tedrica e artistica de Kandinsky, vamos mencionar algumas das influéncias mais
emblematicas: “formas-pensamento” como “mundo interior” e o seu caracter
abstracto, o “significado subjectivo e espiritual das cores” e a geometria sagrada.?’

Na teosofia, a forma-pensamento designa uma configuragdo energética
gerada por um determinado pensamento, sentimento ou emocédo. Cada vez
que pensamos e sentimos produziriamos efeitos energéticos em planos mais
subtis: “etérico”, “astral” e “mental”. Os clarividentes, como era o caso de Lea-
dbeater e Besant, teriam uma visdo espiritual do aspecto (forma e cor) dessas
configurac¢des.?® Esse seria o “mundo interior” (inner world?? a que a maioria
das pessoas ndo teria acesso e que Kandinsky estava apostado em explorar
plasticamente. Segundo os autores teosdficos, sdo trés os principios que dao
conta do aspecto das formas-pensamento: 1. A “cor” resulta da “qualidade dos
pensamentos”; 2. A “forma” da “natureza dos pensamentos”; 3. A “nitidez dos
seus contornos” da “precisdo dos pensamentos”. Nas Figuras 1 e 2 temos dois
exemplos de representacdes plasticas de formas-pensamento, uma de "“medo
subito” e outra de “emissao de amor e simpatia”.

Como é manifesto, algumas representagdes teosdficas das formas-pensa-
mento terdo sido muito estimulantes para os abstraccionistas, na medida em
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que eram tentativas de dar forma a algo subjecti-
vo, interno, invisivel e até oculto. Em alguns casos
é evidente a proximidade da linguagem plastica
de Kandinsky com estas representagdes, como
sucede com as seguintes ilustragdes (Figuras 3 e
4) das formas-pensamento geradas pela musica
de Gounod (G) e Wagner (W).

Nas obras teosdficas e nas conferéncias de
Steiner podemos encontrar também a influéncia
decisiva para a atribui¢do de qualidades subjectivas
as cores. Na obra Man Visible and Invisible (1905),
Leadbeater propds uma tabela com os significa-
dos das cores (Key to the meanings of colors). A
ideia era descrever aproximadamente a correspon-
déncia entre as cores no plano subtil e os nossos
pensamentos, sentimentos e emocgdes; como se
houvesse uma consonéncia entre a natureza (e re-
finamento) de uma disposicdo humana e a quali-
dade da cor (vibragédo) que lhe esté associada. No
fundo, o visivel, o exterior (cor), expressaria uma
qualidade interior (subjectiva, mental, espiritual).

No ensaio de 1911 (capitulo V), Kandinsky
defende que a cor tem a capacidade de influen-
ciar, ndo s6 o corpo humano no seu todo, como
também, no caso dos individuos mais evoluidos
e sensiveis, exercer um efeito directo sobre a sua
alma.®® Ao engenho do artista caberia dispor as
cores com uma tal mestria e adequacgao (zwe-
ckmaBig) que tornasse possivel o vibrar positivo
daalma humana.®" No capitulo VI, Kandinsky pro-
pOs ainda uma teoria sobre a correspondéncia
entre as cores primarias e as formas geométricas
mais elementares: amarelo - tridngulo, vermelho

Figuras 1e2: Imagens da obra Thought-
Forms

Figura 3: Imagem da obra Thought-Forms
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Figura 4: Imagens da obra Thought-Forms
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- quadrado e azul - circulo. O argumento esté ba-
seado na suposicdo de que existiria uma relagdo
entre “som interior”, “ser espiritual” e "perfume
espiritual” das formas geométricas elementares
e as cores primarias.®? No periodo da Bauhaus,
Kandinsky chegou a realizar um questionério para
comprovar a sua hipotese. Hoje sabemos que
ndo existe evidéncia empirica que demonstre
essa suposi¢do. Porém, hd quem defenda que a
razdo para essa associacao teria sido a sinestesia
do préprio pintor.®

Um dos exemplos mais significativos da in-
fluéncia (formal e cromética) destas doutrinas eso-
téricas na obra plastica de Kandinsky é a pintura
A Mulher em Moscovo (1912). Esta obra revela a
presenca da aura (contorno energético a volta do
corpo da personagem) e das formas-pensamento
ao seu redor. Kandinsky sobrepds a realidade fisi-
ca (a mulher numa rua em Moscovo) a realidade
subtil, ousando representar a realidade mundana
acompanhada da sua corresponde “atmosfera
espiritual”. Poderiamos dizer que temos aqui a
sobreposicdo de dois planos: o material-visivel
e o subtil-invisivel. Se antes, na histdria da arte, o
registo espiritual tinha sido representado de um
modo simbdlico, esta serd entdo uma das primeiras
tentativas de representar na pintura a realidade
mais subtil de um modo figurativo “realista”. Nas
Figuras 5 e 6 apresentamos a versao figurativa e
abstracta do mesmo tema:

As ilustracdes e esquemas teosdficos cons-
tituiram igualmente uma fonte de inspiracdo im-
portante para os abstraccionistas.®* Em particu-
lar, as representagdes abstractas e coloridas das
realidades extra-fisicas facultaram imagens muito
estimulantes do que seria a linguagem oculta da
natureza, para além das suas manifestagdes mais
visiveis. Daqui resultou uma sugestao muito forte
para representar cores e formas de um modo in-
dependente e com um potencial expressivo au-
ténomo. Em Kandinsky, o caminho em direcgéo a
abstrac¢do acabou por privilegiar progressivamen-
te as formas e as cores da “atmosfera espiritual”



em detrimento da realidade material; como se a

realidade invisivel saltasse para o primeiro plano
e acabasse por tomar conta da representacao, fa-
zendo desaparecer o mundo fisico e objectivo.®

Nos textos teosodficos somos ainda confron-
tados com a chamada geometria sagrada. As
alegadas leis ocultas do cosmos sdo representa-
das através de simbolos, arquétipos e esquemas
muito diversos. Encontramos nesses textos uma
esquematizagdo, recorrendo a formas geométri-
cas, de um conjunto de patamares energéticos
ou vibracionais, desde um patamar mais denso
e material até ao mundo mais subtil e espiritual.
O paradigma aqui é a relacéo entre o quadrado
e o tridngulo, isto &, entre os corpos inferiores,
mais densos, e os corpos superiores, os planos
espirituais (ver Figura 7).

Neste sistema doutrinrio, o tridngulo inclui
trés patamares, por ordem descendente: Atma,
Buddhi e Manas. Em The Secret Doctrine (1888),
Blavatsky refere-se ao tridngulo e ao quaternario
como "o simbolo do Homem septenario.”* "O
homem fisico” é representado pelo quadrado,
“mais a sua alma imortal” representada pelo trian-
gulo.?” A ponte ou canal que estabelece a comu-
nicagdo entre o mundo mais tangivel e o mundo
mais elevado é designada antahkarana natradicdo
hindu assim como também na teosofia.*® Ao es-
tabelecer-se conexdo interna, a primeira camada
superior corresponde ao plano arquetipico ou

Figura 5, a esquerda:

Dame in Moskau, 1912, 108,8 x 108,8
cm, Stadtische Galerie im Lenbachhaus,
Munique

Figura 6, a direita:

Schwarze Fleck 1,1912,100 x 130 cm,
Museu Nacional Russo, Sao Petersburgo
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Figura 7: Esquema presente em The Secret
Doctrine , Vol. 2., Anthropogenesis, p. 596.

HuMAN ASPECTS, or
PRrINCIPLES.

1. Universal Spirit (Atma)

Triple aspect of the

2. Spiritual Soul (Buddhi)

3. Human Soul, Mind
(Manas)

4. Animal Soul(Kama-Rupa)

Spirit of the Earth,

. Astral Body(Linga Sarira)

N

Space containing Life

“causal”, curiosamente este é também designado
na literatura teosdfica como “mental abstracto”.
Seria neste plano mais subtil que os conteddos
daintui¢do, do conhecimento interno, poderiam
ser estabilizados, tornando-se acessiveis @ mente
concreta.’” Sugestionados por estes simbolos e
esquemas, os abstraccionistas procuraram aceder
e dar forma (abstracta) a essa realidade interna
(espiritual), no fundo, a esses planos mais sub-
tis. O objectivo seria captar as matrizes originais,
arquetipicas, por detras da manifestagdo visivel,
tal como indicava a teosofia e a antroposofia.*
Kandinsky também estendeu esta concep-
¢do esquematica (geométrica) do individuo ao
colectivo, assim como acontece nas obras de
teor teoséfico, onde existem inUmeras descri-
¢des do processo evolutivo a nivel universal. A
abrir o capitulo Il do ensaio de 1911, o pintor
russo afirma que “a vida espiritual (das geistige
Leben) pode ser bem representada esquemati-
camente por um grande tridngulo agudo, divi-
dido em sec¢des desiguais, com a seccdo mais
aguda e menor virada para cima”.*' Eis a nogdo

Cosmic AsPEcTS, or
PRINCIPLES.

1. The Unmanifested Logos

Deity. 2. Universal (latent) Idea-

i tion*

3. Universal (or Cosmic)
\ active T Intelligence

4. Cosmic (Chaotic) Energy

Jehovah.}

5. Astral Ideation, reflecting
Noeah.

terrestrial things.

6. Life Essence (Prana) —the Waters of the |6. Life Essence or Energy

7. Body (Sthula Sarira)
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Deluge.

Mount Ararat.§ \7. The Earth,
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de “tridangulo espiritual” com o seu movimento constante para diante rumo
ao cume. Na aplicagcdo deste esquema ao dominio artistico, a cada seccéo
corresponde um certo tipo de arte, de artista e de publico. Se o artista co-
locar o seu foco acima do patamar em que se encontra, serad considerado
um profeta e contribui para a elevagdo de todos (“carroga recalcitrante”), se
bem que possa gerar desconforto e incompreenséo entre muitos dos seus
anteriores admiradores.

A teosofia permitiu a Kandinsky recuperar a ideia de que a geometria
ndo seria pura mensuragdo quantitativa,*? tal como acontece na ciéncia mo-
derna, mas comportaria certas qualidades matriciais ou arquetipicas.*®* No
ensaio de 1911, o autor define forma como “delimitacdo de uma superficie
por outra”.* Contudo, esta seria a vertente meramente exterior (im AuBeren)
da definicdo. Em contrapartida, cada forma teria também um “conteddo inte-
rior” (innerer Inhalt).*> Deste modo, o pintor defende que as formas abstrac-
tas ou meramente geométricas possuem uma qualidade singular: “a forma
é a exteriorizagdo do conteldo interior.”#¢ Kandinsky utiliza diversas expres-
sdes para dar conta dessa valéncia ndo meramente quantitativa das formas
geométricas: “tom/ressonancia interior” (inner Klang), “esséncia espiritual”
(geistiges Wesen),*” “perfume espiritual proprio” (eigenes geistigen Parfim),*
“conteldo interior” (innerer Inhalt), “substéncia subjectiva” (subjektive Subs-
tanz), etc. Kandinsky afirma, por exemplo, que um tridngulo é uma esséncia
espiritual (derartiges [geistiges] Wesen).*? A forma, tal como sucede com a
cor, seria “uma substancia subjectiva numa caixa objectiva” (subjektive Subs-
tanz in objektiver Hilse).>® O desafio da primeira obra (aguarela) puramente
abstracta de Kandinsky foi justamente expressar e transmitir conteido sem
referente externo (ver Figura 8).

Com o tempo, tanto o interesse como as referéncias elogiosas do pintor
russo ao espiritualismo teosofico cairam de tom. O regresso a Russia (1914)
e o contacto com a vanguarda suprematista e construtivista acentuaram a
faceta geométrica da sua pintura. A partir de 1922, enquanto professor da
Bauhaus, Kandinsky ird propor uma abordagem mais académica dos “elemen-
tos picturais”. A obra de referéncia é Punkt und Linie zu Fléache, publicada em
1926, na colecgdo Bauhausblcher, dirigida pelo entéo director da instituicdo
Walter Gropius e por Laszl6 Moholy-Nagy, que assegurou o design grafico.”
A obra de 1926 seria, de acordo com o seu autor, uma sequela do Sobre o
Espiritual na arte (1911).52 Existem todavia muitas diferencas. A importancia
do espiritual estd muito diminuida e matizada. Na primeira ocorréncia desse
termo, o autor limita-se a apresentéa-lo como mero sinénimo de “ndo-mate-
rial”.>® Nessa condicéo, o espiritual, que aparece de um modo muito episédico
nesta obra,® designa apenas aquilo que vai além do visivel, da forma, algo
que corresponde ao dominio da “arte”, da “moral”, do “método cientifico” e
da "ideia religiosa”.>® Estamos por isso ja muito distantes de uma colagem ao
entendimento teosdfico e antroposdfico da vida presente na obra de 1911.
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Figura 8: Sem Titulo, 49,6 x 64,8 cm, 1910
(1913), Centre Georges Pompidou, Paris

98

Se no ensaio de 1911, Kandinsky mostrou-se
muito critico em relagdo a ciéncia materialista e po-
sitivista, em 1926, enquanto docente da Bauhaus,
estd mais preocupado com a constituicdo de uma
ciéncia da arte (Kunstwissenschaft),>® com “a ana-

lise dos elementos picturais” que um dia deveria
dar origem a um tratado sobre composi¢do em
pintura do ponto de vista abstracto. O objectivo
seria chegar a uma linguagem pléstica universal,
a uma ordem estética objectiva, independente do
condicionamento pessoal (subjectivo) e colectivo
(cultural). Na sua teoria estética, Hegel havia ja
defendido que o desenvolvimento da arte tornou
necesséria a ciéncia da arte, isto €, a sua contextua-
lizac&o, histéria e a reflexdo sobre a arte.”’

Muito tem sido dito sobre as influéncias que
se fizeram valer nesta obra de 1926, do Trattato
della Pittura de Leonardo®® até a psicologia da
Gestalt.>? Certo é que Kandinsky respeitava as
ideias de Theodor Lipps, August Endell e Adolf
Holzel. O pintor russo criou um manual escolar



sobre os elementos fundamentais da linguagem
plastica (o ponto, a linha e o plano), dando um
valioso contributo para a elaboracédo de uma gra-
mética da linguagem pictdrica. A exposi¢ao das
matérias € feita dos elementos mais simples para
os mais complexos, tendo ainda em conta a sua
interacgdo. De facto, o abstraccionismo deu toda
a relevancia aos elementos geométricos e a cor,
pois o contetdo artistico dependia doravante da
articulagdo e expressividade da prépria linguagem
pictdrica e ndo mais do seu referente objectivo.
Na obra de 1926, Kandinsky considera o
ponto geométrico “um ser invisivel”, “imaterial”
("compara-se ao zero”),*® no fundo, seria "o estado
originario da esséncia da geometria”®' “a forma
mais concisa”.? A linha é o segundo elemento
e resulta da acg¢do de forcas externas, do movi-
mento, da tensdo. Alinha é "o rastro do ponto em
movimento”.%® O plano bésico (Grundflache) é “a
superficie material chamada a receber o conteu-
do da obra."** A sua "forma mais objectiva” seria

o quadrado. De qualquer modo, a abordagem da

Figura 9: Komposition VIll, 1923, 140 x
201 cm, The Solomon R. Guggenheim
Museum, Nova lorque
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Figura 10: Beriihrung, 1924,79 x 54.5
cm, coleccao privada
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obra de 1926 ndo é meramente descritiva, objec-
tiva ou quantitativa, mas inclui também uma pers-
pectiva qualitativa ou até subjectiva. Por exemplo
quando fala da “temperatura” dos dngulos ou da
direc¢do das linhas: a linha horizontal seria “fria”,
enquanto a linha vertical seria “quente”.®® No fundo,
o pintor atribui valores ou qualidades subjectivas
aos elementos geométricos enquanto tais e a sua
disposicdo (composi¢cdo) no quadro (Figura 9).

Uma das frases mais embleméticas de Kan-
dinsky na defesa das formas abstractas é a se-
guinte: "O contacto de um angulo agudo de um
tridangulo com um circulo ndo tem de facto menos
efeito do que o contacto do dedo de Deus com o
dedo de Ad&o de Miguel Angelo.”® Assim como
os dedos ndo sdo meros elementos da anatomia,
mas meios pictdricos que produzem efeitos estéti-
cos, assim também as figuras geométricas seriam
igualmente meios pictéricos que podem produzir
efeitos expressivos por simesmos. O pintor russo
quer assim sustentar que as figuras geométricas
(as formas e os elementos abstractos) ndo ficam
atrés das formas naturais em termos de efeitos
artisticos (ver Figura 10).

No inicio da obra de 1926, ao isolar o concei-
to de elemento (der Begriff Element), Kandinsky
defende que este deve ser compreendido de dois
modos distintos: “como conceito exterior e como
conceito interior (als duBerer und als innerer Be-
griff). Exteriormente, qualquer forma gréfica parti-
cular ou pictural € um elemento. Interiormente, o
elemento n&o corresponde a prépria forma, mas
sim a tensdo viva que lhe é intrinseca.”®’ Inspirado
em Heinrich Jacoby,%® a tese de Kandinsky é a
seguinte: "de facto, ndo séo as formas exteriores
que materializam o contelido de uma obra de
pintura, mas sim as forgas = tensdes vivas nesta
forma."”®” A grande singularidade da abordagem
do pintor russo resulta assim da identificacdo e
da descricdo da “pulsacéo interior” ou da “res-
sonancia interior” dos elementos pictéricos, da
forma, isto é, da “tensdo que vive nesta forma”
(die in dieser Form lebende Spannung).”® Para



além do "exame minucioso de cada fenémeno
isolado”, de cada "elemento”, importava ainda
estudar "o efeito reciproco dos fenémenos uns
nos outros - composi¢des”’! A ideia era langar
as bases para um entendimento original da
composicdo: “uma organizagdo exacta e regular
das forgas vivas encerradas nos elementos sob
a forma de tensées.””? O objectivo (der Zweck)
seria “expor analiticamente as tensdes interiores
do plano (Grundflédche) e tornar consciente estas
tensdes”.”® Por exemplo, dird que “uma forma
ganha em tensdo quando se aproxima do limite
do plano basico até ao momento em que toca
no limite e que esta tensdo cessa subitamente.”’*

Em suma, na obra de 1926, do ponto de
vista tedrico e técnico, a questdo foi justificar o
potencial dos elementos pictéricos para produzir
conteldo artistico sem referente externo. Aideia
era tentar compreender as condi¢des artisticas
e estéticas da “pulsacdo interior da obra” (inne-
res Pulsieren des Werkes).”> Se inicialmente a
teosofia e a antroposofia serviram de “fermento
de motivagdo” (Brinkmann) para a abstracgéo,
no periodo da Bauhaus, como vimos, Kandinsky
passou a falar sobretudo de “forcas” e “tensdes”
que animam as configuracdes plasticas em geral,
dando um contributo inestimével para a elabo-
racdo de uma gramética da linguagem plastica.

Para concluir, Kandinsky abriu as portas a re-
presentagao puramente abstracta (geométrica e
cromética). Inspirado na singularidade da lingua-
gem musical e na atonalidade de Schoenberg,

Figura 11: Figura 93 e 94 em Punkt und

Linie zu Flache
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conduziu a pintura para a representacdo nao-figurativa, emancipando os
elementos pictéricos da submissdo aos seus referentes tradicionais. O
contributo do pintor russo foi, por isso, precioso para libertar a linguagem
pictdrica da “tirania” do visivel, do papel servil que manteve com a forma
externa. Explorou como nenhum outro o potencial das formas geométricas e
da cor como meios expressivos por si proprios, descrevendo e explicitando
as suas virtualidades. Em consequéncia, as cores e as formas (geometria)
adquiriram uma autonomia inédita e um protagonismo singular na histéria
da pintura. O drama era entdo o seguinte: "o que deve substituir o objecto
em falta?"’¢ Ao contrario de outros, o pintor russo ndo retratou apenas es-
tados subjectivos e evitou também cair numa arte meramente decorativa
ou ornamental. Inspirado pela teosofia, na ideia que estariamos a entrar
na «época da grande espiritualidade» (Epoche des groBen Geistigen),”’
procurou ir ao encontro do “essencial” por detrds das formas visiveis.”®
Prop&s a substituicdo da aparéncia externa pela “necessidade interior” (in-
nere Notwendigkeit). A alma (Seele) seria doravante o ponto de partida e
o ponto de chegada da criagdo artistica. Tal como anunciou no almanaque
Der Blaue Reiter, “a finalidade da arte” (das Ziel der Kunst) seria o “refina-
mento da alma” (Verfeinerung der Seele).”” Neste sentido, podemos afir-
mar que a influéncia teosdfica e antroposéfica mais decisiva e com maior
aplicagdo pléastica foi de facto a ideia da existéncia de uma “vida interior”
(inneres Leben)® presente em todos os seres.?’ Todavia, tanto quanto nos
parece, Kandinsky ndo explorou completamente esse fildo do pensamento
teosdfico e, em particular, a ideia de que a verdade que podemos alcancar
é directamente proporcional a nossa sintonia interna com a alma e a nossa
afinacdo ética (Steiner).®?

Notas

"Tradugdo: “Levou muito tempo até que Kandinsky: abstrait, absolu, concret, in
em mim surgisse uma resposta cabal para catélogo da exposicado Kandinsky, Paris,
esta pergunta: «O que deve substituir Centro Pompidou, 2009, p. 200.

o objecto?" R, p. 21. Na auséncia de
traducdes aceitdveis do texto original de
Kandinsky na nossa lingua, traduzimos

do alemao para portugués todas as
passagens citadas dos seus escritos. Entre
paréntesis aparece a pagina da edicdo

4 Ambas as obras foram traduzidas em
alemao em 1908. O pintor russo possuia
um exemplar desta Ultima, obra que o
marcou bastante. Cf. LACHMAN, Gary,
“Kandinsky's Thought Forms and the Occult
Roots of Modern Art” in Quest 96.2 (March-

portuguesa. )

April 2008), pp. 57-61. Jelena Hahl-Koch
2Tradugdo: "Em lado nenhum, amada, defende que estas obras ndo pertenciam
haverd mundo a ndo ser interiormente.” a Kandinsky, mas a Gabriele Minter.

Podemos ainda acrescentar a lista as obras

3 Caso de Vladimir Sokolov, Dimitri de Edouard Schuré

Merejkovski, Serguei Boulgakov e Alexandre
Tchouprov. Cf. HOBERG, Annegret, Vassily
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5 Kandinsky menciona a sua admiracéo

por Blavatsky, o mesmo j& ndo acontece
com Rudolf Steiner, apesar do interesse

que manifestou pelo seu pensamento.

Os cadernos do pintor contém inimeras
passagens de uma série de artigos de
Steiner com o titulo: Von der Aura des
Menschen (1904). Cf. Lucifer-Gnosis, Jan.
-Apr. 1904.(GA Bd. 34,S.110-137). De
qualquer ndo existem indica¢des que
Kandinsky tenha adoptado a antroposofia
ou até que se considerasse um antropdsofo,
tal como refere Nina Kandinsky, que
acrescentou também que o pintor terd
recusado um convite do préprio Steiner
para integrar a Sociedade Antroposéfica. Cf.
Kandinsky und Ich, p. 235.

¢ Na verdade o titulo dos artigos é o
seguinte: “Como se obtém conhecimentos
dos mundos superiores” (Wie erlangt man
Erkenntnisse der hoheren Welten).

7UGK, p. 42 (39).

8 EICHNER, Johannes, Kandinsky und
Gabriele Mtinter. Von Urspriingen moderner
Kunst, 1957, p. 19. O livro de notas de
Kandinsky (c. 1908) confirma que o pintor
anotou um conjunto de instrucdes para
meditar de Steiner (Lucifer-Gnosis).

? "What, apart from synesthesia, did
Kandinsky hope to gain by the exercise
of such precepts? For all we can tell he
regarded mystic absorption not as a goal
in itself but as means of realizing artistic
ends.” TSIA, p. 132.

© Modern Painting and the Northern
Romantic Tradition: Friedrich to Rothko, 1975.

" Die Vorgeschichte der abstrakten Kunst,
1964.

12 Blavatsky traduz assim o significado do
termo grego: “Divine Wisdom such as
that possessed by the gods.” The Key to
Theosophy. p. 2 (17).

3 Em The Key to Theosophy, Blavatsky
afirma: “Theosophy is Divine Knowledge
or Science.” p. 2 (17).

* Cf. The Key to Theosophy. p. 1(17).

'S E a primeira vez que o termo theosophy
aparece como titulo de uma publicacéo.

6 O termo terd sido retirado da obra do
fil6sofo Robert Zimmermann.

7 Conforme indicaremos ja a seguir,
é importante ter em mente que, para
Steiner, a condicdo fundamental
para o conhecimento do oculto e
para o desenvolvimento espiritual
era a integridade ética: “Gewisse
Eigenschaften muf3 er in sich bis zu
einem bestimmten hohen Grade
entwickeln, dann kédnnen ihm die
héchsten Geistesschatze zuteil werden.”
WW, p. 2.

8 Seine Wahrheiten mussen erlebt
werden. Geisteswissenschaft hat nur
in diesem Sinne einen Wert.” STEINER,
Rudolf, Theosophie, Rudolf Steiner
Online Archiv, 1904, p. V.

9 Cf. UGK, p. 42 (39).

20 Cf. Livro lll de Die fréhliche
Wissenschaft, § 125.

21 Qutro aspecto curioso é o modo como
Steiner descreve plasticamente os efeitos
que se seguem a aquisicdo das virtudes,
em particular o sentimento de devocéo.
Afirma que a aura muda, certos “tons de
amarelo-vermelho ou castanho vermelho
desaparecem” e sdo substituidos por
tons de "azul-vermelho”. Deixa, deste
modo, uma pista importante para a
associacdo das virtudes (ética) a certas
cores (estética).

22 Em resumo, sem integridade o
conhecimento superior permanecerd
embargado.

B UGK, p. 42 (39).

24 Diese Gesellschaft besteht aus Logen,
die auf dem Wege der inneren Erkenntnis
sich den Problemen des Geistes zu
nahern versuchen.” UGK, p. 42 (39).

25 ,Sich immer weniger den Eindriicken
der AuBenwelt hinzugeben und dafir ein
reges Innenleben entwickelt.”

26 Quando Kandinsky utiliza o termo
espiritual e expressoes correlatas, ele
ndo esta a referir-se ao dominio religioso
ou mistico, mas sim a sua acepgao
teosofica.
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27 Geometria sagrada baseia-se na ideia
de que as formas geométricas emanam
do préprio criador, constituindo a matriz
original da criagdo; dai a méxima que
"Deus geometriza permanentemente”
(ael 6 Bedg yewperpet). Esta frase, atribuida

a Platao, foi adoptada por Blavatsky

na obra The Secret Doctrine: "Nature
geometrizes universally in all her
manifestations.” Vol. |, p. 97.

28 Sabemos que a percepc¢ao extra-
sensorial encerra também contradicdes,
ilusGes e erros. Isto é, a experiéncia em
causa pode ndo corresponder a algo

real e verdadeiro. Tudo parece depender
do grau evolutivo e da atitude do
clarividente.

27 "The vast majority of those who look
at the picture are absolutely limited to
the consciousness of three dimensions,
and furthermore, have not the slightest
conception of that inner world to

which thought-forms belong, with all

its splendid light and color.” p. 8. Cf.
Thought-Forms (1905) de Annie Besant e
Charles Leadbeater.

30 ,Dal die Farbe eine wenig
untersuchte, aber enorme Kraft in sich
birgt, die den ganzen menschlichen
Kérper, als physischen Organismus,
beeinflussen kann.[...] Die Farbe ein
Mittel, einen direkten EinfluB auf die
Seele auszuiiben.” UGK, p. 64 (60).

31 Der Kunstler ist die Hand, die durch
diese oder jene Taste zweckmdaBig die
menschliche Seele in Vibration bringt.”
UGK, p. 64 (60).

32 JGK, p. (65).

3 KHARKHURIN, Anatoliy, “Is triangle
really yellow? An empirical investigation
of Kandinsky's correspondence theory”
in Empirical Studies of the Arts, Vol. 30(2)
167-182, 2012

34 Depois de enumerar alguns exemplos
de Kandinsky e Af Klint, Ringbom
conclui: “This alone demonstrates the
visual potential of the theosophical
teachings, that for these artists - with
fertile imagination, visual creativity, and
perhaps a suitable lack of inhibition - the
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esoteric fantasies of Theosophy provided
a rich source for pictorial discoveries.”
TSIA, p. 143

35 A fotografia tornou obsoleta a pintura
mimética (a figuragdo realista), obrigando
as artes plasticas a redefinirem-se e

a enveredarem por outros campos

de representacdo menos ébvios,
nomeadamente procurando tornar visivel
o invisivel ("a atmosfera espiritual”).

3 TSD, p. 591.

3 Em The Key to Theosophy, Blavatsky
descreve assim a nossa natureza dupla

e septenaria: "We find, first of all, two
distinct beings in man; the spiritual and
the physical, the man who thinks, and
the man who records as much of these
thoughts as he is able to assimilate.
Therefore we divide him into two distinct
natures; the upper or the spiritual being,
composed of three «principles» or aspects;
and the lower or the physical quaternary,
composed of four —in all seven.” p. 51.

% O trabalho interno e o caminho
espiritual passariam por construir e
atravessar essa ponte que nos levaria do
mundo material para o mundo espiritual.
Este seria o fio de Ariadne que permitiria
escapar ao labirinto da matéria e encontrar
o caminho de saida para os mundos
superiores.

37 Em The Key to Theosophy existe um
capitulo com o titulo: O abstracto e o
concreto. A propésito da Sociedade
Teosdfica, Blavatsky propde a seguinte
distingdo: " Theosophy, in its abstract
meaning, is Divine Wisdom, or the
aggregate of the knowledge and
wisdom that underlie the Universellthe
homogeneity of eternal Good; and in its
concrete sense it is the sum total of the
same as allotted to man by nature, on
this earth, and no more.” p. 32 (54). Na
teosofia, o abstracto refere-se ao arquétipo
puro (plano causal), muito préximo do
mundo das ideias divinas de Platdo.

40 Marcados pela influéncia do teésofo
e matematico Schoenmaekers, que
enunciou os principios filoséficos e
plasticos do movimento De Stijl, os
abstraccionistas holandeses acreditavam



que por detrds do mundo visivel existiria
uma realidade objectiva puramente
geométrica e matemética.

41 Ein grofBes spitzes Dreieck in ungleiche
Teile geteilt, mit der spitzesten, kleinsten
Abteilung nach oben gewendet - ist

das geistige Leben schematisch richtig
dargestellt” UGK, p. 29 (29).

42 A palavra geometria vem do
grego yewuerpiz € significa medir ou
compreender a Terra e os seus fenémenos.

43 |deia presente nos pitagdricos e também
em Platdo.

4 Die Form im engeren Sinne ist jedenfalls
nichts weiter, wie die Abgrenzung einer
Flache von der anderen.” UGK, p. 69 (65).

4 ,So hat auch jede Form inneren Inhalt
UGK, p. 69 (65-6).

4 Die Form ist also die AuBerung des
inneren Inhaltes” UGK, p. 69 (66).

47 ,Die Form selbst, wenn sie auch ganz
abstrakt ist und einer geometrischen
gleicht, hat ihren innern Klang, ist ein
geistiges Wesen mit Eigenschaften, die
mit dieser Form identisch sind. UGK, p. 68
(64-5).

48 Cf. UGK, p. 68 (65).

49 Ein Dreieck (ohne die ndhere
Bezeichnung, ob es spitz, flach, gleichseitig
ist) ist ein derartiges Wesen mit dem ihm
allein eigenen geistigen Parfim.” UGK, p. 68
(65).

50 Cf. UGK, p. 68 (65).

51 Graficamente muito inovador, Moholy-
Nagy ficou associado a nova tipografia (die
neue typographie). Alids, este foi o titulo de
um artigo que publicou em 1923 na série
Bauhausbuch, onde desenvolveu as suas
ideias gréficas originais. Depois de assistir a
primeira exposicdo na Bauhaus de Weimar,
Jan Tschichold adoptara a nova estética
modernista e ird expandir as teses de Nagy
na obra de 1928: Die neue Typographie, Ein
Handbuch fiir zeitgeméss Schaffende.

52 Dal die in diesem kleinen Buch
entwickelten Gedanken eine organische
Fortsetzung meines Buches «Uber das
Geistige in der Kunst» sind.” PLF, p. 41 (53).

53 Die Menschen, die auBer dem
Materiellen das Nichtmaterielle oder das
Geistige anerkennen”. PLF, p. 27 (42).

54 Cerca de trés ou quatro ocorréncias.

% Auch die technischen Moglichkeiten
wachsen so zweckmaBig und zielbewuBt,
wie jede Méglichkeit sowohl im
«materiellen» Leben (Fichte, Lowe, Stern,
Laus) als auch im «geistigen» (Kunstwerk,
moralisches Prinzip, wissenschaftliche
Methode, religiose Idee).” PLF, p. 7 (21).

% ,Die Forschungen, die zum Grundstein
der neuen Wissenschaft Kunstwissenschaft
[...]" PLF, p. 14 (30).

57 Eis outras sentencas de Hegel: ,A
ciéncia da arte &, pois, na nossa época,
muito mais necesséria do que em épocas
na qual a arte por si s6, enquanto arte,
proporcionava plena satisfagdo (Die
Wissenschaft der Kunst ist darum in
unserer Zeit noch viel mehr Bedurfnis als
zu den Zeiten, in welchen die Kunst fir
sich als Kunst schon volle Befriedigung
gewahrte).” VA, |, p. 25-6. Ou ainda, ,A arte,
porém, longe de ser a Forma suprema do
espirito, como ainda veremos de um modo
mais detido, apenas na ciéncia alcanca a
sua auténtica legitimidade (Die Kunst aber,
weit entfernt, wie wir noch bestimmter
sehen werden, die hdchste Form des
Geistes zu sein, erhalt in der Wissenschaft
erst ihre echte Bewahrung).” AV, vol. |. p.
28.

58 “Leonardo'’s Trattato della Pittura could
have served as a model for Kandinsky's
Point and Line to Plane.” CARLETON,
David, "A Comparison of the Artistic
Theories of Leonardo da Vinci and of
Wassily Kandinsky” in Leonardo, Vol. 7, No.
1 (Winter, 1974), p. 33.

> Ettlinger defende que o pintor russo foi
influenciado pelos escritos dos primeiros
psicélogos da Gestalt. Cf. ETTLINGER,
Leopold, Kandinsky's ‘At Rest’, London,
Oxford University Press, 1961. J& Paul
Overy alega que as primeiras publicagdes
da Gestalttheorie dos anos 20 apenas
confirmam as reflexdes de Kandinsky. Cf.
OVERY, Paul, Kandinsky: The Language of
the Eye, New York, Praeger, 1969. p. 142.
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0 ,Der geometrische Punkt ist ein
unsichtbares Wesen. Er muB also als ein
unmaterielles Wesen definiert werden.
Materiell gedacht gleicht der Punkt einer
Null.” PLF, p. 19 (35).

61 ,Der Punkt zu seinem urspringlichen
Zustand des geometrischen Wesens
zurlickkehrt” PLF, p. 33 (46).

2 ,Der Punkt ist die innerlich knappste
Form. PLF, p. 26 (41).

63 ,Die Spur des sich bewegenden
Punktes”. PLF, p. 51 (61).

¢4 Unter der Grundflache wird die
materielle Flache verstanden, die berufen
ist, den Inhalt des Werkes aufzunehmen.”
PLF, p. 109 (113).

5 A sinestesia de Kandinsky também se fez
valer a respeito da sonoridade das formas.

¢ ,Die Berlhrung des spitzen Winkels
eines Dreiecks mit einem Kreis hat in der
Tat nicht weniger Wirkung als die des
Finger Gottes mit dem Finger Adams bei
Michelangelo.” EKK, p. 141; F (39).

¢7 «AuBerlich ist jede einzelne
zeichnerische oder malerische Form ein
Element. Innerlich ist nicht diese Form
selbst, sondern die in ihr lebende innere
Spannung ein Element.» PLF, p. 27 (41).

68 Cf. JACOBY, Heinrich, Jenseits von
«musikalisch» und «unmusikalisch»,
Stuttgart, Verlag F. Enke, 1925.

62 Und in der Tat materialisieren nicht

die duBeren Formen den Inhalt eines
malerischen Werkes, sondern die in diesen
Formen lebenden Krafte = Spannungen.”
PLF, p. 27 (42).

OPLF, p. 27 (42).

1, Das |deal jeder Forschung ist isoliert,
1. pedantische Untersuchung jeder
einzelnen Erscheinung - isoliert, 2.
gegenseitige Wirkung der Erscheinungen
aufeinander - zusammenstellungen, 3.
allgemeine Schlisse, die aus den beiden
vorhergegangenen Teilen zu ziehen sind.”
PLF, p. 15 (30).

72 So ist die Komposition nichts weiter als
eine exakt-gesetzméaBige Organisierung
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der in Form von Spannungen in den
Elementen eingeschlossenen lebendigen
Krafte.” PLF, p. 86 (92).

7% Die inneren Spannungen der GF
analytisch darzustellen und diese
Spannungen zum Bewuf3tsein zu bringen,
was, soviel ich weil3, bisher in einer klaren
Form noch nicht gemacht wurde, obwohl
es fur die kiinftige Kompositionslehre als
wichtiger Bestandteil zu bewerten ist.” PLF,
p. 116 (119).

74 ,Durch Annaherung an die Grenze der GF
gewinnt eine Form an Spannung, bis diese
Spannung im Moment der Beriihrung mit
der Grenze plétzlich aufhort” PLF, p. 131
(113).

> Cf. PLF, p. 11 (28).

76 Eine erschreckende Tiefe, eine
verantwortungsvolle Fille von allerhand
Fragen stellten sich vor mich. Und die
wichtigste: was soll den fehlenden
Gegenstand ersetzen?’ R, p. 21.

770GK, p. 143 (124).

8R. p. 25. O desiderato era criar um mundo
novo, pois, como refere o pintor: “criar uma
obra é criar um mundo” (Werkschopfung
ist Weltschopfung).” De um modo
independente, Heidegger ird desenvolver
uma ideia semelhante no seu ensaio Der
Ursprung des Kunstwerkes (1935/6).

7 EKK, p. 47.

& Nos artigos de Steiner na revista Lucifer-
Gnosis encontramos expressdes como “vida
interior” (inneres Leben), “vida da alma”
(Leben der Seele), “vida espiritual” (geistiges
Leben), “vida mais elevada” (hdheres Leben),
"vida espiritual” (spirituelles Leben,) etc.

81 O conteudo e o significado da arte
abstracta da primeira vanguarda resultam
em grande medida de uma tentativa de dar
expressao plastica a “vida interior”.

8 Para o pintor russo, o sentir interno tem
como referente a “necessidade interna”

em termos artisticos. A sintonia com a alma
resume-se, em grande medida, a submissao
ao impulso criativo.
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Boulondrian?
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1.Afama e a reputacdo de Mondrian ligam-se
por vezes a dois equivocos tipicamente (ou mesmo
pitorescamente) novecentistas, e que serdo aqui
indicados com uma carga incoémoda de aspas,
que porém me parece inevitavel suportar (dado o
significado das palavras afectadas ter uma relagdo
peculiar com o que teriam nas condi¢des da comu-
nicagdo ordinéria): em primeiro lugar, a ideia de que
os "novos tempos” precisavam de uma “linguagem”
a altura das suas exaltadas ambicdes de Moderni-
dade — e que a "abstrac¢do” era essa “linguagem”
—, e, em segundo lugar, a ideia de que estariamos
perante coisa tdo disfuncional como gramatica em
cujas regras sintacticas faltasse a funcéo do sujeito,
se dessa “linguagem” ndo constasse a geometria.
Do primeiro destes equivocos (ao qual alids a acti-
vidade “tedrica” do préoprio Mondrian néo seré es-
tranha) ndo se falara mais. Nao é ele que interessara
aqui. E o segundo que interessa: a ideia de que a
geometria, mais do que aquilo que eventualmente
tenha sido ao longo da histéria da pintura (se ca-
|har uma modesta ferramenta, ndo necessariamente
usada com grandes discernimentos teéricos), fosse
como que protagonista; e que, assim sendo, pudesse
reclamar o estatuto especial de que se julgou me-
recedora numa (ou por uma) “realidade” que vira
nascer “novas” geometrias, as quais seria aberrante
ser insensivel, precisamente pelas mesmas razdes
que teria sido aberrante os pintores e artistas do
Renascimento ignorarem in illo tempore a “velha”
geometria da perspectiva.’
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Aside from grazing the
ever-nagging question of the

ex post facto validity of any
geometric interpretation or reading
(especially when the "golden” ratio
is concerned), the main point of
this paper is a “glitch” found in the
reasoning of an author whose sober
deportment some of us have been
used to taking as a stance worth
respecting and admiring. At his
best, Charles Bouleau’s geometric
interpretations (even when they
can't be proved or disproved)
succeed in avoiding pitfalls and are
credibly efficient, without sacrificing
simplicity. Although his views on
some of Mondrian’s paintings can
be felt as the consummate example
of this, an offhand reappraisal of
Bouleau's technical assumptions has
shown something weirdly amiss. This
paper feeds on that tardy discovery
and its discontents.

Keywords: Charles Bouleau, Piet
Mondrian, Golden ratio, Painting
geometry, Puzzlement.



N&o admira que um contexto assim cooptasse pinturas como as de Mon-
drian como uma espécie de emblema, ostentado com orgulho na lapela da
Modernidade. Mas podendo ter sido os Modernos especiais em muitas coi-
sas (ndo necessariamente invejaveis), ndo o foram seguramente na dose de
clichés de que também eles (a semelhanca dos humanos de todos os tempos
e lugares) ndo puderam prescindir. E é assim que faz todo o sentido inquirir
sobre o protagonismo da geometria na obra de Mondrian. Uma ferramenta
geométrica ndo é uma régua; é um dispositivo linear sistemético, em prin-
cipio ndo incompativel com procedimentos oficinais rudes, que deixem as
linhas “tortas,” sem com isso se ofender a geometria (¢ o caso do preenchi-
mento de grandes superficies, cuja geometria tivesse sido apontada com a
ajuda de fios ou de cordas). Inversamente, nada impede que uma imagem
que apresente linhas “direitas” (desenhadas com régua ou qualquer outra
ferramenta de “de secretéria,” digamos assim) tenha sido feita “a olho.” O
cliché em relacdo a geometria Mondrian salta a vista: como a sua pintura
(alguma da sua pintura, melhor) é feita com linhas “direitas” (pelo menos em
aparéncia), entdo foi feita com uma geometria “secreta.” Mas sera assim?

2. Quando se lida com op¢des geométricas na pintura é sempre indis-
penséavel distinguir entre geometria como ferramenta de trabalho e geo-
metria como ferramenta interpretativa. Como provavelmente numa esma-
gadora maioria dos casos ndo hd documentos directos que garantam que
a realizagdo de uma pintura tenha pressuposto o uso de uma qualquer fér-
mula geométrica (embora possa haver provas indirectas), falar de geome-
tria de uma pintura (ou numa pintura) é tomé-la quase exclusivamente na
sua acepcgao interpretativa. Por outras palavras, geometria dessas designa
um conjunto de hipéteses com que se interpreta uma imagem e, com isso,
a intencdo do seu autor.

Um dos problemas fundamentais de qualquer interpretacéo é saber parar.
As consequéncias nefastas de se ignorar isto sdo especialmente perversas
no caso em que se usem hipdteses geométricas, porque a quantidade de
linhas que é possivel extrair de um procedimento geométrico é teoricamente
infinita.? Grosso modo, a geometria de uma pintura serve para localizar, an-
corar uma forma no espaco; ora, dado tempo suficiente, é sempre possivel
provar que uma qualquer linha geométrica coincida seja com o que for: basta
multiplicar as linhas, transformando-as numa malha de tal modo apertada
que apanha tudo. Desta maneira, usada insensatamente, a geometria pode
provar tudo o que se queira. Mas do mesmo passo perde toda a validade
interpretativa. Provar tudo significa ndo provar nada. Isto tem um corolé-
rio: em abstracto, o itinerario de interpretagdo geométrica mais pertinente
serd aquela que se regula por um principio a que habitualmente se alude
quando se quer designar certos despojamentos arquitecténicos modernos:
o principio do less is more — menos é mais; quanto menos linhas, melhor.
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Se realmente, dado tempo suficiente, é sem-
pre possivel encontrar linhas geométricas que
coincidam com uma qualquer ocorréncia visual
importante de umaimagem, pareceré entéo pru-
dente da parte de quem interpreta, principalmen-
te se sdo escassos os documentos que provem
as operagdes geométricas efectivas do autor da
imagem (ou sequer que tivesse apreco por essas
operacdes em geral), nortear a sua actividade pelo
principio da parciménia acabado de mencionado:
quanto menos, melhor. Ao contrério, prodigalizar
linhas significa embaratecer o processo. E um
problema de "mercado” linear: quanto maior a
oferta de linhas, tanto menor o seu valor. O seu
valor real depende da raridade. Nos termos da
presente reflexdo, isto significa o seguinte: em
tarefas interpretativas, uma ocorréncia visual im-
portante ou se deixa amalhar cedo por uma linha,
ou entdo o tempo gasto a desdobrar a geometria
e a multiplicar as linhas deprecia a interpretagao;
ou ainda: dada a relativa facilidade com que uma
imagem diz que sim a uma hipdtese geométrica,
obsequiando-a, é preferivel por uma questédo
de prudéncia admitir que uma imagem ngo foi
construida geometricamente antes de se poder
ter acesso a testemunhos sdélidos que indiciem
o contrario.

3. Vai testar-se a validade disto a propésito de
um pequeno conjunto de pinturas de Mondrian
e da interpretacdo que de uma parte desse con-
junto faz Charles Bouleau, recorrendo a hipdte-
se da proporgao dourada; e introduzir o assunto
com o modo como o autor de um livro idéneo
acerca dessa mesma proporgao se refere ao caso
de Mondrian.

Mario Livio é um astrénomo de profisséo.
Talvez porque essa circunstancia tivesse apura-
do nele (e em geral em qualquer cientista) uma
sensibilidade especial aos riscos inerentes a toda
a actividade mensuradora, estd suficientemente
familiarizado com o que de pantanoso ha nas re-
lages entre a geometria e as artes para pressupor



permanentemente o que ja se sabe: que podera
haver muito de fraudulento nas “coincidéncias”
entre linhas de geometria e ocorréncias visuais
mais ou menos significativas de uma imagem,
e especialmente no caso de a imagem ser com-
plexa — no meio da intrincada informacao visual
ai existente serd grande a probabilidade de uma
linha geométrica acabar por coincidir com o que
quer que se queira (Livio, 2002, por exemplo, p.
47); e estd ainda suficientemente familiarizado
com o assunto para se aperceber da futilidade
de tentar provar as “coincidéncias” com grandes
despesas lineares: como se disse, na auséncia de
documentos exdgenos, o que quer que se queira
encontrar ou salta logo a vista, ou o tempo gasto
a ramificar a geometria embaratece e estafa a in-
terpretacao (Livio, 2002, p. 50).

Ora, Livio usa estes argumentos ponderosos
para criticar a interpretagdo feita por Charles Bou-
leau a uma célebre pintura de Mondrian, Broadway
Boogie-Woogie (de 1943; doravante Baw; ver a
parte de cima da figura A (abreviadamente, fA).3

4. A interpretagao de Bouleau explica-se
muito rapidamente: tal como o mostra o esque-
ma da parte de baixo de fB(retirado da p. 251 de
Charpentes), Mondrian teria calculado a disposi-
¢do das "tiras” da sua pintura dividindo por um
mesmo processo dourado, em primeiro lugar, os
lados do quadro, em segundo, os segmentos re-
sultantes dessa divisdo, e assim sucessivamente.*

6. Livio duvida, em geral, de que Mondrian
se tivesse servido da proporgdo dourada, sejaem
que circunsténcia for (Livio, 2002, p. 177). E muito
provéavel que Livio tenha razdo em relagdo a Baw,
mas creio que nado deveria desprezar a possibi-
lidade de Bouleau ter razdo noutros casos. Em
Bsw ha muitas linhas, muitas possibilidades de
escolha e ndo menos possibilidades de embara-
tecer e estafar a interpretacdo. Mas Mondrian fez
algumas pinturas austeras, quase desérticas, cujos
compromissos geométricos merecerdo alguma
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credibilidade a partir do momento em que se possa
verificar ndo serem necessarias grandes despe-
sas de célculo para aparecerem as famigeradas
“coincidéncias.” Sdo precisamente duas dessas
pinturas que, em Charpentes, para além da Baw,
Bouleau interpreta, servindo-se de uma hipdtese
engenhosa e intrigante (Bouleau, 1963, pp. 248-
251). As duas pinturas ndo dédo azo a tergiversa-
cdes interpretativas: figurativamente® rarefeitas,
o que quer que |4 ha de "geométrico” obtém-se
com a raiz da hipdtese, sem serem precisos tron-
co, ramos, flores e frutos; e ndo dédo azo, porque
essa rarefacgdo impede que uma interpretagdo
fraudulenta, fazendo da necessidade virtude, use
e abuse da complexidade de imagens mais po-
voadas, para declarar triunfantemente que se o
esquema geométrico ndo coincide com a forma
A, entdo ha-de coincidir com a B; e se ndo com a
B, pois bem, com a C (e assim por diante).

Exemplifiquemos com uma dessas duas
pinturas. Trata-se de um quadro identificado por
Bouleau como Peinture I; na posse do Museu de
Arte Moderna de Nova lorque, aparece ai cata-
logado como Tableau I: Lozenge with Four Lines
and Gray, com data de 1926 (ver fC°).

A acreditar em Bouleau, tudo se passa como
se Mondrian tivesse sobreposto dois quadrados
iniciais, cada um deles dividido de acordo com
opgdes geométricas particulares, que, para além
do mais que determinem, determinam pontos
e linhas de sobreposicéo; e com isto, ndo des-
piciendamente, parecendo provar-se também
ser possivel que o uso de férmulas geométricas
consagradas se dissocie de enredos maniacos e
labirinticos de linhas. O raciocinio de Bouleau é
o seguinte:

7. Tal como o mostra 1D, seja dado um qua-
drado, correspondente aos limites do quadro de
Tableau | (sem a moldura). Desenhe-se a diagonal
[AB], na qual se determina ¢ (note-se que se re-
produz aqui o esquema e a nomenclatura de 1B).
Por este ponto faz-se passar [CD], paralelo a um



dos pares de lados do quadrado. A operagdo e
o resultado sdo simplicissimos.

8. Seja dado um segundo quadrado, cujo lado
é igual ao segmento [A¢], encontrado no primei-
ro (ver fE). Desenhe-se uma diagonal, seccionada
douradamente em ¢, pelo qual se faz passar [EF],
paralelo a um dos pares de lados deste segundo
quadrado. A operacao descrita é muito parecida
com a que ja viramos no primeiro quadrado e,
tal como ai, estamos perante coisas superlativa-
mente simples.

9. O passo seguinte e final consiste em so-
brepor os dois quadrados, de tal modo que [AB]
do primeiro coincida com [EF] do segundo e ¢ e
¢’ também. O resultado mostra-se em fF.

10.Em fG estd agora o veredicto de Bouleau.
Trata-se da digitalizacdo de um esquema da sua
prépria autoria, localizado na p. 248 de Charpen-
tes, e onde a fF se acrescentam as "barras” da
pintura de Mondrian. Como ¢é facil de verificar, é
total a concordancia entre as “barras” — ou, mais
precisamente, os seus limites exteriores (seja como
for,todo o conteldo de Tableau I’ — e a hipétese
linear de Bouleau, explicada em 1D, fE e fF.

11. Conheco este engenhoso exercicio de
interpretacdo de Bouleau hd muitos, muitos anos;
na verdade, hd décadas; e, desde que os desafios
davida me conduziram a envolver-me com ques-
tGes de geometria e pintura, sempre me habitua-
ra a tomar a parciménia operativa, a sobriedade
linear e a eficacia probatdria dos resultados do
exercicio como modelo de conduta apropriada
nesse dominio fértil em delirios e alucinagdes in-
terpretativas, que é o das exumacdes geométri-
cas. N&o foi por isso sem um enorme e dolorido
desapontamento que uma reprise circunstancial
da obra de Bouleau, iniciada alids sem cepticismos
ou designios correctores, me tivesse obrigado a
verificar qudo errada esta sua interpretacao estd —
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e quao errado, portanto, tinha sido o apreco que
por ela tivera anos a fio.

12. Errada? A palavra é grave; ndo é sem gran-
des cautelas, e quase que contritamente, dada a
admiragdo que sempre senti pelas interpretagdes
de Bouleau, que dela me sirvo. Mas infelizmente
€ um facto. Ndo ha “concordéncia” absolutamente
nenhuma entre a hipétese linear de Bouleau e as
“barras” da pintura de Mondrian. O esquema de
fG (retirado, repita-se, directamente de Charpen-
tes) ndo é verdadeiro. O mesmo é vélido para a
segunda das pinturas “desérticas” de Mondrian,
mencionadas na secgdo 6; ainda mais despovoada
e rarefeita do que a outra (reduz-se a duas linhas
apenas), aparece identificada em Charpentes
como Composition avec deux lignes, data de 1931
e estd no Museu Municipal (Stedelijk Museum) de
Amesterdao. Bouleau reitera nesta pintura preci-
samente processo e interpretacdo equivalentes.?

13.Héa dois erros na interpretagdo de Bouleau,
desigualmente tolerdveis. Um deles desculpa-se
e aceita-se; envolve uma particularidade curiosa
dos quadros de Mondrian: se me é permitida uma
pequena brincadeira com as palavras, dir-se-a que
alguns dos seus quadros quadrados néo séo qua-
drados, mas “quadrados” (por razdes que, aliés,
apreciaria ver elucidadas); parecem quadrados,
mas ndo o sdo de facto. No site do Museu de Arte
Moderna de Nova lorque, as dimensdes de Ta-
bleau | sdo definidas a partir das suas diagonais,
com comprimentos de 113,7 e 118,8 centimetros.
Como as diagonais de qualquer paralelogramo
constituido por angulos rectos séo iguais, a dife-
renca de medida entre as de Tableau | sé pode
significar uma coisa: em rigor, o quadro em que
estd ndo é um quadrado, ndo é um rectdngulo —
serd um losango ou um paralelogramo inomina-
vel. A diferenca entre este dltimo tipo de figura e
o quadrado inicial pressuposto por Bouleau (ver
seccdo 7 e fD) é facilmente observével desde que,
em softwares como aquele com que tratei vérias



reproducgdes de Tableau I (incluindo a usada pelo
préprio Bouleau), a coexisténcia entre os limites
desse quadro e os de um quadrado geometrica-
mente irrepreensivel permite detectar a discrepan-
cia(documentada em fH, onde o trago mais escu-
ro representa o quadro de Tableau | e o cinzento
exterior os limites de um quadrado, feito a partir
do segmento [AB]); mas porque por outro lado,
e para todos os efeitos, a discrepancia, percepti-
vamente, a vista desarmada, pode ser ignorada,
aceite-se pois que a decisdo de Bouleau em lan-
car o célculo como o fez o deixe de certo modo
invulneravel aquilo que de nocivo a discrepéancia
tenha. Abem dizer, a formainicial de que se parte
— mais quadrado, menos quadrado, mais rectan-
gulo, menos recténgulo, etc. — é relativamente ir-
relevante; o célculo mostrado em D (sobretudo o
que envolve a determinagdo da secgdo dourada)
pode ser feito na diagonal de qualquer tipo de
paralelogramo, regular ou irregular. O problema
nao esta aqui.

14. O problema estd em que é impossivel
o célculo documentado em 7, 8 e 9 conduzir ao
resultado enunciado em 10; por outras palavras,
é impossivel, com os dados e as instru¢ées pro-
cessuais de Bouleau, fazer com que as "barras” de
Tableau | sejam amalhadas pelo enredo linear re-
sultante; ou, para pér as coisas ao contrario, para
que o esquema de fG correspondesse a verdade,
a manobra geométrica descrita nas secgdes 7, 8
e 9 teria que ser outra. Para que 7, 8 e 9 sejam
verdadeiras, 10 ndo pode ser; para 10 ser verda-
deira, 7,8 e 9 ndo o sdo. Tao simples quanto isto.

15. E sabido: ndo é sem resisténcia que re-
nunciamos a modos de pensar que as rotina da
vida estabilizaram e que, por isto mesmo, consi-
deramos evidentes e indiscutiveis. Como disse
atras, habituara-me a considerar como modelares
as abordagens exumadoras de Bouleau (muito
especialmente as que acompanharam a sua in-
terpretacdo de Mondrian). Ndo custaré por isso

FiguraH - fH
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perceber uma coisa: que, uma vez desautoriza-
das pela realidade certezas e expectativas que
estimava, tenha comecado por duvidar do rigor
e idoneidade dos meus préprios esforcos, antes
de me atrever a declarar o erro de Bouleau como
efectivo. Comecei por duvidar da qualidade da
reproducédo com que dei inicio a reconstituicdo
da hipdtese de Bouleau — uma reproducgédo de
qualidade apreciavel, descarregada via Internet,
oriunda do site do Museu proprietério da pintura.
Tentei por isso outras reprodugdes, pela mesma
via e de qualidade equiparavel. O resultado porém
mantinha-se. Seguidamente, servi-me da prépria
reproducdo usada por Bouleau em Charpentes,
digitalizando-a e sujeitando-a a tratamento igual
— nada feito: a discrepancia mostrava-se ainda
mais teimosa do que a minha perplexidade. Final-
mente, por descargo de consciéncia — nao fosse
o CAD com que escrutinei as vérias reproducdes
ter enlouquecido —, decidi mesmo voltar as velhas
ferramentas que usara décadas atrés, antes de
o aparecimento dos computadores ter dado ao
trabalho de tratamento de imagens os confortos
que se sabe: lapis, régua, esquadro, compasso e
folhas de papel vegetal. Mas se, assim, os méto-
dos mudavam, o resultado, esse, contudo, man-
tinha-se tenazmente. Mostra-se em fl (onde, a fC,
se sobrepdem as linhas geométricas propostas
por Bouleau).

A observagdo desta imagem reclama trés
esclarecimentos:

16. Depois de pesadas vantagens e desvan-
tagens, decidi lancar o célculo a partir do parale-
logramo correspondente a figura do quadro de
Mondrian (definido pelas linhas escuras em fH,
excluida a moldura),’ e ndo a partir do quadrado
inicial proposto por Bouleau (ver secgdo 7). Adis-
sociagdo entre "barras” e as linhas do esquema de
Bouleau manter-se-ia, alids, no caso de a operacao
geométrica ser lancada a sua maneira (a partir du
grand carré initial [Bouleau, 1963, p. 248]); mas
sendo langada “a minha" (digamos assim), a par-



tir do paralelogramo referido, mantenho-me fiel a pintura de Mondrian (pelo
menos nas condi¢cdes em que a instituicdo responsavel pela sua preservacédo
e exibicdo no-la apresenta), e isso € uma coisa que prezo.

17. A "barra” superior parece fugir a discrepancia; a linha superior do
carré plus petit (sic) parece coincidir com o limite exterior dessa “barra.” Isto
é porém uma falsa impressdo; um exame nas condi¢des laboratoriais de ob-
servagdo permitidas por um CAD desfé-la-ia facilmente, mesmo sem aumen-
to de escala e grande zoom. O afastamento da linha de Bouleau em relagdo
ao limite da "barra” é sem duvida aqui muitissimo menor, mas estd la. Se ndo
aparece a vista desarmada em fl, tal deve-se a necessidade de tornar visivel o
esquema que sobrepus a pintura de Mondrian: um alargamento opticamente
confortavel do tragado néo podia ser feito sem sacrificio da absoluta irrepreen-
sibilidade geométrica.

18. Em fl hd um pequeno desalinhamento entre os segmentos obliquos
que, em fD e fE, passam por ¢ (ou ¢') e que, em teoria, deveriam ser coinciden-
tes (ver seccdo 9). O desalinhamento é involuntério e deriva, obviamente, do
facto de ter decidido simular o célculo de Bouleau a partir do paralelogramo
irregular referido na secg¢do 15; o carré plus petit, esse, é um quadrado per-
feito; que ndo espante por isso que a regularidade deste se rebele um pouco
contra a irregularidade do outro. (Alternativamente, nao seria dificil forcar o
alinhamento destas duas obliquas; mas, entdo, ficariam desalinhadas [AB], em
D, e [EF], da fE.)

19. Dito isto, como poderia Bouleau ter errado? Choca-me a ideia de que
tivesse sido intencdo sua apresentar resultados soterrando fraudulentamente
particularidades incémodas dos dados visuais; que tivesse ignorado haver uma
diferenca inequivoca entre os limites exteriores das “barras” de Tableau | e as
linhas do seu segundo quadrado. Ndo duvido de que tivesse estado ciente de
que, ao fim do tempo que despendeu a tracar os segmentos indispenséveis a
sua interpretacdo, tinha perante si qualquer coisa de parecido com o que se
mostra em fl, ndo com o que se mostra em fG. Posso, agora eu, estar errado
na generosidade com que resisto a suposicdo de fraude; mas mais depressa
se desculpa um amigo do que se atribuem intenc¢ées duvidosas a atitudes
suas que suceda ndo entendermos inteiramente. No entanto, é inegavel o se-
guinte: para efeitos do seu veredicto, tudo se passa para Bouleau como se a
diferenca entre fG e fl fosse desprezavel, se ndo mesmo desprezivel. Como é
isso possivel? Justificavel?

A Unica resposta para estas interrogacdes de que me lembro é a seguinte:

Terminei a secc¢do 17 falando de um sacrificio da absoluta irrepreensibili-
dade geométrica. Ora, de certa maneira, sobretudo numa época ndo benefi-
ciada por CADs e outros confortos actuais, ndo had desenho geométrico sem tal
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sacrificio. Mesmo o leitor sem grandes familiaridades com questées de geo-
metria saberd haver um fosso, uma tensdo permanente entre uma teoria que
estipula, por exemplo, que uma linha tem apenas uma dimenséo (o compri-
mento) e uma pratica que nao existiria sem tracados em que, na realidade, se
junta ao comprimento uma largura indesejavel — mas inevitavel (pelo menos
no planeta Terra). Por muito fino que seja um traco, por muito cuidadosa que
seja a deposicdo da substancia riscadora numa folha, o tragco néo existiria
sem uma colisdo entre uma e outra, um impacto que se manifesta fisicamente
através de uma largura, na auséncia da qual, por outro lado, o trago seria ina-
cessivel aos olhos do corpo. Por isso mesmo, a observagdo de um desenho
geométrico é, em rigor, um faz-de-conta: faz-se de conta que os pontos ndo
tém dimensdes; que os tragos nado tém largura; que os olhos do corpo sédo os
olhos da alma. Mutatis mutandis, Bouleau poderia ter razdes para admitir que
o diferendo entre o que se mostra em fG e fl merecia ser resolvido a favor de
fG, exactamente porque adversidades de natureza muito terrenamente oficinal
ndo teriam permitido a Mondrian dar corpo a ideia de fG sem a contempori-
zacao linear de que fl é testemunho. Mondrian teria querido o que se mostra
em fG; mas um desculpével erro de pontaria (se me é permitida a expresséo)
teria retido o seu tragado numa espécie de nartex linear, aquém do santuério
dairrepreensibilidade geométrica.

Esta justificacdo vale o que vale; “erros de pontaria” serdo mais justificaveis
em grandes tamanhos, ndo num quadro pequeno como Tableau | — e sobretudo
nao tdo grandes como aqui; mas, sinceramente, ndo consigo vislumbrar outra
justificacdo, que ndo passe pela imputacdo de designios duvidosos a outrem.

20. Nao é porém de todo impossivel que alguma coisa se possa salvar
da abordagem geométrica com que Bouleau interpreta Tableau I; e, supondo
que sim, a hipdtese de que partiu contribuiria para desnudar talvez um dos
poucos aspectos técnicos na obra de Mondrian que tolerariam ser interpreta-
dos geometricamente, apds ter sido desembaragada do cobertor de impreci-
sbes e equivocos de natureza geométrica com que uma tenaz e entusiastica
tradigdo a tapou.

Os métodos de trabalho de Mondrian sdo conhecidos; por muito que custe
admiti-lo, pouca consanguinidade terdo com processos e ferramentas de geo-
metria. Teria ele conhecido a propor¢ao dourada? Livio coloca esta questdo a
si proprio, antes de a colocar a um especialista, Yve-Alain Bois, que responde
ngo. Bois diz que, tanto quanto saiba, Mondrian jamais se serviu de um “siste-
ma de proporgdes” (sic); e recorda-se de uma observacdo de Mondrian, tro-
cando dos “célculos aritméticos referidos a sua obra” (Livio, 2002, pp. 177-178;
e, como amostra da posi¢do do préprio Bois, Bois, 1985, p. 252]). Tudo isto é
perfeitamente admissivel. O “intuitivismo” de Mondrian ndo parece poder ser
negado. Mondrian ensaiava esquemas compositivos em magos de tabaco.
Esses esquemas desenvolviam-se por trial and error até chegarem onde era
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para chegarem — ao “equilibrio” correcto (“seja o que for que correcto signi-
fique” [Cotter, 1995, p. 70]). Na mais antiga pintura abstracta de Mondrian ha
afterimages, correspondentes a ensaios mal sucedidos e tapados. Outro ele-
mento a ter em conta, e que teria talvez o efeito de encorajar o “intuitivismo,”
foi a descoberta, ja nos Eua, de fita adesiva colorida, que |he permitia ensaios
cada vez mais descomprometidos. Last but not least, Mondrian admirava as
composi¢des “aleatdrias” de Arp (Cotter, 1995; afterimages: p. 70; fita adesi-
va: p.73; Arp: p. 75).

Mas, sem mais, nada disto é incompativel com um compromisso meramente
pragmatico com expedientes de geometria: ndo “sistema de propor¢des,” ndo
“célculos aritméticos,” mas simples expedientes. No ambiente de entusiasmo
pelo propor¢do dourada que desde meados do século Xix se vivia particular-
mente na cultura germanica (Neveux, 1995, capitulo 2) ndo é impossivel que
Mondrian a viesse a conhecer. E sabido por outro lado que tinha interesses
teosdficos e ocultistas, articulados tanto em “escritos tedricos volumosos” (Cot-
ter, 1995, p. 75) como na sua prépria pintura (por exemplo, quadro na posi¢édo
de Tableau | pode ser interpretado como simbolo teoséfico da unidade: ver
Saxon, 1979, especialmente p. 41); ora, é sabido também que alguma coisa
dos entretenimentos intelectuais do ocultismo passa pela especulagdo sobre
proporgdes esotéricas. Mondrian poderia ter conhecido a propor¢do dourada
a partir dai. Ainda mais, quando Mondrian visita Paris pela primeira vez (em
finais de 1911), a proporcdo dourada esté suficientemente vulgarizada para
que, um ano mais tarde, os propésitos “estilisticos” de uma tertulia de artistas
organizada a volta de Jacques Villon escolha precisamente o rétulo Section
d'or para se identificar (Cabanne, 1979, 11, p. 1202). Por todas estas razdes, é
possivel que Mondrian conhecesse de facto a proporcao dourada. A tudo isto
pode ainda acrescentar-se a transmissdo informal de saberes relativos a expe-
dientes oficinais, de que ao longo dos tempos as oficinas e depois as escolas
e as tertulias se encarregaram, sem outras preocupacgdes que nao fossem de
natureza pragmatica. Livio despreza este tipo de tradicdes e critica a ideia da
transmissao oral, oficinal, anénima e inominada da propor¢do dourada ou de
quaisquer outros expedientes geométricos (Livio, 2002, p. 162). Ideia advoga-
da por Bouleau, merece contudo toda a consideragdo. Tudo se passa como
se, para Livio, o facto de ndo haver provas documentais do uso significasse
que ndo havia o uso. Mas podia haver ou ndo haver. Como se diz, auséncia de
prova ndo é prova de auséncia — muito mais numa situagdo que ndo encora-
java quem quer que estivesse em condic¢bes de articular ideias sobre arte a
falar de procedimentos considerados prosaicos. Mondrian podia de facto estar
familiarizado com o conjunto de procedimentos geométricos e té-los usado,
sem que isso constituisse por si s6 uma prova de compromisso ou entusiasmo
tedrico fosse de que natureza fosse — exactamente do mesmo modo que a sua
familiaridade com os materiais que usava para pintar nao tinha que chegar ao
ponto de tutear a estrutura quimica das tintas ou a capacidade tensional das
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telas. Se esta ignoréncia ndo o impedia de usar tintas e telas, por que haveria
de o impedir de recorrer a expedientes geométricos mais ou menos inomina-
dos, sempre que desse jeito usa-los?

A validade dos argumentos anteriores serd alguma, mas néo ¢é suficiente
para chegar a qualquer veredicto. Antes de mais, o facto de Mondrian conhecer
mais ou menos profissionalmente a propor¢do dourada (o que € plausivel, pelas
razGes apontadas ou por outras) ndo significa que tivesse que se servir dela.
A questdo fundamental aqui (e em casos parecidos) ndo é realmente saber-se
se a propor¢ao dourada era ou ndo conhecida, mas sim se foi usada. Depois,
o facto de auséncia de prova nao ser prova de auséncia nao significa que se
possa justificar tudo e mais alguma coisa. Esse facto torna admissivel a possi-
bilidade de certos pintores oitocentistas terem recorrido a fotografia, sem que
o tenham admitido (Scharf, 1974, p. 14); torna hipoteticamente admissivel que
Mondrian pudesse ter usado aqui e ali proporg¢des douradas, ou qualquer outra
geometria, sem que se sentisse obrigado a admiti-lo; e, com a mesma liberda-
de com que poderia ter adoptado expedientes geométricos numa ou noutra
pintura, os teria dispensado com grande certeza na maioria de todas as outras.

21. E por que razdo haveria Mondrian de apreciar os méritos de uma geo-
metria, assim entendida?

Para responder a isto, ponhamo-nos no lugar de Mondrian e imaginemo-
-nos a resolver os problemas que ele teve que resolver. Tableau I, por exemplo,
é composto por quatro “barras” escuras. Todo o trabalho de Mondrian, uma vez
escolhida a posicdo do quadro, consistiu em decidir onde colocar as “barras.”

Onde, de facto?

Ja que se falou dos métodos de Arp, Mondrian poderia ter adoptado como
principio de composi¢cdo um qualquer processo aleatério: suponhamos, ba-
seado em “tiras” de papel, atiradas ou deixadas cair num quadro horizontal. O
universo figurativo de Mondrian é contudo programaticamente, deliberada-
mente, “filosoficamente,” muito limitado: reduz-se a uma relacdo de perpendi-
cularidade entre verticais e horizontais. Em linguagem fisica (que iguala ordem
aimprobabilidade'), o universo de Mondrian é inequivocamente ordenado. A
probabilidade de “tiras,” atiradas ou deixadas cair ao acaso, cairem como "bar-
ras” de Mondrian é pouca. Em primeiro lugar, as “tiras,” ao cairem, tinham que
cair mesmo em cima do quadro e ndo numa qualquer outra parte do estudio;
depois, tinham que pousar estabelecendo entre si relagcdes de perpendiculari-
dade; finalmente, esta tinha que ser protagonizada por verticais e horizontais,
e ndo simples obliquas. Cada uma destas ocorréncias, por si s6, é dotada de
uma relativa improbabilidade; todas juntas, bom — seria necessério ndo pouco
tempo e muita sorte para sair essa lotaria; se a reputacdo de Mondrian como
pintor dependesse dos sucessos de um processo assim, estava bem arranjado.
E manifesto que Mondrian, podendo apreciar os métodos compositivos de Arp,
jamais os teria podido adoptar para a sua prépria pintura.
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Excluido isto, como proceder entdo? A opc¢do mais natural seria por e
compor as “tiras” a olho. A ideia é plausivel (e como vimos antes, parece cor-
responder a verdade), mas dificilmente poderiamos imaginar que trabalho de
tal natureza consistisse em por uma “tira” e ponto final. Poriamos a “tira,” sim,
mas ndo sem que imediatamente nos afastdssemos, para apreciar o resultado,
acabando por verificar ser a solu¢do encontrada meramente circunstancial,
contingente, injustificdvel, pois muitas outras posi¢des, mesmo separadas da
inicial por distancias aparentemente insignificantes, estariam em condicdes de
garantir a nossa satisfacdo e beneficiar de todas as justificagdes que a argucia
e a paciéncia do pintor congeminassem.

N&o é possivel prever o modo como diferentes individuos se comportam
perante uma tal situagdo. Mas podemos supor que um processo assim estafaria
todos aqueles, provavelmente mais impacientes, que uma solicitagdo perma-
nente de razdes e critérios ad hoc deixaria decerto frustrados e insatisfeitos.
Destes, é possivel — simplesmente possivel (e sem querer insistir dogmatica-
mente na ideia) — que a alguns parecesse opcao aceitdvel como que delegarem
em dispositivos impessoais a definicdo peremptdria e irrefutdvel de configura-
¢des suficientemente incoativas para ndo merecerem mais do que uma funcéo
preambular e, portanto, susceptiveis de rapida alteragéo posterior. No caso de
Mondrian, um dispositivo assim podia ser exactamente a geometria. Ndo custa
imaginar que pudesse ter iniciado o seu Tableau | (ou quadros da mesma fami-
lia) exactamente nos termos de Bouleau: com uma construgdo como a de D,
fE e fF, cujos resultados contudo néo se inibiria em torcer e exautorar depois,
deslocando "barras” para cima e para baixo, para a direita e a esquerda, a luz
sabe-se & de que propensdes intuitivas ou esbo¢o em maco de tabaco...

Notas

' A bibliografia sobre todo este assunto é
volumosissima. Como modesta amostra,
contentemo-nos em relembrar que Alfred
H. Barr, num texto “classico” e emblemético
de 1936, oriundo de uma época em que

2 No caso de um tal veredicto (que
limitagdes de espago ndo permitem explicar
devidamente) deixar insatisfeito leitor ndo
familiarizado com a dimensao técnica
envolvida, pedia-lhe que aceitasse como

0 abstraccionismo procurava garantir
credenciais e reputagao, designava "Apolo,
Pitdgoras e Descartes” como figuras
tutelares da “mais importante corrente”

do abstraccionismo — a saber, aquela que,
dependendo da “légica e do célculo,”

era constituida pelos “varios movimentos
geométricos e construtivistas desenvolvidos
na Russia e na Holanda durante a guerra [de
1914-1918] e que desde entéo se difundiram
pelo mundo” (Barr, 1936, p. 19).

compensagao o que se diz na sec¢do 4,
dando especial aten¢éo ao sucessivamente.

3 Todos os esquemas e ilustragdes serdo
abreviadas no texto com duas letras: f
(correspondente a “figura”) e uma de um
conjunto de letras compreendidas entre A e /.

4 Muito sumariamente apresentadas as
coisas, a propor¢ao dourada envolve
grandezas desiguais, uma das quais é 1,618
vezes maior do que a outra (este nimero,
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entidade matematicamente notavel, é
conhecido como o nimero dourado).
Geometricamente, o processo de divisdo
pressuposto por Bouleau estd ilustrado em
fB. Dado o segmento [AB] (correspondente

a um qualquer dos lados do quadro em que
BBw estd), trata-se de obter o ponto ¢ (letra
grega com que é usual designar um ponto
chamado sec¢do dourada, porque “secciona,”
corta assimetricamente [AB] na proporgao
pretendida). Numa semi-recta perpendicular
a uma das extremidades do segmento,
marca-se N ([NB] = [MB] = metade de [AB]);
una-se N a A; determine-se o ponto O em
[ANT(INOJ = [BNI]); [A¢] = [AO] = 1,618 x [¢B].
Em alternativa (com toda a probabilidade
mais simples, numa época de calculadoras),
o célculo pode ser feito aritmeticamente,
multiplicando cada comprimento (ou, no
presente caso, [AB]) pelo inverso do nimero
dourado (1 + 1,618 = 0,618); ou, se se quiser,
dividindo-o por 1,618 (o que dé a mesma
coisa).

® Palavra a entender em sentido gestaltico:
figura (ou forma) é tudo aquilo que se destaca
de um fundo. Neste sentido, a pintura
"abstracta” de Mondrian, caracterizada

pela presenca inequivoca de quadrados,
rectangulos, tiras, etc., é tao figurativa

como a mais cléssica das pinturas (o facto é
lucidamente identificado por Barr, 1936, p.
11) — se ndo mesmo mais (dado o caracter
laboratorialmente asséptico das suas formas).
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Franz Weissmann:
A Transposicdo do Quadrado @
Terceira Dimensado. Construcoes
Geométricas

Angela Ancora Luz'

Historiadora e Critica de Arte, vice-Presidente da ABCA, Professora da Universidade

Federal do Rio de Janeiro.

As esculturas de Franz Weissmann3,segundo
o proprio artista, t¢m origem no desejo de opo-
sicdo ao “improviso e desorganizado”, ao “inaca-
bado e provisdrio”. Para Weissmann, o sentido de
“reorganizar as coisas no curso do mundo” esta
na idealizacdo do artista de seu tempo.*

O fascinio das formas geométricas perten-
ce a humanidade desde o inicio dos tempos, e
vemos que a sociedade grega escravagista, ao
desvalorizar o trabalho manual por ser fruto do
braco escravo, privilegiou as opera¢des mentais
de raciocinio.

“a filosofia surgiu quando alguns pensadores
gregos se deram conta de que a verdade do
mundo e dos humanos nédo era algo secreto
e misterioso, que precisasse ser revelado por
divindades a alguns escolhidos, mas que, ao
contrério, podia ser conhecida por todos atra-
vés das operacSes mentais de raciocinio™.

Os sentimentos deveriam ser conquistados
pelo intelecto para que o homem né&o se rebai-
xasse a um nivel inferior, como animais.

Encontramos em Platdo que toda a “forma” se
baseia em formas puras de cubos, esferas, cones,

Les sculptures de Franz Weissmann,
selonlartiste lui-méme, viennent de la
volonté dopposition a “'improvisation et au
désorganisé’; a "l'inachevé et au provisoire”
Weissmann pense qu'il faut “réorganiser
les choses em coursdu monde” et cela est
possible, selonl'idéalisation que lartiste a de
son temps.?

Le sculpteur choisit le fer, le matériel liéau
domaine industriel, pour créer leur oeuvres.
Il défend le principe, selon le quel tout lart,
au fond, est constructif, parce que lartiste
crée, construit sur les ens plus générique
duterme. Dans ce sens, la géométrie est
pour lui le point dappui, la discipline par
excellence, qui permet au créateurlappui
de ses formes. Les plus pures et equilibre
es partent du carré et sa transposition a la
troisiéme dimension, le cube. Il admet qu'il
était avec cette conviction qu'il est parti a la
recherche de la grande aventure des espaces
modulables et le principe de Iéquilibre.

Il sagit d'une étude de cas, dartiste
contemporain, qui a fait partie du
mouvement contemporain, qui appartenait
au mouvement néo-modeme brésilien et
qui a la géométrie comme discipline de
base, de son processus créatif.

Mots-clés: sculpture, art constructif,
géométrie
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Albrecht Diirer - Melancolia, 1514 Gravura
23,9 x 18,9 cm Kupferstichkabinett,
Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe
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cilindros e demais sélidos geométricos regulares,
preocupagdo que também se apresentaria nas
simplificacdes e configuragdes cubistas no inicio
da arte moderna, por exemplo.

Conhecidos como sélidos platénicos, o he-
xaedro, o tetraedro, o icosaedro, o octaedro e o
dodecaedro, sustentaram as teorias de Platdo
sobre a origem do universo. O cubo, com suas
faces quadradas, que lhe garantia estabilidade,
associou a terra. O tetraedro de arestas cortan-
tes, menor nimero de faces e maior mobilidade,
relacionou ao fogo.

Adgua e o ar, de mobilidade crescente e in-
termediaria entre a terra e o fogo, Platao atribuiu
ao icosaedro e ao octaedro, respectivamente.
Finalmente, o dodecaedro foi associado ao cos-
mos, a "alma do mundo”.

Asignificagdo destes sélidos foi compreendi-
da por Albrecht Direr (1471-1528) que os retra-
ta rodeando a figura da Melancolia, meditando
sobre o Tempo e a Morte.

Na década de 1490, em pleno Renascimen-
to, Leonardo da Vinci conseguiu integrar a figura
humana dentro de um quadrado e de um circulo.
Vitrdvio ja havia tentado correlacionar as propor-
¢des do corpo humano ao quadrado e ao circulo,
mas foi Leonardo que encontrou a solugao exata
de acordo com os padrdes matematicos, definin-
do assim o canone.

A geometria sempre encontrou no artista o
criador que a realizasse na bi e na tridimensiona-
lidade. Em todos os sitios da superficie terrestre
e em todos os tempos da trajetéria do homem
no planeta podemos encontra-la subsidiando e
estruturando a obra artistica.

No Brasil,em 1951, na | Bienal de S&o Paulo’,
Max Bill, que veio com a delegacéo suica, expbe
a obra Unidade Tripartida, recebendo o Prémio
Internacional de Escultura da grande mostra.

No catdlogo da Bienal ele é apresentado como
um incanséavel artista que integrava vanguarda
internacional. Ele defendia a incorporagdo de
processos matemaéticos a criagdo, emancipando



a obra de sua dependéncia do mundo natural.
Para Max Bill?, a arte ndo representava a realidade,
mas libertava planos, criava estruturas e relaciona-
va formas permitindo que tivessem voz prépria’.

No mesmo ano de 1951 Max Bill criou a Ho-
chschule fur Gestaltung (HfG) (Escola Superior da
Forma) em Hulm, Alemanha, dando continuidade
ao projeto da Bauhaus.

ATeoria da Gestalt fundamentava seus argu-
mentos em defesa da forma, da totalidade que se
apresenta como funcdo de cada parte no todo,
propiciando o advento das correntes construtivas
no Brasil e na América Latina. Sua voz possuia a
defesa marcante de Mério Pedrosa, tedrico e gran-
de apologista da arte abstrata no Brasil.

Em fins dos anos de 1940 s&o criados os mu-
seus de arte moderna do Rio(MAM/RJ) e de Sédo
Paulo (MAM/SP), com diferenca de menos de um
ano, sendo ambos inspirados no Museu de Arte
Moderna de Nova lorque (MoMA).

O funcionamento de tais espagos museolo-
gicos, com perfis semelhantes, atuando como
centros culturais possibilitou o acolhimento da
arte moderna no Brasil e sua divulgagéo.

Alguns anos depois, em 1956, acontece a Ex-
posicdo Nacional de Arte Concreta, no Museu da
Arte Moderna de S&o Paulo, trazendo ao Brasil,
mais uma vez, o artista Max Bill.

“Esse foi o primeiro encontro nacional das artes
de vanguarda realizado no pafs, tanto no que
se refere as artes visuais quanto a poesia con-
creta’; afirma, em 1957, o poeta Décio Pignatari
(1927), explicitando o espirito que comandou
a Exposicdo Nacional de Arte Concreta.”’®

Por iniciativa dos concretistas, com artistas de
S&o Paulo e Rio de Janeiro, a mostra, apds com-
pletar o tempo determinado de sua apresentagdo
em S&o Paulo (dezembro de 1956) vem para o Rio
de Janeiro, para o Ministério da Educagéo e Saude
(hoje Palacio Capanema), permanecendo aberta
a visitagdo publica de janeiro a fevereiro de 1957.

Leonardo da Vinci, Homem

Vitruviano1490lapis e tinta sobre papel

34x24
Galeria da Academia - Veneza

Bienal de Sao Paul - 1951, Max Bill,
Unidade Tripartida 1948/49 Aco
Inoxidével, 114,0 x 88,3 x 98,2
Acervo MAC/Sao Paulo
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Os concretistas do Rio de Janeiro, liderados por Ferreira Gullar, conceberam
o "Manifesto Neoconcreto”, que foi publicado no “Jornal do Brasil” em 22 de
marco de 1959. Foi uma tomada de posicdo em relacéo a exacerbacéo racio-
nalista da arte ndo figurativa, “geométrica”, sobretudo as poéticas decorrentes
da Escola de Ulm e a assepsia exagerada do neoplasticismo, suprematismo
e algumas vertentes construtivistas.

Se os concretistas paulistas tiveram em Mario Pedrosa o critico e tedrico
que fundamentava as aspiragdes de seus artistas, os neoconcretistas do Rio
de Janeiro encontraram em Ferreira Gullar, critico e poeta, a voz que expri-
misse a complexa realidade do homem moderno sem reduzi-lo a méaquina,
preservando as qualidades intransferiveis da obra de arte, marcadas pela
identidade do artista, sem a perda da presenga existencial do homem com
suas emogdes e afetos.

O Manifesto Neoconcreto, apoiando-se na filosofia de Merleau-Ponty, re-
cuperava o humano, reabilitando o sensivel, desqualificado desde Platéo e
procurando-o fazer fundamento de um conhecimento real. Tinha a intencéo
de revitalizar o relacionamento do sujeito com seu trabalho.’’

Faziam parte do movimento neoconcreto, e participaram da | Exposi-
¢do Neoconcreta, realizada em marco de 1959 no Museu Nacional de Arte
Moderna no Rio de Janeiro os seguintes artistas: Aluisio Carvao, Amilcar de
Castro, Décio Vieira, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Hélio Oiticica, Hércules
Barsotti, lvan Serpa, Lygia Clark, Lygia Pape, Osmar Dillon, Theon Spanudis e
Willys de Castro.

Apesar de ndo se constituirem como um grupo, com 0s mesmos e rigoro-
sos principios, seus integrantes guardavam estreita afinidade, inspiravam-se
nos conceitos fenomenoldgicos e buscavam o sensivel, procurando revestir
o homem de sua prépria humanidade, pois, como afirmava Merleau Ponty, o
mundo é o que eu vivo e ndo apenas 0 que eu penso razdo pela qual deve-
mos estar abertos ao mundo.?

Entre os “abertos ao mundo”'® encontra-se Franz Weissmann, que rece-
bera o Prémio de Viagem ao Exterior do Pais pelo Saldo Nacional de Arte
Moderna em 1958. Sua obra premiada, "A Torre”, mereceu de Ferreira Gullar
a seguinte observacgéo critica:

Digo-o com convicgédo de quem tem seguido de perto sua evolugédo e certo
de que, mesmo para os menos simpéaticos ao movimento dito concreto, ndo
faco afirmagdo exagerada. A superioridade da concepcéo de nivel estético
alcancado por Weissmann chega mesmo a chocar no conjunto morno do
Vil Saldo Nacional. Ndo héa duvida que outros artistas justificam, com tra-
balhos de boa qualidade, a presenca de Weissmann ali, mas estes artistas
sdo poucos e ndo me parecem, contudo, a altura dele.™
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A obra parte de um médulo onde a chapa de
ferro quadrada é vazada por um circulo e depois
dobrada, como veremos mais detalhadamente.
Possui 1.40cm de altura, mas, seu carater ascen-
sional nos induz a fazer prosperar sua verticali-
dade. A largura acompanha a medida total do
lado do quadrado, 55 cm, uma vez que se soldam
duas metades resultantes da chapa dobrada. De
acordo com o dngulo em que é vista, tudo se mo-
difica. Tal como um caleidoscépio observam-se
multiplas composi¢cbes geométricas constituintes
da estrutura escultérica, mas no caso é o fruidor
que gira em torno da obra.

A geometria esteve sempre presente na arte
de Weissmann. Segundo suas proprias palavras,
desde o inicio, marcado pelo ensino figurativis-
ta, ele ja sinalizava a busca da geometria como
fulcro de suas investigacdes e criagdes:

Como cursei a Escola Nacional de Belas Artes
era figurativo porque, sendo uma academia I3
sé se concebia, naquela época, a arte figurati-
va. Mas quem quiser, pode ver que mesmo as
minhas figuras eram formas sintéticas. Minimal
figuras, dentro do conceito da minimal arte.
Eu sempre tive uma tendéncia para a geome-
tria que, aos poucos, foi se acentuando, numa
evolugéo lenta.’

Para Weissmann, as formas mais perfeitas
da natureza sédo geométricas. Ele declara que foi
através do cubo e de estudos com fios de ago
que comegou a pensar em esculturas abstratas
e é taxativo ao afirmar: "Trabalho para tentar
me livrar do caos e do sofrimento do mundo”"’.
Organizar o caos, se opor ao principio da de-
sorganizacdo, impondo as formas regulares,
geomeétricas, sem perda da emogdo tornou-se
seu objetivo como artista.

Na Torre ele parte da ldmina quadrada com
um circulo vazado ao centro. Para a historiadora
Sonia Salzstein'® estas chapas de ferro podem
ter origem na sucata proveniente da produgédo

Franz Josef Weissmann Torre
Escultura em Ferro 40 x 55 x 55¢cm
Museu Nacional de Belas Artes/ IPHAN/ MINC™®
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Franz Josef Weissmann Cubo Vazado?'
Escultura em aco inoxidavel 75x 75x 75 cm
Foto: Revista Veja/ abril de 2011

128

de respiradouros de 6nibus o que, para a autora
cria uma feliz conexdo com a producéo industrial
e, conseqlientemente, com a cidade moderna.
A Torre possui um sentido orgénico e suas for-
mas se estruturam numa unidade que parece
ser destituida de volume, massa e peso ineren-
tes a escultura “uma permanente redescoberta
do espaco e da forma que, a cada nova obra,
parecem despontar pela primeira vez diante de
nossos olhos”. "

A aventura do espago comega pelo pro-
tétipo. A partir daf é vivida pelo escultor nos
esbocos que se definem em desenhos estuda-
dos de vérios lados, num giro de 360° em torno
do objeto. Depois volta ao protétipo. Este, na
maioria das vezes é de papelao, cortado com
estilete em tracos precisos e angulos exatos. A
seguir é dobrado e o artista desenvolve a forma
rebatendo os planos, determinando os encaixes
necessarios ao seu desdobramento. Para Mario
Pedrosa trata-se de um moto continuo de planos
em ritmo ascensional.

(...)uma estupenda idéia de ascensédo ritmica
e em espiral de dois planos ortogénicos, que
atuam como verdadeiro médulo no conjunto
arquiteténico, e que nos dé a sensagdo de um
escalar sem fim de altitudes num descortino
espacial sempre renovado (...)%*

Agrande aventura geométrica de Weissmann,
fazendo a transposicdo do quadrado a terceira
dimensao, tomando o cubo como sua unidade
perfeita, sua forma pura por exceléncia, teve
inicio com a obra Cubo Vazado em 1951. Nela
Weissmann rompe definitivamente com a figu-
racdo. A partir dai o interesse figurativo inicial vai
declinando enquanto a busca pela abstragéo vai,
gradativamente, alimentando a poética constru-
tiva na qual seré inserido como um dos mais sig-
nificativos escultores da arte moderna brasileira.

A década de 1950 serad determinante para
a consolidacdo do construtivismo no Brasil e



Weissmann, representante do movimento neoconcreto, materializava em
suas esculturas a poesia sensivel que se fazia ver nas obras elaboradas a
partir do desenho geométrico, do uso das perspectivas, do espago como
matéria, de todos estes elementos que partiam do quadrado em busca da
terceira dimenséo, do hexaedro, capaz de ser visualizado em vérias outras
formas geométricas. Seriam suas formas puras, apesar de muitas vezes in-
compreendidas por criticos e curadores em seu tempo.

O maior exemplo desta constatagdo se observa na selegao de obras
para a 1° Bienal de S&o Paulo, justamente com o envio do Cubo Vazado. Ele
foi recusado, o que causou ao artista grande decepcéo, tendo até adoecido
em decorréncia deste resultado, apesar de ter sido representado pela obra
“Duas figuras”, em barro cozido. Contudo, firme em suas convicgdes ele ndo
desistiu e continuou a trabalhar na dire¢do do abstracionismo geométrico.

A Unidade Tripartida de Max Bill e o Cubo Vazado de Weissmann sao
obras que possuem pontos de afinidade, no tocante ao novo posicionamen-
to da pecga em relagdo ao espaco e ao primado da geometria no desenvol-
vimento da escultura. A grande diferenca é que, enquanto Max Bill trabalha
com superficies continuas, Weissmann determina o encontro das superficies
em arestas precisas, linhas no espago, jogos que se multiplicam em formas
puras. Ele ndo conhecia Max Bill, mas estava afinado com o seu tempo, o que
ndo ocorria com outros, como 0s que N30 conseguiram ver o Novo conceito
construtivo que estava sendo instaurado na arte brasileira. Prenderam-se a
detalhes, como pequenas ondula¢des determinadas pela solda que, como
a chapa estava polida, tornavam-se visiveis, conforme o desabafo do artista
em entrevista realizada em 13 de abril de 1996 a Paulo Sergio Duarte, Paulo
Venéncio Filho e Vanda Klabin.

(...)de latdo polido. Com um metro de lado. N&o aceitaram. Fiquei doente.
Eu vivia na maior miséria do mundo... porque a solda, quando se solda a
chapa ela trabalha, entdo havia pequenas ondula¢ées, muito mais como
estava polido, com aquele efeito entdo... Acabou na sucatal??

Weissmann néo se deixou abater e o que se observa depois desta expe-
riéncia é o aprofundamento das poéticas construtivas. Participa das Bienais
seguintes e recebe o prémio de Melhor Escultor Nacional na 4% Bienal de
Sao Paulo em 1957.

Sua aproximagdo com as vertentes construtivas se firmou quando se juntou
ao Grupo Frente, criado por Ivan Serpa em 1954 e que ja reunia nomes como
Lygia Clark, Lygia Pape, Ivan Serpa entre outros. Com Weissmann chegam tam-
bém Hélio Oiticica, Abraham Palatnik e Eric Baruch que vao aderir ao Grupo
Frente e expor juntos na Il Exposicdo que realizardo no MAM-RJ, em 1955.

Nesta mesma dire¢do construtiva ele vai assinar o Manifesto Neoconcreto,
juntamente com Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Lygia Clark, Lygia Pape,
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Reynaldo Jardim e Theon Spanudis, que foi publicado no dia 23 de marco
de 1959 no Suplemento de Domingo do Jornal do Brasil e que defendia o
principio de ver a arte como um “quasi-corpus, isto é, um ser cuja realidade
nao se esgota nas relagdes exteriores de seus elementos” %

Em todas estas propostas ele se manteve fiel ao principio da geome-
tria como base inalterada de sua obra, conforme observou Paulo Venancio:

A obra se funda em tudo aquilo que poderia levar a um méaximo de previsi-
bilidade. Tal insisténcia nunca foi mera etapa ou fase, mas sempre a crencga
radical: o Weissmann figurativo é um artista como outros, sem uma defi-
ni¢do prépria ou um significado particular. Construtivo, é um dos ultimos
artistas geométricos estritos, e sempre surpreendente. Pouco se afastou
de seus assuntos, o cubo, o quadrado, o plano seus temas mais constantes
que testou a exaustdo, numa pesquisa contréaria a qualquer evasdo, tenaz-
mente circunscrita e especifica, como a delimitacdo de um problema pelo
conhecimento moderno. Tal aplicacdo ao &mbito artistico sempre manifes-
tou absoluto respeito pela integridade da forma geométrica.?*

Aforma é sempre rigorosa, mas o sentido é poético. Para ele o importante
€ conseguir comunicar sua arte sem precisar explicar ou formar teorias. Ela
prépria fala, de modo que se possa ouvir o quadrado, que é a célula mestra
de sua criacdo, com a capacidade de criar multiplas formas geométricas.

E o caso da Torre, que associa o quadrado ao circulo, este vazado, crian-
do o vazio, que é principio ativo em sua escultura, uma verdadeira obsesséao.

Se observarmos o canone de Leonardo da Vinci, podemos perceber que a
figura humana esté dentro de um circulo e de um quadrado. O primeiro, sim-
bolo da divindade e o segundo, simbolo da manifestagdo da matéria. Ambos
se integram e acolhem o homem que se insere nas duas formas geométricas
demonstrando a relacdo do homem com o universo.

Em Weissmann o vazio ocupa o lugar do homem e se torna a medida de
todas as coisas em sua escultura.

O vazio foi sempre uma grande obsessdo minha, o vazio ativo, e ndo o vazio
morto. O vazio é ativo em relagdo ao conjunto de elementos que ele tem.
Eu sempre tive a obsessdo de ndo fechar as portas, de abrir as janelas para
ver, através delas, o mundo. Mesmo nas minhas figuras eu j& trabalhava
com o vazio, eu furava as figuras na argila e no papel.?®

O vazio torna-se parte integrante de sua obra e possibilita o jogo das
geometrias, abrindo a obra e a colocando no espaco. Ele revela a experiéncia
definitiva de rompimento com a figura e a apropriacdo do espago ndo como
auséncia, mas presenga, que estabelece a partir do Cubo Vazado.
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O Cubo Vazado foi o rompimento definitivo com a figura. Nessa época eu
gostava muito do trabalho do Max Bill. Ele me estimulou muito e deste es-
timulo nasceu o Cubo Vazado. Eu parto do cubo como elemento tridimen-
sional e parto do quadrado como elemento plano. O cubo foi o elemento
original que me impulsionou a ir para frente. Quando fiz o Cubo Vazado
eu também queria abrir as janelas e ndo fechar o mundo.?

Quando Weissmann estabelece esta relacdo do quadrado com o cubo
ele cria uma dupla direcdo na concepcéo da escultura. Num vetor ele parte
do cubo; no outro ele caminha a partir do quadrado, como elemento plano,
que serd transposto a terceira dimens&do. O primeiro o impulsiona para o
espaco, o segundo permite o principio ativo da dobra, no contexto de uma
geometria flexivel, pois a dobra e o corte determinardo a forma. Mais uma
vez observa-se a importancia da geometria na obra do artista.

A insisténcia constante da geometria, nunca é demais repetir, é a base
inalterada de toda a obra de Weissmann. A obra se funda em tudo aqui-
lo que poderia levar a um méximo a previsibilidade. Tal insisténcia nunca
foi mera etapa ou fase, mas sempre uma crenca radical: o Weissmann fi-
gurativo é um artista como os outros, sem uma definicdo prépria ou um
significado particular. Construtivo é um dos dltimos artistas geométricos
estritos, e sempre surpreendentes.?’

Weissmann produziu vérias esculturas para o espago publico. Sempre den-
tro do principio da geometria e da concisdo de planos, da abertura e do vazio.

Na década de 1970 ele introduz a cor nas suas esculturas. Para ele, a cor
era uma reminiscéncia da alma do pintor. Ele explica melhor o que significa-
va e a necessidade de colorir suas esculturas, utilizando, as cores primérias:
azul, vermelho e amarelo.

Eu tive necessidade de colorir meus trabalhos, talvez, porque no fundo eu
queria ser pintor, mas o destino me levou para outro caminho. Depende
do tipo de escultura: a minha aceita perfeitamente a integracao de cor. E
uma unidade formal e jogo entdo com planos que atuam. Numa escultu-
ra ao ar livre, jogo muito com a incidéncia de luz, de sombra e de valor.
Entédo, ela muda. Depende do lado, muda de cor, de aspecto. Acho que
ndo é uma simples aplicagdo de tintas. Procuro integrar a cor dentro do
espirito da prépria escultura. Ha esculturas que suportam cor e outras que
ndo suportam cor, porque o préprio material j& tem a sua. No fundo tudo
é cor, o material tem cor. Tudo tem cor.?®

A escultura urbana depende do local e da luz da cidade. Weissmann sabe
perfeitamente disso e projeta sua obra numa escala intermediéria entre a
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Franz Josef Weissmann Circuito Azul
Rua Séo Clemente, 300 - Botafogo. Rio
de Janeiro

http:/fwww.artrio.art.br/pt-br/escultura-de-franz-

-weissmann

132

humana e a arquitetonica. Ela tem que ser Terra e
Céu.Humana e divina. Material e abstrata, geomé-
trica. Sua imobilidade se rompe pelo movimento
do préprio homem, do fruidor. Ela é imprevisivel,
mas o processo criativo do escultor ndo. Ao con-
trario, Weissmann ndo trabalha com o improviso,
com o automatismo ou com o inesperado. A geo-
metria o conduz a busca de exatidéo.

Na obra “Circuito Azul”, que se encontra em
Botafogo, Rio de Janeiro, ele trabalha com pla-
cas de ago pintadas de azul. O principio do cubo
aberto se revela na desconstrucao e reconstrucédo
daforma, capaz de se abrir totalmente e se inte-
grar na forma que se apreende como um todo,
mas que necessita do espaco para se organizar
como unidade. O apoio em vértices toca o chdo
evidenciando a leveza da obra.

Para Weissmann o acabamento de suas es-
culturas urbanas com pintura surgiu da necessi-
dade de encher o espaco de cor, conforme ele
mesmo explicava. Outro aspecto interessante a
ser observado é que, num principio de ordem
geométrica ele reorganiza os elementos de modo
a lhes dar sentido. No universo poético de suas
construcdes, o acabamento da obra torna-se im-
portante, pois tudo é realizado a partir de uma
construgdo mental rigorosa, capaz de antever o
resultado pretendido, portanto previsivel para
o artista. O caminho da ordem e disciplina foi
inconsciente, natural. A afinidade com as pecas
industriais, com o aco e o ferro como matéria
prima, que ja conhecia até pela intimidade com
afabricacdo das carrocerias da Ciferal, pois havia
instalado seu atelié no interior da prépria fabrica®,
conduziu a escolha de seus materiais. Conforme
gostava de esclarecer, sua preocupacdo pautava-
-se em ver sua obra antes, durante e depois de
sua realizagdo como um objeto que ndo tivesse o
carater decorativo, mas que fosse uma entidade
total, um problema espacial. Este espaco deveria
funcionar de fora para dentro e de dentro para
fora, integrando-se tanto na paisagem como no
conjunto arquitetdnico que a acolhia. Por outro



lado a obra deveria ter um sentido mais metafisico, conforme as palavras do
artista, mais filoséfico e espiritual, preservando a necessidade de sintese.

Em Mar Azul, poesia neoconcreta de Ferreira Gullar, observa-se a afini-

dade de conceitos com a obra Circuito Azul de Weissmann.

Mar Azul

mar azul

mar azul marco azul

mar azul marco azul barco azul

mar azul marco azul barco azul arco azul

mar azul marco azul barco azul arco azul ar azul*°

Em sua escultura urbana, o artista associa as chapas de aco pintadas assim

como Gullar faz com as palavras, tendo o azul como elemento de ligagao
e reflexdo, como poética sensivel que dé sentido a forma, mas o ponto de
partida sdo as formas mais puras da geometria, que ele sempre perseguiu.

O quadrado e sua transposicédo a terceira dimenséo, o cubo, sdo as formas
mais puras, mais equilibradas. Por isso servem de ponto de partida para
o desenvolvimento de meus trabalhos. Com eles procurei criar espagos
modulados em funcédo do principio de equilibrio (...). O fio é o limite do
plano espacial, a concretizagao da linha, que é bi-dimensional. Por isso,
minhas esculturas lineares determinam um espaco virtual, tornando-se
como desenho no espaco.®'

A escultura de Weissmann tem na exatiddo geométrica o principio for-

mador da obra cuja materialidade se d& a partir da prépria méao. Apesar de
o produto final acontecer no campo da abstracdo geométrica, o processo
formador néo parte de conceitos abstratos. Sua escultura é tétil, necessita
do toque da mao, do apalpar a matéria, para que o processo mental seja es-
timulado e projete a forma que se fara, entdo abstrata.

Notas

! Professora do Programa de Pés Graduag&o
da ESCOLA DE BELAS ARTES DA UFRJ.
Pertence a ABCA, AICA, ao IHGRj e ao CBHA.
Diretora da EBA/UFRJ de 2002 a 2010.
Mestrado em Filosofia IFCS/UFRJ; Doutorado
em Histdria, IFCS/UFRJ. Varios livros
publicados, entre os quais Uma breve histéria
dos salGes de arte - da Europa ao Brasil, 2005.
RJ. Caligrama pelo qual recebeu o Prémio

Sergio Milliet da abca/2006; Vérias curadorias
de exposicdes e publicagdes. Prémio Gonzaga
Duque pela abca/2012 por sua atuagdo em
2011. Ocupa a cadeira 12, benemérita de
Benevenuto Berna, no IHGR|. Eleita para
ocupar a cadeira 19 de Victor Brecheret pela
Academia Brasileira de Arte/ 2013.

2 Franz Josef Weissmann (Knittelfeld, Austria
1911 - Rio de Janeiro RJ 2005). Veio para o
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Brasil com a familia em 1921, fixando-se no
Rio de Janeiro. Frequientou a Escola Nacional
de Belas Artes, entre 1939 e 1941, cursando
arquitetura, escultura, pintura e desenho.
Estudou com August Zamoyski, escultor
polonés que veio para o Brasilem 1940 e

que, segundo o historiador de arte Walter
Zanini, foi quem lhe ensinou o principio da
simplificagéo da forma. O rigor académico

da ENBA afastou-o da escola, pois a busca
pela liberdade criadora o estimulava a

novas experiéncias. Em 1944 foi convidado
alecionar na 1% escola de arte em Belo
Horizonte, que mais tarde receberia o nome
de Escola Guignard. Sua obra era, inicialmente,
figurativista, mas, a partir de 1950 ele se
envolve com as linguagens geométricas e
construtivas que vao criar sua identidade na
arte. E nesta ocasido que passa a desenvolver
pecas em chapas de ferro com recortes,
dobraduras, fios de ago, aluminio em verga

ou folha. Participa, entre outras, das quatro
primeiras bienais de S&o Paulo (1951; 1953;
1955; 1957), recebendo o Prémio de Melhor
Escultor Nacional na 4° Bienal de Sao Paulo.
Integra o Grupo Frente, em 1955. Em 1956
obtém o titulo de naturalizacio brasileira e,
naquele mesmo ano volta a residir na cidade
do Rio de Janeiro. E nesta ocasido que

instala seu atelié num galpao da fabrica de
carrocerias CIFERAL, negdcio iniciado por seu
pai e de propriedade de seu irm&o mais novo.
A aproximagao com a producao industrial de
carrocerias para énibus e a intimidade com o
aco foram fundamentais para suas poéticas
construtivistas. Participa da Exposi¢do Nacional
de Arte Concreta, em 1957 e, no ano seguinte,
da Exposicdo do Saldo Nacional de Arte
Moderna no Rio de Janeiro, quando recebe o
Prémio de Viagem ao Exterior, maior distin¢do
da grande mostra. Em 1959 assina o Manifesto
Neoconcreto. Produziu ativamente durante
toda a sua vida, sendo considerado um dos
mais significativos escultores modernos da arte
brasileira. Faleceu em 18 de julho de 2005,

as vésperas de completar 94 anos, em sua
residéncia no Rio de Janeiro.

3 Entrevista concedida a Revista Gavea. Id

4 CHAUI, Marilena. Iniciacdo a Filosofia. Sao
Paulo: Atica, 2012. P29

> www.es.iff.edu.br/poliedros/solidos_
platonicos.htm, consultado em 20 de
setembro de 2016.
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¢ Al Bienal de Sao Paulo foi apresentada na
Esplanada Trianon, onde hoje se encontra o
MASP.

”N.A. Max Bill - artista, arquiteto, designer
gréfico e de interiores.

8 arteconcretista.blogspot.com/ site
consultado em 29 de setembro de 2016

? http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
evento80977/exposicao-nacional-de-arte-
concreta-1-1956-sao-paulo-sp site consultado
em 26 de setembro de 2016

10 http://arteonline.arg.br/museu/ensaios/
ensaiosantigos/neoconcreto.htm, consultado
em 30 de setembro de 2016

" http://pepsic.bvsalud.
org/scielo.php?script=sci_
arttext&pid=51809-68672012000100007
.consultado em 30 de setembro de 2016

2 Id.ib.

* GULLAR, Ferreira - Suplemento Dominical
do Jornal do Brasil. 06/07/1958.

* A Torre faz parte da colecdo do Museu
Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro, pois
todas as obras premiadas no Saldo Nacional
passavam a constituir parte do acervo. O
MAC/USP também possui uma Torre em sua
colecdo, semelhante, com as medidas de 1.69
x62,70x 62,70 cm.

'S Entrevista concedida a Revista Gavea. Id,
consultado em 27 de setembro de 2016

16 Id.ib.

7 SALZSTEIN, Sonia - Franz Weissman. Sao
Paulo: Cosac Naif, 2001, 34

'8 Entrevista concedida a Revista Gavea. Id em
27 de setembro de 2016

' PEDROSA, Mério (org. Otilia Arantes) -
Académicos e Modernos. Sao Paulo: EDUSP.
1998.P298

2 A obra original, apresentada na 1° Bienal
de S&o Paulo,foi realizada em latdo polido e
possuia 100 x 100 x 100 cm.

21 http://fw.art.br/texto/199601m.htm

22 Manifesto Neoconcreto - Suplemento de
Domingo - Jornal do Brasil. 23 de margo de
1959
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Introducao

José de Almada Negreiros (Sdo Tomé e
Principe, 1893 — Lisboa, 1970) foi um dos mais
completos artistas portugueses do século XX,
tendo-se distinguido na literatura, nas artes plas-
ticas, no teatro (como autor e como figurinista),
na publicidade ou na intervencéo critica e, até
certo ponto, filoséfica. Membro do grupo de
Orpheu, convicto modernista, assumiu-se como
participante no movimento de rutura com a tra-
digdo literaria e artistica, por um lado criticando
essa mesma tradicdo, por outro abrindo, com as
suas obras e manifestos, novos caminhos.

Um dos momentos mais visiveis dessa rutura
foi a escolha da geometria, depurada, como tema
da obra de arte, assumindo de forma absoluta
um abstracionismo geométrico. Isto ocorreu de
uma forma mais explicita com as quatro pinturas
abstratas de 1957 e com o monumental painel
Comecar, de 1969. Houve, porém, um caminho
de reflexdo e busca, de procura de referéncias
histéricas e artisticas dessa geometria, que de
certo modo desembocou nestas obras, e que elas
alis testemunham. E esse processo que preten-
demos acompanhar neste texto, mostrando esta
evolucdo e procurando explicar o pensamento
almadiano no que diz respeito a geometria e a
sua relagdo com a arte.
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Almada Negreiros had a very well-known
interest in geometry, this is something
that can be seen in several works. After
using it as a tool, in very deep analyses

of early Portuguese visual works, such

as the Ecce Homo or the panels of Nuno
Gongalves, Almada starts using geometry
explicitly in his own figurative works, such
as the Portrait of Fernando Pessoa or the
self-portrait Auto-reminiscéncia, either as
an element of perspective or as part of
the theme of the artwork. Finally, in the
four abstract paintings of 1957 and in the
mural Comegar, the geometric elements
become the full theme of the artwork and
are no longer an aid to comprehension or
composition. The key to understanding
this progress is Almada’s belief in an
artistic canon, which would be a collection
of geometric constants behind all art, in
all times. In this paper, we describe how
geometry came to have such a central
role in Almada’s thought and artistic work,
decoding this canon and its explicitation
in his later works.

Keywords: geometry, composition, canon,
abstraction, Almada Negreiros.



Geometria, perspetiva e composicido

O interesse de Almada pela geometria remonta ao inicio da sua carreira,
quando tomou contacto com os painéis de Nuno Gongalves, descobertos no
final do século XIX e expostos no Museu Nacional de Arte Antiga (MNAA),
pela primeira vez, nos primeiros anos do século XX. Almada terd ido visi-
tar esta exposigdo e ficado fascinado ndo s6é com os painéis como com um
Ecce Homo, também uma obra renascentista, ao tempo atribuido a Nuno
Gongcalves (ambas as obras se encontram ainda em exposigdo no MNAA).

Almada conta a histéria que terd firmado com os seus amigos Santa-Rita
Pintor e Amadeo de Sousa Cardoso um pacto de estudar com profundidade
este Ecce Homo. Com a morte prematura destes, Almada conta que sentiu
sobre os seus ombros a responsabilidade de levar a cabo sozinho esta in-
vestigacdo, ndo se tendo porém furtado a este trabalho.

Um dos primeiros resultados conseguidos foi a anélise da perspetiva
dos ladrilhos dos painéis, que tera levado a sua disposicédo atual — inicial-
mente, teriam sido expostos como trés conjuntos separados e depois como
dois tripticos. Essa anélise revela jd um conteido geométrico, aqui aplicado
a perspetiva.

Almada desenvolve também uma grande quantidade de estudos com-
positivos relativos ao Ecce Homo, no sentido de, entre outras coisas, com-
preender a propor¢des do retangulo da pintura, e de o relacionar com outros
elementos geométricos (circunferéncias, quadrados) que Almada encontra
no decurso das suas investigagdes. A figura 1, capa de um dos cadernos de
Almada, apresenta um destes estudos. Nele, o quadro aparece dentro de
uma semicircunferéncia, e as suas dimensdes sdo extraidas desta através
de certas construgdes geométricas, descritas sumariamente no desenho.

Este tipo de estudo geométrico, j& ndo perspético mas compositivo,
serd usado de uma forma extraordinaria por Almada para justificar a tese
de que os painéis e o Ecce Homo se destinavam a um grande conjunto a ser
colocado numa parede da capela do Fundador, no Mosteiro da Batalha, que
incluiria com mais algumas obras da mesma época. Nas entrevistas de 1960
(Valdemar, 1960), Almada apresenta uma versédo destes estudos, reproduzi-
da aqui na figura 2. Outras versdes existem, sobre madeira por exemplo, ou
até montagens incluindo fios representando as linhas.

Todas estas construgdes sdo baseadas em circunferéncias e retas com
relacBes especiais entre si. Como vemos, nestes estudos de arte antiga, Al-
mada usa a geometria como auxiliar de compreenséo e andlise, afirmando
igualmente o seu uso como suporte ao desenvolvimento da obra de arte,
nao aparecendo explicitamente no resultado final.

No seu proprio trabalho de artista plastico, Almada usou de forma bas-
tante explicita alguma geometria, desta vez na composi¢do das suas obras.
Por exemplo, nos retratos de Fernando Pessoa (1954 e 1964), tanto os ladri-
Ihos como os motivos da parede, incluindo a luz, t¢m um cunho fortemente
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Figura 1. Ecce Homo e semicircunferéncia geométrico, ja sem uma perspetiva estritamente

(Espolio de Almada Negreiros) rigorosa, mas antes subordinada a linhas e for-
mas abstratas postuladas pelo autor.

Também na tapecaria O Contador (figura
3), presente no Tribunal de Contas de Lisboa,
ha uma convergéncia clara de linhas, dos ladri-

Figura 2. Estudo para a colocagéo dos
painéis e do Ecce Homo na Batalha lhos e da roupa da figura central, que se deixa

perceber explicitamente, como se Almada qui-
sesse deixar que estes elementos geométricos
transparecessem, ndo ficando escamoteados
pela obra final. Mesmo a prépria posi¢do pouco
usual das correntes que seguram os pratos da
balanca podera ser entendida como uma refe-
réncia a estes pontos de convergéncia de retas,
que ocorre varias vezes no quadro.

Nesta ultima obra, Almada inclui também
um elemento aritmético, os algarismos de 0 a
9 dispostos em cima e dos lados, claramente
como parte do tema da obra e ndo como fer-
ramenta. Esta presenca pode ser interpretada
como uma referéncia a profissdo representada.
Notamos o destaque que é dado a estes ele-
mentos, adquirindo uma dimenséo semelhante
a da figura principal.

P ———
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O Canone

No desenho de 1949 intitulado Auto-reminis-
céncia, que tem hoje uma reproducdo na Avenida
Ribeira das Naus, em Lisboa, Almada apresenta ja
uma geometriza¢do muito mais avangada. Ainda
que a obra ndo seja abstrata, podendo ser lida
como um autorretrato, esta é claramente consti-
tuida apenas por partes de retas e circunferén-
cias. Assim, podera ser vista como um hibrido,
no sentido que é figurativa, mas com elementos
estritamente geométricos que ja ndo sdo alicerce
para a composi¢cdao, mas antes parte integrante
da obra final.

A tapecaria Ndmero, de 1958 (figura 4), é
também um excelente exemplo de convivéncia
de elementos figurativos e abstratos.

Na obra veem-se trés figuras humanas; a da
esquerda pode ser vista como uma referéncia a
Grécia antiga, a da direita, como referéncia ao
Renascimento, julgando pelos elementos que
estdo proximos de cada uma delas. Estas figuras
formam a parte mais explicitamente figurativa da
obra. Do lado esquerdo, podem ver-se algumas
imagens postas por ordem cronolégica. Junto a
algumas das figuras aparecem desenhos expli-
cativos que remetem para as construgdes que
Almada propunha para cada uma delas.

Quer a escolha dos elementos, quer os dese-
nhos, sdo reflexo daquilo que Almada chamava o
cénone. E aqui temos de interromper um pouco
a andlise das obras particulares de Almada para

Figura 3.Tapecaria O Contador, 1958

(Tribunal de Contas de Lisboa, foto Modernismo

Online)

Figura 4.Tapecaria Niimero, 1958

(Tribunal de Contas de Lishoa, foto Modernismo

Online)
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desenvolver um pouco este conceito, que seré central neste processo de pas-
sagem a abstragdo geométrica.

A interpretacdo da palavra “cédnone”, em Almada, é um pouco dificil, na
medida em que as descri¢des que o autor faz deste conceito ndo sdo muito ex-
plicativas. Citamos alguns trechos das entrevistas de 1960 (Valdemar, 1960). Em
primeiro lugar, esta busca foi 0 que regeu a sua investigacdo sobre os painéis:’

«Como vé através das minhas confissées, ndo era absolutamente um resul-
tado sobre os paineis a que eu me acometia, mas exactamente aquilo que
buscava a arte moderna depois dos impressionistas. Isto é, ir ao encontro
de um canone. Eis a razdo fundamental de todo o meu trabalho.»

Quanto ao conteudo deste canone, diz Almada:

«O cdnone tem constantes, e estas dirigem-se ao entendimento mais ru-
dimentar. Por exemplo: o quadrado circunscrito e o circulo dividem-se, si-
multaneamente, em cada uma das partes iguais e proporcionais.

Por mim, lealmente o confesso, todas estas divisées que conhego ndo as
vi em nenhuma parte e, espantado, achei-as dentro de mim. O mesmo se
passa com as que citei anteriormente. Foi sem duvida a minha frequéncia
com obras de arte o que facilitou em mim um estado éptimo para receber
revelagdo.»

Ou seja, depois de encontrar este cdnone na composicdo de obras de
arte antiga, Almada propde-se agora desvendé-lo, usando construgdes geo-
métricas que encontrou por si préprio (ou mesmo “dentro de si”), e revelé-lo
na sua propria arte, tomando-o agora como tema e ndo como ferramenta de
anélise ou composicéo.

As construcgdes a esquerda da tapecaria Ndmero atestam a universalida-
de deste cdnone. Ai vemos referéncias a um vaso de Suse, na Babilénia, a um
ladrilho da sala do trono do palécio real de Cnossos, a Tetracys pitagdrica e
ao triangulo 3-4-5. Mais abaixo, vemos uma construgdo que remete para a
Idade Média, o ponto da Bauhtte, e, finalmente, uma figura de Leonardo
da Vinci, que aparece no livro De divina proportione de Luca Pacioli, a Figura
Supérflua Exerrore. Voltaremos em breve a véarios destes elementos. Para Al-
mada, todas estas obras sdo exemplos de aplicagdo do cadnone ao longo dos
tempos, o que fica atestado pelas constru¢des geométricas que acompanham
cada um dos desenhos.

Citando mais uma vez as entrevistas de 1960,

«O canone ndo estd exclusivamente nos exemplos da Idade Média, ndo

estd s6 nos exemplos da Idade Média, como ndo esté sé nos exemplos da
Sumeéria, ndo esté sé nos de Creta, Gregos, Bizantinos, Arabes, Hebraicos,
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Romanicos ou Géticos. Ele estd sempre e é por isso mesmo que ele é ca-
none. E cada época tira do canone as suas regras.»

Na parte direita da tapecaria vemos mais referéncias ao livro referido de
Luca Pacioli, com os cinco sélidos platénicos, tal como desenhados por da
Vinci, apenas em esqueleto. Aqui hd também planificacdes a acompanhar
cada sdlido e vérias referéncias a razdo de ouro, nomeadamente na interse-
¢do de duas diagonais do pentdgono regular, que é mostrado na folha que
o personagem do lado direito apresenta.

Quanto ao contelido deste canone, diz Almada o seguinte:

«[QJuando conclui o meu trabalho consegui fazer num periodo unico todo
o conhecimento geométrico que é do seguinte teor: a divisdo simultanea
do quadrado e do circulo em partes iguais e partes proporcionais é a ori-
gem simultanea das constantes da relacdo nove/dez, grau, média e extre-
ma razgo e prova dos nove.

Este periodo é o unico texto de toda a minha especulagdo para o canone.»

Assim, o cdnone que Almada vai revelar nas suas obras conterd divisdes
da circunferéncia em partes iguais, quadrados e circunferéncias em relacédo
(em geral, uma circunferéncia inscrita no quadrado), a razdo de ouro (média
e extrema razdo) e a famosa relagdo nove/dez, que se refere ora as divisdes
da circunferéncia em nove e dez partes, ora a razdo 9/10.

H& uma notével colecdo de dezenas de desenhos, sobre cartolina de 63
x 45 cm, todos de contedido geométrico, chamada Linguagem do Quadrado,
onde Almada desenvolve, talvez de forma mais clara do que em qualquer
outra parte, os seus pensamentos sobre o cdnone. Esta colecéo faz parte do
espodlio do artista e foi recentemente estudada no Livro de Problemas de Al-
mada Negreiros (Costa e Freitas, 2015), onde os autores fazem uma anélise
das construgdes presentes nalguns destes desenhos. Na figura 5 podemos
ver um exemplo.

Neste desenho estdo explicitamente marcados alguns dos elementos
candnicos: os nimeros 9 e 10 marcam a nona e a décima partes da circunfe-
réncia, enquanto as anotacdes ¢ e /5, desenhada sobre duas linhas, afirmam
que estas linhas seriam diagonais de dois retdngulos com estas proporgdes
(que ndo estdo desenhados). Em particular, o retdngulo de proporgéo ¢ é o
retangulo de ouro. Estas duas Gltimas anotagdes estdo corretas, mas as outras,
relativas a divisdo da circunferéncia, sdo apenas boas aproximagdes. Apre-
sentam, em todo o caso, uma realizagdo da relagcdo nove/dez de que Almada
falava: a mesma construcao fornece, de forma simples e elegante, anonae a
décima partes da circunferéncia.

Assim, a abstragdo geométrica de Almada tem, de facto, duas finalidades:
revelar as relaces entre os vérios elementos do cédnone e fazer referéncias a
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Figura 5. Um desenho da colegdo
Linguagem do Quadrado
(Espélio de Almada Negreiros)

Figura 6. As quatro obras abstratas de 1957
(Colecao Moderna, FCG)
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obras da Histéria da Arte nas quais, segundo o
autor, estes elementos candnicos foram usados
de forma mais transparente (como os elementos
do lado esquerdo da tapegaria Numero).

As obras de 1957 e o painel Comecar

Em dezembro de 1957, Almada envia quatro
obras abstratas para a Exposicao de Artes Plasti-
cas da Fundacado Calouste Gulbenkian. A figura 6
mostra essas quatro obras. Na fila de cima vemos
O ponto de Bauhiitte e A porta da harmonia e na
segunda, Quadrante | e Relagdo 9/10.

Estas obras foram estudadas em dois arti-
gos das atas do Coléquio Internacional Almada
Negreiros, que teve lugar em 2013. A sua acei-
tagdo pelo publico da época foi analisada por
Leonor de Oliveira em (Oliveira, 2013) e Simao
Palmeirim Costa descreveu a sua construgdo em
detalhe em (Costa, 2013), revelando os desenhos
geomeétricos subjacentes e pondo-os em relacédo
com outros desenhos presentes em cadernos do
autor. Vamos apenas descrever a construc¢do da
primeira, O ponto de Bauhlitte, por voltar a apa-
recer no painel Comecar e por constituir, na nossa
opinido, um excelente exemplo de articulagdo das
componentes histérica e geométrica no canone.

Almada tomou conhecimento deste ponto
através de uma quadra citada no livro Le Nombre
d’Or, de Matila Ghyka, e atribuida a uma associa-
¢do de mestres medievais, construtores de cate-
drais, chamada a Bauhutte. A quadra é a seguinte.

Um ponto que esté no circulo

E que se p6e no quadrado e no tridngulo.
Conheces o ponto? tudo vai bem.

Néo o conheces? tudo esta perdido.

A partir desta quadra, Almada idealizou uma
possivel construcdo para este ponto. Esta cons-
trucéo é feita segundo o esquema da figura 7.

Num quadrado com uma circunferéncia ins-
crita, desenha-se um segmento de reta dum vér-
tice para o ponto médio dum lado oposto (aqui a



amarelo). O ponto de interse¢do desse segmento
com a circunferéncia serd entdo vértice comum
de um quadrado e de um triangulo.

Assim, para além da referéncia medieval
presente na construgdo, hd mais uma referéncia
histérica: o tridngulo que surge é retédngulo, e é
o famoso tridangulo 3-4-5, que era aplicado em
cordas e usado pelos funcionarios reais no antigo
Egito para medir no terreno angulos retos.2 Ha fi-
nalmente outro elemento geométrico candnico: o
arco compreendido entre os dois pontos em baixo
a direita, vértices do quadrado e do triangulo, é
aproximadamente a 22° parte da circunferéncia.
Os estudos sobre este ponto ndo terminaram
com Almada: Lima de Freitas desenvolveu a sua
propria construc¢do, que se pode encontrar em
(Freitas, 1977) e, mais recentemente, Inez Wij-
nhorst desenvolveu mais a constru¢do almadiana,
nos campos artistico e matematico, veja-se por
exemplo (Freitas e Wijnhorst, 2016).

Na pintura final nada desta construgédo se vé.
Almada pretenderia certamente que a proximi-
dade desta obra final aos elementos candnicos
revelasse automaticamente a sua beleza e impor-
tancia, seguindo o seu préprio lema, escrito em
vérios cadernos:

Sem texto

Sem enigma
Sem célculo
Sem opinido

Esta mesma disciplina de trabalho é seguida
na sua Ultima e majestosa obra, o painel Comecar
(figura 8) onde reline vérios estudos geométricos,
varios elementos candnicos, de cunho histdrico
e matematico (tanto de geometria como de arit-
mética). Descrevemos em (Freitas e Palmeirim,
2015) alguns dos elementos deste painel, vamos
aqui fazer apenas uma enunciacéo breve.

Dividindo o painel em cinco partes, que se
distinguem visualmente, temos os seguintes
elementos.

p—

Figura 7. Esquema da construcao do Ponto

de Bauhiitte
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Figura 8. Painel Comegar, 1969
(Fundagéo Calouste Gulbenkian)
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Parte 1. Trés pentagonos estrelados inscritos
numa circunferéncia, um deles regular, desenha-
dos a partir da divisdo da circunferéncia em nove
e em dez partes iguais, com mais trés retangulos
de propor¢des especificadas, um deles o retan-
gulo de ouro.

Parte 2. A Figura Supérflua Exerrore, de Leo-
nardo da Vinci (jé citada na tapecaria Ndmero),
com um pouco da sua construgdo visivel. No cen-
tro vé-se a divisdo da circunferéncia em 128 partes
iguais, que sdo usadas para determinar a divisdo
de ouro da mesma circunferéncia. O retdngulo
de ouro da parte 1 volta a surgir, agora com outra
construgdo. Em baixo héa alguns célculos que levam
a numeros primos.

Parte 3. Uma estrela pitagdrica com as pon-
tas cortadas e um pequeno circulo no centro, que
é referéncia a uma moeda de Afonso Henriques.
Sob essa estrela encontra-se uma grelha (aqui de-
senhada duas vezes) que remete para a artefac-
tos artisticos encontrados no planalto Marcahuasi
(Peru). Estes elementos aparecem também num dos
murais do Edificio das Mateméticas, em Coimbra,
feitos no mesmo ano. Para além disto, ha alguns
retdngulos com propor¢des determinadas e divi-
sdes da circunferéncia, de meia circunferéncia e
de um quarto de circunferéncia na raz&o de ouro.

Parte 4. Varias divisdes da circunferéncia em
partes iguais e referéncias a razéo de ouro.

Parte 5. O ponto da Bauhiitte, que ja descreve-
mos, com alguma presenca da razéo de ouro, além
de vérias divisdes da circunferéncia em partes iguais,
com mais anotagdes envolvendo nimeros primos.



Prevemos em breve ter uma anélise mais extensa deste painel, tanto em
formato digital como fisico, feita em colaboragdo com Simé&o Palmeirim Costa,
com quem, alids, desenvolvemos toda a investigacdo exposta neste artigo, que
constitui uma sintese dos resultados constantes dos artigos de nossa autoria
incluidos na bibliografia.

Conclusao

Como vimos, a presenca da geometria na obra de Almada comegou
por ter um papel de instrumento de anélise e de composicdo. No entanto,
e a partir do postulado do cénone pelo autor, esta vem a ter um papel cada
vez mais central. Almada toma para si a missdo de revelar este canone que
encontrou, ou que lhe foi transmitido, o que levou a sua obra a ter cada vez
mais a geometria como tema, no sentido de transmitir, de forma simultanea-
mente clara e instantanea, esse cdnone. Terminamos citando novamente as
entrevistas de 1960:

«Ir ao encontro de um canone. Eis a razdo fundamental de todo o meu
trabalho.»

Notas
" Mantemos, nas citacdes, a grafia original.

2Se um tridngulo tiver lados com medidas
3,4 e5, éretangulo, pelo reciproco do
teorema de Pitdgoras. Estas sdo alids as
menores medidas inteiras para os lados de
um tridngulo retangulo.
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A Geometria Nadiriang,
ou o Aprofundamento da Teoria
como Estratégia da Parrésia

Anténio Quadros Ferreira

Professor Emérito da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto.

“Parrhésia, étymologiquement, c’est le fait
de tout dire (franchise, ouverture de parole,
ouverture d’esprit, ouverture de langage,
liberté de parole). Les Latins traduisent en
général parrhésia par libertas. C'est l'ouverture
qui fait qu'on dit, quon dit ce qu'on a a dire,
qu'on dit ce qu'on a envie de dire, qu'on dit
ce qu'on pense pouvoir dire, parce que c'est
nécessaire, parce que c'est utile, parce que
c’est vrai.’, Michel Foucault, L'herméneutique
du sujet, p. 348.

0. Introducao

O presente texto, A geometria nadiriana,
ou o aprofundamento da teoria como estraté-
gia da parrésia', tem como grande objectivo a
realizagdo de um exercicio de reflexdo em torno
da geometria na obra de Nadir Afonso - obra
tedrica e prética. Mas, principalmente em torno
do pensamento nadiriano, onde se constitui a
matriz da geometria como paradigma de uma
teoria que é verdadeiramente fundacional na
previsibilidade de que ha uma relacdo estreita
entre o pensar e o fazer. Isto €, a praxis nadiriana
ndo acontece de um modo arbitrario, antes de
um modo perfeitamento contextualizado, onde
tanto a presenga da arquitectura, como a presen-
ca de uma matriz reguladora - a da morfometria,
possibilita que exista uma natureza implicita entre
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Ce texte, La géométrie nadiriana, ou
I'approfondissement de la théorie comme
stratégie de parrésia, a pour objectif
principal la réalisation d un exercice

de réflexion autour de la géométrie

dans le travail de Nadir Afonso - travail
théorique et aussi pratique. En faisant le
rapport de postulats chez Le Corbusier,
Vassily Kandinsky, Piet Mondrian, mais
aussi chez Sol Lewitt, Frangois Morellet,
Bruno Munari, et Joaquim Rodrigo,

en particulier au niveau des tracés
régulateurs ot le carré est I'élément
matriciel, il est possible, donc, d'observer
plusieurs points de contact ou d'existence
de dénominateurs communs avec Nadir.
Iy a alors dans son oeuvre une legon

de géométrie, ouverte, et qui est le
résultat d'une perception trés cohérente
du monde et de I'impact que les lois
géométriques jouent dans la création
artistique. Donc, finalement, la peinture
que s’installe a I'égard d'une régle du
jeu est le grand principe chez Nadir.
L'approfondissement de la théorie en tant
que stratégie est, en fait, de la parrésia?

Mots-clés: Théorie et histoire de la
peinture; Création artistique et recherche;
Théorie et pratique artistique; Fcole d'art;

Enseignement et recherche.



o fazer das ideias e a dimenséo tedrica por via de um permanente questiona-
mento que se supde reciprocamente em estado de investigagdo artistica: a
teoria fundamenta a prética, e a préatica confirma a teoria. De um outro modo,
poderemos propor que a geometria nadiriana diz (a teoria) e faz (a praxis),
em ordem a que a teoria dos espacos possa ser assumida como principio de
um jogo de relacdes que se estabelece a partir das formas geométricas mais
elementares. Comungando de postulados presentes em Le Corbusier, em
Vassily Kandinsky, em Piet Mondrian, mas também em Sol Lewitt, em Fran-
cois Morellet, em Bruno Munari, e em Joaquim Rodrigo, nomeadamente, ao
nivel da consciéncia primordial dos tracados reguladores e compositivos, de
que o suporte e ou o quadrado sdo o elemento matricial, é possivel observar
vérios pontos de contacto ou de existéncia de denominadores comuns. In-
dependentemente do modo como cada um destes autores promove o seu
préprio pensamento, a verdade é que existe, em Nadir Afonso, uma licdo de
geometria, aberta, e que é o resultado de uma muito consistente percepcéo
do mundo e do impacto que as leis geométricas exercem na sua transposi¢do
para a criacdo artistica. Nadir constréi aquilo a que podemos designar por
quadro consciente, ou lugar também das formas positivas. Pelo que a teoria
nadiriana dos espagos mais ndo seréd do que a formulagdo de uma geometria
de constructos. Por isso, e finalmente, a pintura de Nadir é de facto uma pintura
de geometria, ou pintura que (se) instala na relagdo de uma régle du jeu o seu
grande principio, determinando, desse modo, um permanente e inquietante
aprofundamento da teoria (fora da teoria). Aprofundamente da teoria como
estratégia, de facto, da parrésia?

1. O fazer das ideias e a geometria nadiriana

As questdes da composicdo na obra nadiriana colocam-se pertinente-
mente, ndo sé na dimensao tedrica, mas também na dimenséo da praxis.
Em Nadir a geometria, que é a geometria do pintor, é transversal a sua obra,
seja ao nivel dos postulados estéticos e tedricos, seja ao nivel do momento
do fazer a pintura. Com efeito, a geometria do pintor, que em Nadir existe de
um modo muito expressivo, coloca-se de duas maneiras ou modos distintos:
a geometria pensada e a geometria realizada. Os postulados tedricos nadi-
rianos, que contemplam o enunciado geométrico, plasmam-se em objectos
picturais onde o fazer dos mesmos nos remete para exercicios de transmutacéo
que se suscitam em estratégias ja ndo absolutamente comprometidas com a
geometria. Neste contexto, a morfometria nadiriana, que fundamenta a teoria
dos espacos, faz organizar no quadro consciente, as formas positivas ou for-
mas geométricas, que, enquanto unidades mais simples ou mais complexas,
se fazem designar como formas integradas e como formas desintegradas?.

Dir-se-ia que existe uma dimensdo geométrica resultante de uma leitu-
ra muito coerente que Nadir faz das leis geométricas na natureza. Contudo,
essa dimensdo geométrica quando aplicada no exercicio da pintura ganha
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qualidades diversas, qualidades comprometidas com a estratégia de recepcéo,
ou sentido de uso, quando se confronta o espaco pictural. A pintura de Nadir
faz do espago da tela ndo um fragmento de vida onde as tensées dos limites
(horizontais e verticais) inexistem, antes os mesmos limites tornam-se fronteiras
ou impossibilidades de sequenciarem mundos. Em cada tela ou pintura, o es-
paco original estd sempre em deslocagdo ou em movimento para um centro,
para um interior. Ndo existem ambiguidades resultantes de movimentos con-
traditdrios. Existe, sim, um sé movimento: de fora para dentro, o resultado é o
resultado de um mundo, onde os finitos parecem esgotar a impossibilidade
da infinitude. No espaco da pintura o fundo é o fundo, isto &, o branco da tela
resiste em sobreviver, uma vez que a forma (em oposic¢ao ao fundo) é o que
dé substancia ao enunciado e ao discurso da pintura. A relagcdo forma-fundo
é uma relacdo muito acentuada na pintura nadiriana. E, nessa cicunstéancia, o
fundo n&o se 1&é como intervalo, ou pausa, ou contra-ponto, mas como fundo
mesmo. O movimento, sendo sempre de fora para dentro, permite que a geo-
metria tenha uma funcdo concentracionéria, onde a sua variabilidade tem por
missdo a repeticdo de situagdes-solugdes de absoluto desdobramento, que
é ritmico, mas que é principalmente de teor construtivo. Arriscariamos dizer
que a geometria do pintor em Nadir ndo pode, em boa verdade, ser apenas
remetida para os postulados tedricos, ou para as préticas artisticas. Isto &, a
geometria ndo acontece apenas na teoria, ou ndo acontece apenas na praxis,
mas acontece de um modo simultdneo nestas duas dimensdes. A geometria
do pintor ndo se esgota na teoria, pois, a pratica pictural, para além de fazer
demonstrar a geometria que na teoria se diz, é o lugar de uma nova (re)cons-
trugdo da geometria que na prética se faz. Assim sendo, a praxis nadiriana
reactualiza, de certo modo, a geometria nadiriana. Se o rigor da geometria é
absoluto no pensar tedrico, ja ndo o serd, aparentemente, no fazer prético, pois
a praxis de certo modo, e paradoxalmente, constréi e desconstrdi o referido
rigor da geometria. Em termos de observada recepcao, o que parece existir
na pintura de Nadir é a possibilidade de entendimento de que o rigor da geo-
metria € um ponto de partida. A pintura nadiriana ndo pretende ser um exem-
plo fechado, quer do pensamento tedrico quer do rigor da geometria. Antes
um exemplo absoluto. E, desse modo, a pintura, que o é, parece ser sempre
a possibilidade de adopc¢édo de um paradigma estético-artistico onde outras
varidveis se colocam em jogo. A geometria do pintor, em Nadir, é teldrica. E
uma geometria de terra, de lugar, e de espaco. Estas trés vertentes sdo essen-
ciais para se compreender, primeiro, o pensamento, e depois, a praxis. Terra,
lugar e espaco sdo vertentes-varidveis, certamente, mas sdo também e ainda,
pontos perceptiveis para o entendimento do edificio geométrico em Nadir®.
Toda a obra de arte nadiriana é especificamente de origem geométrica
pois, a morfometria - estrutura mateméatica presente nas formas dos objectos
picturais -, tem existéncia em toda a obra de arte. Dir-se-ia que se a adopcéo
das leis das formas geométricas é essencial para a construtividade da unidade
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estética da obra, por outro lado é a exactidao
da regra que resolve a composicdo da obra de
arte. A lei ou regra da exactiddo nédo se vé, nem
se quantifica, apenas se sente. Por essa razao, o
corpo tedrico edificado por Nadir é constituido
por estas duas dimensdes que se estabelecem
entre o compreender e o sentir. O que é do do-
minio do fazer, implica-se numa légica racional,
por isso do &mbito da compreensdo e da comu-
nicacdo, e o que é do dominio do pensar, impli-
ca-se numa légica emocional, porisso do &mbito
da sensibilidade. Com efeito, se a razdo intervém
no processo do fazer, a sensibilidade intervém no
pensamento da composicdo. E a matematica da
obra que é intuitiva, ndo apreensivel pela razdo,
apenas apreensivel pela sensibilidade. O grande
epicentro da teoria estética nadiriana localiza-se,
entdo, na ideia de que a matemética é a mae da
obra de arte.

Nadir Afonso e as formas integradas e
desintegradas.

Nadir Afonso e o conjunto de unidades
simples e complexas.
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Para Philippe Sers qualquer teoria de arte é elaborada sempre a partir de
uma avaliacdo da prética artistica. Desejando-se que a teoria, ou o seu assunto,
seja universal e passivel de ser ensinada ou, no limite, de ser dada a conhe-
cer. A teoria estética de Nadir aspira a constituir-se numa verdadeira ciéncia
das artes. Entre o aleatério ou acaso, de um comeco, onde previsivelmente
au début était la tache (Schmarson), imensas outras referéncias e ou citagdes
acontecem, também, no projecto estético nadiriano. Consubstanciada no
principio de que a forma deve conciliar a observacao exacta com o sentido da
sua representacao, a construgdo do processo criativo desenvolve-se em rigor
entre a razdo e a emocgdo. Desenvolve-se, tendo em consideragdo, nomea-
damente, a lei do movimento pendular de Kandinsky*, ou a lei de economia
de Malévitch. Contudo, a teoria nadiriana define as suas &ncoras préprias em
torno da compreensao das leis das formas geométricas.

A composicdo é a organizacdo das tensdes, organizagdo que se deseja
eficaz, e que mais nédo é do que a soma dessas mesmas tenses desejadas e
ordenadas. Gestao entre forcas centriptas e centrifugas, é na convergéncia e
na divergéncia que as formas sdo constitutivas de um exercicio de gestado no
interior de um plano original ou suporte. Por isso, o plano original correspon-
derd sempre a uma limitagdo deliberada de uma porcéo de universo sobre
a qual a composicdo se faz. Em presenca de uma estrutura ortogonal, onde
as diagonais harmoniosas e discordantes tém liberdade funcional, as formas
terdo como intuito a acentuacgdo ou a compensacao dos elementos de orga-
nizagdo da composi¢cdo. Contudo, as composicdes de Nadir sdo, do ponto de
vista da construcdo, nem absolutamente concéntricas nem excéntricas, ou, no
limite, contém a sintese de ambas. Tendencialmente sem centro arquitectural,
a pintura de Nadir enfatiza-se na forma enquanto meio e célula de um siste-
ma, corporizando o que teoricamente se entenderd como génese: “But de
I'art: démultiplier les possibilités d’expression existantes, remplacer ainsi les
possibilités d’expression, élargir la perception et découvrir un nouvel univers”,
dir-nos-& Wassily Kandinsky®.

2. Alicao da geometria e a teoria dos espacos

A arte aparece sempre como um processo de profunda organicidade,
Ccomo um processo que na emogao se gera. Por esta razdo, faz sentido dizer-
-se que a linha matricial da proposta tedrica de Nadir tem que ver com o seu
entendimento e enunciado de que o trabalho estético na pintura pretende
consubstanciar-se na geometria, fundada que é na integracédo e desintegra-
¢do das formas e dos espacos constituindo-se, na sua organizagdo, em via in-
tuitiva. E esta, a via intuitiva, ndo tem certamente explicacdo. Nadir, por outro
lado, faz a distin¢do entre a perfei¢do e a harmonia, ou exactidao. Por isso, a
perfeicdo serd sempre relativa. Ao contréario, a harmonia ou a exactidao sera
sempre absoluta. Do &mbito préprio do artista a exactidao é a qualidade que
se obtém pelo procedimento de uma operagdo geométrica que visa o absoluto
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no espago e no tempo. Ou a estratégia para a
fixacdo da obra de arte pelo artista®. Pelo que, a
esséncia da teoria estética nadiriana é constituida
pelas formas, geométricas, enquanto pensamento
matricial e organizador da composi¢ado na obra
de arte. Por isso, em Nadir, sendo a morfometria
o centro geométrico da sua proposta estética, a
proposta tedrica constroi-se certamente a partir
da constatacdo de que a arte pensa-se e faz-se
entre a compreensdo e o sentimento. Se as for-
mas geométricas se regem por leis, sendo que
na composicdo elas estdo sempre presentes, a
verdade é que ndo se implica a presenca visual
e fisica das formas em explicita presenca e re-
presentacgao’.

Ateoria nadiriana é, pois, uma teoria de uni-
dade e deincluséo, para além de que é umateo-
ria que faz interrogar a coeréncia e o sistema da
criacdo artistica. Sendo que a proposta de Nadir
pretende ser uma resposta, permanente e defi-
nitiva, a interrogacgdes por via do entendimento
e da aplicacdo dos mecanismos da criagdo artis-
tica suportados na reflexdo em torno da forma e
da morfometria.

Na relagdo da forma com o fundo as formas
geométricas instalam-se e correspondem-se tendo
em conta a sua natureza tensional. O quadrado
enquanto forma geométrica essencial apresenta
uma importancia acrescida, na medida em que
a sua qualidade aproxima-se da qualidade do Vassily Kandinsky e o quadrado enguanto
espaco e do suporte. J& Kandinsky atribuia ao  plano original.

N

\

A

Silent lyric Dramatization Diagonals centered. Everything acentric.

of the four slementary lines of the same elements Horizontal-vertical acentric. Diagonals strengthened

expression of rigidity. plex pulsating expressi Diagonals in the greatest tension.  through their repetition.
Bolanced tensions of the Restraint of the dramatic sound
herizontal and vertical. at the point of contact above.
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Bruno Munari e as possibilidades de
desdobramento do quadrado
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quadrado, para além da sua instancia geométrica,
qualidades tensionais fundadoras, e passiveis de
determinarem e condicionarem toda a estrutura
compositiva da pintura em estado de investiga-
¢do de uma regle du jeu. Muitos outros autores
investigariam aspectos outros associdveis a na-
tureza geométrica do quadrado, também numa
perspectiva aritmética. Dessa maneira, o principio
do modulor (como em Le Corbusier), ou o prin-
cipio do desdobramento (como em Munari), sédo
apenas duas situagdes que nos fazem pensar na
complexidade da geometria das formas como
um facto onde o quadrado serd, possivelmente,
um mediador fundacional na geometria da pin-
tura, nomeadamente na geometria nadiriana.
Incluindo-se, ainda, de um modo muito implicito
variaveis espaciais ligadas ou associadas tanto as
progressdes geométricas como as relagdes dureas.

Nadir acrescenta-nos um pensamento semi-
nal e arquétipo que melhor enquadra ou contex-
tualiza o que, supostamente, se transcende em
possibilidade estética. E, dessa maneira, acaba
por produzir uma imensa obra tedrica que, sendo
complementar a sua pintura, também dela se torna
efectivamente (in)dependente, justamente por-
que alicercada num enunciado mais transversal,
que mais amplo, se permite abrir a um universo
novo de possibilidades reais de citagdo e de um
fazer estético novo. A proposta tedrica de Nadir,
com efeito, ndo fecha a sua obra de pintura, antes
abre-a a um entendimento universal de caminhos
novos de pensamento que recolocam a fungéo
estética e a relacdo da arte com o real e com a
natureza. A arte nunca poderé ser a representa-
¢do do que quer que seja, ndo representa porque
nao cita nem a realidade nem os objectos dessa
mesma realidade. A arte citard, apenas, leis geo-
métricas. Se a arte, aparentemente tanto “torna
visivel o invisivel” (Klee), como concretiza a “ne-
cessidade interior” (Kandinsky), o seu enuncia-
do mais néo faz do que aplicar leis geométricas
que instaladas estdo entre a ac¢do de integrar e
a accdo de desintegrar. A arte revela, entdo, um



pensamento tedrico, ou uma teoria, revela o processo e o resultado de um
jogo de leis geométricas entre a integracado e a desintegracdo nos espacos
de significa¢des transcendentes. Por isso, a arte ndo é uma consequéncia do
real e da natureza, antes a arte pressupde, na sua origem, a possibilidade do
uso de uma matriz cientifica, mesmo que provavelmente incerta.

A pintura nadiriana alude sempre a um espaco virtualmente sem lugar
nem tempo. Espaco que se determina, por via de uma continuidade ininterrup-
ta, enquanto condig¢do e condugdo de um acto compositivo, aparentemente
inconsciente, ou inexplicavel. Para Nadir Afonso, o recurso a geometria mais
nao é do que o reconhecimento de uma necessidade de clareza, pelo que a
forma geométrica serd sempre uma fonte de harmonia e de emoc&o. Recur-
so esse que possibilita adoptar as figuras geométricas enquanto modelos e
exemplos de rigor na sua disposicdo intrinseca e extrinseca em convergéncia
com as designadas leis imutaveis. O artista, homem criador, recebe da geo-
metria as leis omnitemporais para, dessa forma, emprestar a sua obra uma
aparéncia de eternidade, ou o sentido maior que uma obra pode conter, a
que se designaria de (acgdo de) noética®. A procura de sentido encerra um
principio muito simples: o de se compreender a diferenca, e a passagem,
entre o ver e o perceber. E, sugere-nos Nadir Afonso, gracas & unido intima
entre o objecto e a sua lei que se obtém a compreenséo das formas. A criagcdo
artistica vive entre estas duas tensdes (a do ver e a do perceber): que estdo
contidas na representacdo do objecto geométrico. A consciéncia da existén-
cia das leis da geometria estdo presentes em todo o Universo, e partindo do
pressuposto de que as referidas leis que regem o Universo sdo as mesmas
que regem a obra de arte,

Aimporténcia da teoria estética é fundamental para a construcéo da obra
artistica de Nadir. Em cada oportunidade de escrita, Nadir reitera, e desen-
volve, o seu idedrio e, por essa via, os seus textos prolongam ou sdo uma ex-
tensdo, ndo s6 da sua obra pintada, como do seu pensamento. O principio
da intuicdo criadora entendido em relagdo com as leis geométricas sera por-
ventura um dos aspectos mais essenciais e mais subtis da teoria estética de
Nadir. Com efeito, as formas geométricas, integradas e desintegradas, séo,
no fundo, espacos geométricos a que Nadir Afonso designa de morfometria.
O trabalho exercido sobre as morfometrias, que pretende o estabelecimen-
to de uma unidade entre as formas, permite desenvolver uma apreensédo da
lei matematica universal (susceptivel de se expressar segundo imagens deri-
vadas). Na relacdo entre a forma integrada e a forma desintegrada ocorre a
forma derivada? Hd um modo ou uma transcendéncia que é apenas do ambito
da intuicdo. A desmistificacdo da arte enquanto discurso incompreensivel e
metafisico leva Nadir a reiterar que a esséncia da Arte € justamente de fonte
geométrica, quantitativa, mensuravel e transmissivel, ou a consideracdo de
que, pela harmonia das formas geométricas, se concretiza a quarta qualida-
de, a qualidade quantitativa. As condi¢des de existéncia, labirinticas porque
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evolutivas, s6 sdo acessiveis pela intuicdo, e pela intuicdo se compreendem
as operacgdes de integracdo e de desintegracdo de espacos e ou de formas.

O processo e a estratégia de integragdo e de desintegracdo de espagos
de formas sé ocorre a partir da presencga da forma geométrica enquanto forma
de unidade essencial. Sendo o quadrado uma das principais formas geomé-
tricas, com esta figura € possivel um nimero sem fim de variantes, formais,
nomeadamente no que diz respeito a sua relagdo intima com o circulo: "De-
senhamos um circulo e logo estamos no coragdo da geometria. O quadrado
inscrito no circulo possui metade da superficie do quadrado circunscrito (...)",
dir-nos-a Nadir Afonso’.

3. A pintura de geometria, ou a pintura da régle du jeu

A pintura de geometria ou a geometria de pintor existe, recorrentemente,
ao longo da histéria da pintura. E, au longo do século XX, é possivel a ob-
servacdo de vérias leituras ou recepgdes modernistas a partir do que foram
os postulados renascentistas. Na obra nadiriana a pintura de geometria esté
presente, como presente estd noutros autores, nomeadamente em Francois
Morellet e em Sol Lewitt. Com efeito, em Morellet a pintura instala-se como
desenho etéreo de um espagco em permanente povoamento de signos.
De facto, em labirintico designio de um percurso de luz que mais ndo é do
que o reconhecimento de formas transitérias, e em trénsito, susceptiveis de
serem equacionadas como momentos ou instantes de um olhar sem frontei-
ras, ou sem limites aparentes. A pintura de Morellet (se é de pintura que se
trata ainda) combina um extremo rigor geométrico com uma radical liber-
dade da linha. O discurso minimalista de Francois Morellet coexiste entre a
geometria e a liberdade. Discurso simultaneamente de uma geometria da
liberdade, e de uma liberdade da geometria: a dissolucdo da geometria é
a dissolucao da liberdade? O suporte (da pintura) em Morellet posiciona-se
ou como suporte virtual ou como suporte outro de natureza arquitecténica,
como em Hommage a Lamour™.

Existe em Morellet, por outro lado, uma presenca constante de um pro-
cesso e de um modelo, uma espécie de regle du jeu, isto é, a presenca de
um paradigma estrutural que garante a presenca de uma grelha onde se
jogam situacdes de repeticdo e de fragmentacdo''. E justamente esta es-
pécie de régle du jeu que em Nadir Afonso existe. E existe tendo em conta
a importéncia central da forma na construcdo de um pensamento tedrico.
Com efeito, e a semelhanca do que terd acontecido também com Piet Mon-
drian, o movimento De Stijl, Max Bill e a arte sistemética, nomeadamente,
é o fascinio da repeticdo das formas geométricas que se instala como ins-
trutor do rigor de um trabalho de uma absoluta coeréncia tanto conceptual
como programatica.

Tanto em Francois Morellet como em Nadir Afonso existe um mesmo
designio duchampiano que consiste na tentativa de devolver aquele que
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observa a possi-bilidade ndo sé de ter tempo
de reflectir como o de completar o esteredtipo
sugerido. Tanto em Morellet como em Nadir, o
movimento é ordenado, em estado de agrega-
¢do. Se em Nadir tudo se passa num espaco de
dentro, em Morellet tudo se passa num espago
de fora. Naturalmente que os discursos sdo dis-
tintos, as conjecturas e as conjunturas também
séo distintas. Contudo, existe aparentemente
uma Unica aproximacgdo a ambos: a de se jogar
a luz do desenho num espaco de habitar a ima-
gem. Isto é, num espaco de geometria que (se)
percepciona a singularidade intermitente do es-
pago com luz, e da luz com espaco - dito de um
outro modo, e tendo em conta as caracteristicas
absolutamente distintivas, poderemos dizer que
se a pintura de Morellet é a de uma régle du jeu
em ac¢do de uma excepcao, a pintura de Nadir é
a de uma regle de ['art em ac¢do de uma norma.

A procura de um permanente absoluto acon-
tece na pintura de Nadir Afonso, como acontece
também em Piet Mondrian. Se o objectivo de
Mondrian era, principalmente, o de concreti-
zar um simples exercicio formalista, em Nadir o
mesmo exercicio formalista surge enquadrado
numa deriva tedrica absolutamente radical. Paris
é verdadeiramente crucial para Nadir, como Nova
lorque foi para Mondrian. Das paisagens de Tras-
-os-Montes aos urbanismos de Paris acontece a
diferenga seminal na pintura de Nadir. Se bem
que o pensamento nadiriano tenha sido sedi-
mentado a partir das referéncias teluricas das
Montanhas do Barroso em Tras-os-Montes e em
Chaves, a verdade é que serd no eixo Porto-Paris,
e na experiéncia parisiense, que o pensamento
formal adquire uma substéancia identitaria. Se
para Mondrian Paris significou o impasse, ao ndo
permitir refazer, de um modo continuado, a sin-
tese suscitada por Amesterdéo, para Nadir Paris
serd o lugar magico de uma radical e definitiva
afirmacdo. Com efeito, os novos sentidos de es-
cala, e de contraste, permitirdo tanto a Mondrian
como a Nadir realizar a sintese, respectivamente,

Nadir Afonso, Espacillimité (Maquina Cinéti-
ca), 6leo sobre tela em suporte de madeira,
95,8x135,7x41,1956.
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Piet Mondrian, Broadway Boogie-Woogie,
dleo sobre tela, 127x127cm.
The Museum of Modem Art, Nova lorque, 1942-43.

Francois Morellet, ii rococo n°2, 1=10°,
acrilico sobre tela, 162X182cm

(4 painéis de 80X80cm).

Colecgdo do artista, 1998.
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entre Amesterdao e Paris (mais tarde entre Paris e
Nova lorque), e entre Chaves e Porto (mais tarde
entre Porto e Paris).

Pintura de espago e de contexto, tanto a de
Nadir como a de Mondrian? A constru¢do de uma
pintura do absoluto (todavia, sempre de um rela-
tivo absoluto), em Mondrian, coincide, de certa
maneira, com a transformacao dos registos curvos
em registos rectos. Contudo, esta passagem, ou
transformacao, nao é pacificamente linear como
se poderé sugerir. Onde a vertical e a horizon-
tal, por um lado, e as cores primarias, por outro,
pretendiam consumar uma ideia de pintura de
méaximo e de minimo. Entre o mais e o menos,
ou uma pintura efectivamente eficaz, ou o senti-
do do Absoluto, finalmente, ndo reivindicava de
uma qualquer invengdo, mas sim de uma ordem
original das coisas: a de uma verdade consentida
por principios essenciais de radical simplicidade.
O principio do registo recto, o da ortogonalidade
(horizontal e vertical), ¢ o do vazio e o dainvencéo,
mas nao so. E, principalmente, o da sintesee e o
da dedugdo: pintura robusta, urbana e geomé-
trica, em Nadir acrescenta-se a ortogonalidade,
implicita, uma volumetria explicita. Por isso, tanto
em Nadir como em Mondrian existe uma espécie
de arquipintura, ou pintura de esséncia (ou refe-
réncia) arquitecténica e ou geométrica. Pintura
de poder e de habitar, pois revela-nos sempre
um lado de fora, do poder da imagem, com um
lado de dentro, do habitar das formas. Na pintura
profundamente urbana Mondrian concilia o vazio
(real) com o espaco (urbano). Onde as estruturas
eminentemente ortogonais tém essa capacidade
de articular os opostos: capacidades de se cir-
cunscrever os limites de um discurso.

Com efeito, em Nadir existe uma légica que,
ndo sendo o da transposi¢do ou transformacao, €,
inequivocamente o da reducéo e ou da simplici-
dade - que, alids, a funcdo dos Estudos preserva
e contém. Isto é, a realizacdo dos Estudos, que
pretende aproximar dar expressao ao pensamen-
to, tem dois grandes objectivos: (1) o de conciliar



teoria com prética, e (2) o de reabrir horizontes
e solucdes. Pelo que os Estudos participam, de
um modo extraordinério, da l6gica compositiva
e organizativa que a geometria contém. Aqui,
nos Estudos, é possivel observar, de um modo
especulativo é certo, o verdadeiro universo da
geometria nadiriana. Universo total onde a régle
du jeu surge como emergéncia de um enunciado
e de uma nomeacao que a teoria avisa e que a
pintura diz. Para Morellet a obra é o produto do
encontro da ordem com a desordem, do rigor
com a sua auséncia. E, neste terreno de parado-
xo0s, de uma aparente impossibilidade de sintese
dos contrérios, que se estabelece uma certa ideia
de abstracg¢do - ou quando a arte parece estar
defendida ou blindada da realidade'. Acto de
arte, ou acto de uma régle du jeu: onde tudo se
joga entre uma ordem e um acaso. Acaso, ou aci-
dente, voluntariamente introduzido como indu-
tor de perturbac&o no interior mesmo da ordem
previamente estabelecida. Para Morellet a inves-
tigagdo da neutralidade tem como fim a procura
de uma régle du jeu, que permita, eventualmen-
te, a régle (sem jeu) ou o jeu (sem régle). Neste
contexto, cada obra (ou instalagdo) é o resultado
de um processo ou sistema. Mas a régle du jeu,
que o sistema concretiza, terd como paradigma
a possibilidade de um entendimento, reciproco e
simultdneo, entre a ordem e a desordem: “J"aime
I'ordre et le désordre quand ils sont ensemble”,
segundo Francois Morellet.

O que Sol LeWitt questiona (um pouco na
direc¢do de Morellet), é o paradigma do minima-
lismo, ndo como um resultado, antes como uma
estratégia. Deste modo, o contributo de Donald
Judd (como o de Carl Andre, também), foi deci-
sivo paratoda a arte moderna e contemporénea.
Situacdo a que Nadir ndo seria excepgédo. Con-
tudo o discurso da pintura nadiriana, para além
dos pontos de contacto com a arte ocidental e
europeia, designadamente ao nivel da Escola de
Paris, tem uma singularidade. Trata-se justamen-
te na relagdo que a teoria tem com a praxis. Ndo

Sol Lewitt, Wall Drawing #913, pintura
acrilica.
Collection of Bruno Ceretto, Alba (Itélia), 1999..
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apenas uma relagdo unidireccional. Mas uma relacdo que permite envolver a
praxis no enunciado tedrico mais geral - ndo o enunciado mais imediato que
deseja documentar ou fundamentar os objectos da pintura, mas um enunciado
mais geral que se liga ao pensamento nadiriano que néo é sé de natureza es-
tética. Existe, no pensamento de Nadir, uma atitude tanto estética como ética,
uma atitude tanto cultural como politica, e ainda uma atitude universalista e
filosofica que condiciona, ndo sé a sua teoria, como a sua prética. Sendo que
a sua pratica ndo é nunca uma meta ou um resultado, antes a possibilidade
de se experimentar a teoria, pelo que existe uma relagdo dialéctica suscita-
dora que nos leva a repensar a teoria nadiriana para além dos seus principios
essenciais e enunciadores. Desse modo, reiterando-se a ideia de que a praxis
em Nadir parece potenciar a teoria, acrescentando-a.

4. O aprofundamento da teoria como estratégia da parrésia?

No dmbito da geometria nadiriana é factual a existéncia do acto investiga-
tivo como fundamento de todo um processo de se pensar o fazer das ideias.
Neste sentido, a teoria dos espacos parece ser o centro da licdo de geometria
em Nadir, onde as formas elementares ou positivas sdo convergentes a uma
pintura da régle du jeu. Assim sendo, é através de um exercicio de aprofunda-
mento sistematico da teoria, que melhor se articulam os trés grandes vértices
da geometria nadiriana: (1) o pensar o fazer, (2) a teoria dos espacos, e (3) a
régle du jeu.Vértices que ganham coeréncia e consisténcia para a afirmacao do
pensamento estético e artistico de Nadir Afonso. Esse aprofundamento teérico,
absolutamento original, que é presente e permanente, mesmo no interior da
praxis e no objecto da pratica da pintura, permite que questionemos de uma
mesma maneira toda a sua obra. Nesta circunstancia sublinha-se a geometria
nadiriana como uma espécie de pano de fundo que permite fundamentar a
obra muito multifacetada, nomeamente a obra tedrica. O aprofundamento
tedrico contribui assim, e decisivamente, para a obtencdo de uma maior ni-
tidez da geometria, tanto implicita como explicita, pelo que se nos coloca (o
aprofundamento da teoria) como uma constante de ac¢do. Desta maneira, e
retomando o ponto de partida deste ensaio - o da apresentacao do conceito
de parrésia formulado por Michel Foucault -, a nossa grande interrogacéo:
é possivel o entendimento do aprofundamento da teoria no &mbito de uma
estratégia da parrésia para melhor compreendermos a geometria nadiriana?

Consequentemente:

(1) Que diferencas abissais entre pensar e fazer? Se fazer pintura é agir
e pensar simultaneamente, o que é pensar pintura? E pensar sobre o que se
pinta, e como se pinta? E possivel pensar a pintura na auséncia da pintura? Na
auséncia do fazer? E possivel que o objecto de pintura sobreviva a dimensao
apenas do seu pensar? Ou o seu pensar apenas o é quando implica a con-
sequéncia do fazer ou, melhor, quando a circunstéancia do fazer - que com-
preende no seu modelo o pensar fazer -, seja o motor das acgdes picturais que
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se desenvolvem para se dar cumprimento a um

designio de forma e de discurso. A enunciagdo
da forma e do discurso, essa, pertence natural-
mente ao lado menos visivel, o lado preparatério,
esse sim, lado absolutamente indescritivel na sua
dimenséao qualitativa'.

(2) Associar o pensar ao fazer, e o fazer ao
pensar, significa dizer que o objecto artistico
redine em si-mesmo uma dimenséao simultanea-
mente retrospectiva e prospectiva. Em vez do
objecto é o pintor que cumprird uma funcao de
verdadeira mediacdo. Pensar a pintura com a in-
vestigagdo dentro é pensar a pintura como ter-
ritério emergente de um fazer e, no cruzamento
de acg¢des e de resultados, a investigagdo como
acontecimento de uma prética e ou de umateoria
de um objecto que no fundo pretende dar aver o
territério de um caminho. Por isso, a importancia
relacional entre pintura e investigacao justifica-se
na medida em que o comportamento do pintor
(e investigador) e do investigador (e pintor?)
deve ser de absoluta natureza autobiografica. A
dimenséo autobiogréfica sustenta-se, por isso,

Nadir Afonso, Estudo (N° 1038),

22x32,5¢cm, gouache e grafite sobre papel.

Coleccao particular, 1955.
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pelas memérias, sempre poéticas, que o objecto da pintura nos dé a ver. A
importancia relacional serd, entdo, a da importancia da pintura no processo
da pintura. O que quer dizer, a importancia do corpo como uma espécie de
lugar de um estado de coisas, onde o objecto pictural se imagina enquanto
objecto como um em mim*.

(3) O aprofundamento da teoria tem sido uma opgdo clara para, em con-
texto de producao artistica, se desenvolver objectivos e estratégias que consi-
derem uma maior consciéncia dos processos criativos e, designadamente, um
acréscimo critico das acgdes que visem pensar e fazer o objecto de arte. Muitas
das vezes confunde-se a dimens&o tedrica com a dimens&o critica. Pelo que,
se o aprofundamento tedrico é geralmente a antecedéncia de uma praxis, a
dimensé&o e aprofundamento critico é certamente a consequéncia de um ob-
jecto ou estado. O aprofundamento tedrico ou critico é essencial e, para que
essa circunstancia ocorra é imprescindivel que o contexto da producao artis-
tica seja liberta de todos os constrangimentos acessérios, nomeadamente de
todos aqueles que estdo associados a sua génese e recepgao. Por outro lado,
o aprofundamento critico, como consequéncia de uma abordagem tedrica
exercida na contemplacdo da obra de arte e no pensamento do autor, encon-
tra no campo institucional e académico o terreno de excepcéo para se fazer
aliar a procura do conhecimento com a vontade da invengdo. Entre a teoria e
a praxis, e entre a producao e a critica, balizam-se as questdes fundamentais
do universo e do exercicio da investigacdo em pintura. E, supostamente a
partir deste bergo de condicées (e) de realidades que se configura (ou néo)
aquilo a que se designaré de territérios de préticas oriundas da accdo pela
teoria. Entendidos, os territérios, como lugares onde é possivel ainvencdo de
estratégias aptas a romper a dicotomia entre teoria e praxis, por um lado, e
entre produgdo artistica e producao do saber, por outro. Os lugares onde pre-
sumivelmente é possivel o acontecimento destes territérios sdo, justamente,
os da escola de arte. Também por isso poder-se-a pensar que o paradigma
dainvestigacdo em arte e ou em pintura é o paradigma que acontece, obvia-
mente, enquanto realidade que surge sempre exacerbadamente Unica, como
Unico é o tempo da escola de arte. Neste contexto, Gerald Raunig entende
o aprofundamento da teoria como uma espécie de reapropriacdo de um
tempo préprio, onde a eventual recusa a producdo artistica sé se justificaria
pela aceitagdo, reciproca, de decisbes de ruptura e de apropriacéo. Por isso,
o aprofundamento da teoria mais ndo € do que a pratica de um exercicio de
reflexdo que coloca a instancia do projecto como efectivo lugar da redugéo
radical da complexidade.

(4) O aprofundamento tedrico é suscitado, entédo, pelo acto de pensar o
fazer da obra ou do objecto. Entdo, e em consequéncia, o aprofundamento
tedrico coloca-se como acto vertical, e radical, na medida em que faz anunciar
uma realidade sem destino ou objecto segundo, isto €, sobre a linha de fractu-
ra concreta do aprofundamento tedrico pode, com efeito, haver lugar a uma
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intensificacdo da leitura, da palavra e da escrita, ou seja, o caminho de uma
espécie de desalfabetizagdo, em direc¢do a um duplo movimento consistindo
na organizagao critica de regras contemporéneas para efeitos de constituicao
ou apropriagdo de um pensamento ou estilo préprio(s).

(5) O processo de aprofundamento tedrico, como alids todo o processo
criativo e artistico, supde-se como simultaneidade singular entre a alfabetiza-
¢do e a desalfabetizacdo. O que implica uma producdo de saber para além
das convenc¢des académicas e que aspira em provocar, sempre e a0 mesmo
tempo, um movimento entre a territorializagcdo e a desterritorializagdo. Se a
alfebetizagdo significa ou simboliza um processo para procedimentos de
orientacdo e de formacdo de discursos actuais, a desalfabetizacdo tem por
missdo e fungdo suscitar o oposto ou o negativo, isto &, a missdo de constru-
¢édo de procedimentos, sempre relativos e dedicados aos modos de pensar,
de escrita e de discurso. Como nos descreve Gerald Raunig:

Approfondir la théorie signifie également se confronter aux contextes, aux
lieux et aux discours de la formation de théories et de la production artisti-
que. L'approfondissement ne peut pas consister simplement a s'aménager
un petit monde et a cuisiner une petite soupe élitiste entre l'art et la théorie.™

(6) A estratégia do aprofundamento tedrico visa, mais do que contestar ou
suportar a prética estética, dar consisténcia a ideia de que o campo artistico
faz ligar as inven¢des conceptuais com as préticas criticas. Deste modo, e num
quadro académico, nomeadamente, existe uma cumplicidade (fragil) entre a
cooptagdo e a apropriacgdo pela instituicdo. Uma prética artistica, qualquer que
ela seja, ndo ¢é utilizada no sentido da desdiferenciacéo, ou da realizacio das
diferencas entre o interior e o exterior na realidade das instancias (entre a rea-
lidade que transporta e projecta, e a realidade que inventa e propée). O que
existe sdo processos precérios de mudanca e, principalmente, de diferencia-
¢do. Neste contexto, tanto na instituicdo-escola, como nas iniciativas auto-or-
ganizadas de producéo do saber, do trabalho cultural ou do trabalho politico,
o aprofundamento teérico é, em Ultima e radical instancia, uma estratégia de
afirmacéo que, por serideoldgica, é certamente de natureza politica. Assim, o
contexto académico e universitério abre (ndo resolvendo) problemas centrais
no campo da investigagdo: o da relacdo complexa entre ensinar e aprender,
entre competéncias especificas desenvolvidas e posi¢Bes hierdrquicas formais
ou informais diversas, ou ainda entre as formas de conquista de poder e as
formas de fixacdo e de perpetuacdo desse mesmo poder. Mais importante
do que a solucdo - que fecha, seréd o problema - que abre'.

(7) A questdo da tenue é a questdo que atenta as fundacdes da produgdo
em geral. O saber &, por isso, tratado como uma realidade sem possibilida-
de aparente de mudanga, ou ndo. E, eventualmente, na hipdtese de se situar
alocado a um trabalho de aprofundamento tedrico, entéo, consistiria, o saber,
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numa insténcia de mediagdo entre uma realidade estéatica, que por se conhe-
cer transmite-se, e uma realidade dindmica, que por se desconhecer procu-
ra-se. O saber, enquanto mediacéo, é possivelmente pertenca inquestionavel
de um discurso de verdade. Investigar é produzir uma tenue? Adoptar uma
tenue tem que ver com a possibilidade de realizagdo de um movimento ou
acontecimento ao longo de uma relagdo (ou de varias situac¢des relacionais),
sem que com isso se pretenda fixar a producéo do saber num determinado
meio ou contexto estético. Aquilo a que Foucault designa de “parler vrai” tem
que ver justamente com a ideia de uma relagéo critica (e) em movimento (que
originéaria é do conceito grego de parrésia).

La parrésia, le parler vrai, est la quatrieme forme du discours de vérité, qui
va au-dela des types du professeur, du sage et du prophéte. Foucault distin-
gue en gros trois variantes pour le concept de la véridiction parrésiastique:
la véridiction politique (...) et la véridiction éthique comme mise a l'epreuve
et exercice (...)comme “activisme philosophique” et comme prédécesseur
des mouvements révolutionnaires du XIXe et XXéme siécles’”

(8) Produzir uma tenue enquanto acto de investigagdo concita o entendi-
mento de que o saber pertence a um contexto dindmico. A producéo do saber
parece encontrar-se justamente no movimento que acontece no transito entre
aqueles que questionam e aqueles para os quais o questionamento incita ao
exercicio do souci de soi. No movimento nasce o saber que engendra uma
diferenciacdo, “comme différence, comme distance, qui a été conquise sur
I'opinion générale et les certitudes partagées”’®. Esta relagdo especifica que
se focaliza sobre o exame da conduite de vie e do souci de soi corresponde
a uma “tenue” que ndo estd incorporada no individuo: ele é antes uma tenue
en mouvement paradoxal, uma re-lation mue. Numa tal relagdo, ndo se tratara
mais da figura classica da mediagdo, mas do movimento do logos, do discurso
ele-mesmo, segundo uma formulag&o feliz introduzida por Foucault, “I'école
du maitre qui manque”?’.

(9) O aprofundamento da teoria mais ndo é do que a possibilidade de se
realizar o pleno exercicio da parrésia, isto é, do parler vrai. A adopcéo da es-
tratégia da realizacdo da parrésia mais ndo faz do que possibilitar a exigéncia
da consciéncia da criagdo, isto é, a exigéncia de uma accdo de se pensar o
pensar, ou de se pensar o objecto e o seu fazer para além de uma mera re-
lacdo préxima e funcional. Pensar o pensar é o principio do lugar onde a ver-
dade se fala, onde a verdade acontece porque existe em independéncia de
um lugar, de um contexto, ou de uma conjuntura. Pensar o pensar é o pensar
o fazer antes do fazer, é pensar o que faz acontecer o objecto, é pensar a li-
berdade do movimento e da parrésia, é pensar a possibilidade de um todo.?

(10) O aprofundamento da teoria suscita-se como grande estratégia de
afirmagdo de um pensar absoluto, de um pensar artistico, de um pensar criador
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(assimétrico e irregular), onde o que parece acontecer é o mero exercicio de
uma transfiguracdo no interior do pensar sem que exista qualquer meta no
sentido em que a teoria em estado de aprofundamento resulta num estado
de relagdo ou num estado de dedicacdo. Isto é, num estado de preparagao
ou de antecipagdo a um presente, a um objecto, a uma praxis. Pensar a teoria
é pensar no aprofundamento da teoria, € pensar na légica de uma parrésia
onde o absoluto é o caminho Unico sem destino. Onde a praxis é apenas o
lugar desse caminho sem destino e ou sem meta.

(11) Para concluirmos, e recuperando o conceito do pintar certo, de Joa-
quim Rodrigo, podemos aceitar que em Nadir Afonso a construcéo da pintura
é a do quadro consciente que, desse modo, nos dé a ver e a conhecer todo
0 seu pensamento estético e artistico e, em consequéncia, sera a sua pintura
portadora de uma dindmica que facilita a compreensao, numa primeira instan-
cia, dos principios da teoria estética, e numa segunda insténcia, da percepgéo
da existéncia, de facto, da parrésia, como evidéncia ou consequéncia de um
permanente aprofundamento da teoria que torna determinante, pertinente e

nitida a presenca de uma singular geometria de pintor.

Porto, 31 de Agosto de 2016

Notas

" Michel Foucault apresenta em Maio de
1982, na Universidade de Grenoble, uma
conferéncia consagrada a parrésia. A partir
de 1982 consagrara uma grande parte dos
seus Ultimos trabalhos a nocéo de parrésia,
nogdo traduzida habitualmente por “franc-
parler”, e que surge ja no curso do College
de France de 1982, L'herméneutique du
sujet, sendo o tema principal dos cursos
de 1983, Le gouvernement de soi et

des autres, e de 1984, Le courage de la
vérité. Mais tarde, apresentarad um ciclo

de seis conferéncias na Universidade de
Berkeley, em Outubro e Novembro de
1983, conferéncias dedicadas ao tema

da parrésia. Finalmente, uma definicao
muito sucinta da nogdo de parrésia que,
qualificada de "tout-dire” ou “d‘obligation
de dire”, representard “l'implication et

la manifestation, dans une transparence
totale, de celui qui parle dans la vérité de
ce qu'il dit”, segundo o que nos dizem
Henri-Paul Fruchaud e Jean-Francois Bert
(http://anabases.revues.org/3956).

2 Com efeito, em Nadir a teoria dos
espacos organiza-se a partir da
morfometria. Que, no fundo, mais nao

é do que o trabalho compositivo com

as formas geométricas. Formas estas
que se fazem corresponder, no quadro
consciente (designacdo de Joaquim
Rodrigo, que encontra similitude pictural
na ideia de suporte, ou fundo, ou écran),
as designadas formas positivas (formas
integradas e formas desintegradas no
|[éxico nadiriano), ou unidades mais
simples ou mais complexas.

3 Mesmo com a absoluta rigidez da
geometria, Nadir compatibiliza, na prética
da pintura, a possibilidade do expressivo
e do sensivel. E, nessa compatibilidade,
que aparentemente passa pela
desterritorializagdo da geometria, o
acontecimento da pintura vive de uma
inabalavel decisdo autoral, que a liberta
dos nés ou dos pontos iniciais que as
leis geométricas, como leis subterréneas
ou invisiveis, possuem. E, desse modo, a
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pintura tem a pretensao de revelar, isto é,
de parar o tempo estrutural e estruturante
das formas e das suas relagdes, que na
dimens&o conceptual é invisivel e ou
inexistente.

4 Alei do movimento pendular de
Kandinsky pretende regular, e fundamentar,
os pressupostos essenciais da acgao de
organizar ou de compor a pintura: “Le
principe premier et primordial [de la
composition] est le rythme: le pouls, la
respiration, la circulation du sang (...) La
respiration de I'homme coincide avec

la respiration du cosmos (...) il est donc
bien naturel que toute création humaine
- dontI'art - participe de la méme
pulsation cosmique. Ainsi toute artiste
véritable est tributaire de la nature (...)",
Wassily Kandinsky, in Cours du Bauhaus,
Introduction & I'art moderne, Dendel/
Gonthier, Paris,

1975, p. 235.

5 In Cours du Bauhaus, Introduction a l'art
moderne, Dendel/Gonthier, Paris, 1975,
p.135.

¢ O mecanismo da arte encerra um principio
muito simples: o de se compreender a
diferenca, e a passagem, entre o ver e o
perceber. E, diz-nos Nadir Afonso, gragas a
unido intima entre o objecto e a sua lei que
se obtém a compreensdo emancipada das
formas. Existe, por isso, uma natural tensdo
entre o ver e o perceber.

7 As leis das formas geométricas devem
estar sempre presentes, estando presentes
ou néo, de um modo explicito, as mesmas
formas. Deste modo, a lei do quadrado, a lei
do circulo, e a lei do trigngulo, existem para
além da presenca dessas mesmas formas.
Em consequéncia, as leis preconizadas por
Nadir, e que ddo consisténcia a sua teoria
estética, desejam-se comuns a toda a obra
de arte. Por isso, a teoria nadiriana terd, em
Gltima instancia, uma funcéo similar a da
teoria dos conjuntos. Uma funcao tedrica
que se deseja ampla e inclusiva.

8 A esséncia da existéncia do homem
estard na sua dimensao espiritual. Por
outro lado, a dimensdo noética pode
ser considerada superior as demais
dimensdes, incluindo a espiritual,
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garantindo assim a totalidade do

homem. A dimens3o noética serd, entio,
uma dimensdo ndo-determinada, mas
determinante; dimensio da unicidade, da
identidade mais profunda do ser humano,
implicando também a transcendéncia
livre, criativa e responsavel das

limitagdes. Para Husserl a noética, além
de ser a dimens&o espiritual, é o factor
determinante na atribuicao de significado
a experiéncia, dando lugar a consciéncia
de algo, de modo que em tal consciéncia
pode “anunciar-se, demonstrar-se e
determinar-se racionalmente a unidade
da objetividade”. Forma de consciéncia
(Tulving), essencialmente ciéncia do
conhecimento (Marc Halévy), ou estrutura
de conceitos (Stratton), também na arte
moderna a noética ofereceu novas pistas
para o entendimento da consciéncia e dos
processos psicolégicos. Nomeadamente
por via do dadaismo, surrealismo ou action
painting (artes plasticas), ou por via do
fluxo de consciéncia em Joyce (literatura),
ou por via ainda do absurdo em Artaud
(teatro), enquanto estratégia alternativa de
aproximacao, descricdo e interpretacdo
da subjetividade e da realidade objectiva,
subvertendo o racionalismo e propondo
um novo paradigma estético fundado na
emergéncia da intuicdo.

?In O Sentido da Arte, Livros Horizonte,
Lisboa, 1999, p.60.

' Trata-se de uma obra de Francois
Morellet, de 2002, em homenagem ao
arquitecto francés Jean Lamour que em
Nancy realizou um trabalho de arquitectura
notéavel no século XVIII. De certa maneira,
Morellet pretende recuperar o sentido
barroco de Lamour em inusitado
movimento curvilineo.

" Em Francois Morellet, sendo outra
certamente a natureza da pintura, também
é possivel configurar o estereétipo

do excesso e da auséncia, mas em
aproximacao radical a um arquétipo
primordial: o acaso do acidente permite
supor que a excepgdo organize o espago
como totalidade de uma regra. O sentido
geométrico, que contraria um qualquer
formalismo rigido e fechado é uma
constante que coloca em evidéncia o
principio da contemporaneidade fundado



na convicgdo da metéfora e na recusa do
realismo.

12 Francois Morellet desenvolve o
processo da sua pintura em total
independéncia. Desenvolve-o articulando,
de um modo decisivo, tanto o esprit de
finesse, como o esprit de géométrie, na
opinido de Pierre Mabille. Para, desse
modo, ainda, o trabalho de pintura
equacionar-se em exercicio de uma
possibilidade de se operarem as escolhas
no interior da prépria regra e série.

¥ Ainvestigagdo em pintura participa,
entdo, tanto do pensar como do fazer.
Participa de uma acgédo prospectiva

(do pensar o fazer), e de uma acgao
retrospectiva (do fazer o pensar).

Contudo, entre reflexdo enquanto estado
primordial do nascimento do objecto, e
recepg¢do enquanto estado interpretativo
da imagem do acontecido, localizam-

se infinitas possibilidades de mediag&o.
Por isso, e numa perspectiva dindmica, o
que acontece, com efeito, é a admissdo

do principio da investigagdo como acg¢éo
de disciplina e de método, para que seja
possivel uma maior consciéncia da criacao,
e da procura da verdade, nomeadamente.
De facto, longe de imaginarmos que a
investigacdo em pintura possa ser, ou deva
ser, um mecanismo de resposta, serad antes
um mecanismo de implicito. O exercicio da
investigacado desenha-se como estratégia,
reciproca, de se pensar e de se fazer a
pintura. Nao é possivel associar-se o acto
de pensar ou o pensamento enquanto
dimens&o absoluta a uma mera apreciacédo
ou reflexdo tedrica circunstancial e ou
preparatéria em estado de antecedéncia
de uma praxis, ou em estado de uma
poscedéncia de uma recepcao. Assim
como nao serd possivel, também, associar-
se o acto de fazer enquanto dimenséo
absolutamente criadora a uma singular
determinacéo e realizacédo pratica em
estado de culminagéo estrita de regras ou
principios mais ou menos artesanais ou
tecnoldgicos.

4 Ainvestigagdo (em pintura) é ou sera

a acgdo da construcdo da coisa pela
transformag&o do objecto num fragmento
de mim. Em sintese, e voltando de novo
ao estado relacional entre pintura e

investigacao, é factual a importancia da
investigacdo no processo da pintura -
sendo verdadeiro o inverso -, é factual
também a importéncia da pintura no
processo da investigagéo. Pois, se a
investigacdo pode nao ser visivel no
corpo da pintura, a pintura é seguramente
inevitavel no corpo da investigacdo. A
distancia ou a diferenca entre o dominio
pintura e o dominio investigacdo é aquela
que é assegurada por uma realidade e
por uma funcao. Se a investigagéo faz
aprender aquilo que é visivel, a pintura

faz inventar (depois) aquilo que n3o se vé.
Mas a pintura néo é o fim da investigacao,
nem a investigagdo é uma obrigatdria ante-
camara da pintura. Pintura e investigacdo
correspondem-se a um estado relacional e
organizam-se como momentos detentores
de uma mesma disciplina.

> Cf. http://www.zhdk.ch/index.
php?id=inventionenO, e http://www.zhdk.
ch/index.php?id=aesthetik_subversion.

6 Ainvestigagdo protagonizada nos
territérios académicos de intervencdo
possui esta dupla valéncia, a de resolver e

a de questionar. A situagdo da investigacao
em arte, e em pintura, em franco contexto
académico levanta, como é compreensivel,
questdes novas e interessantes, desde
logo, pela possibilidade do encetamento
de um questionar em permanéncia: que o
mesmo ¢é dizer, de um pensar e de um fazer
sem restricdes ou condi¢des impostas do
exterior, nomeadamente do mercado da
arte. Com efeito, o puro experimentalismo
consagra-se no determinismo de que o
pensamento artistico parece avangar com a
possibilidade de se caminhar na procura de
um saber que se articula inevitavelmente
com o fazer do novo. Mas, como é

possivel donner une tenue? A questdo

da possibilidade de donner une tenue
problematiza a emergéncia, a transmissdo
e a transformacado do saber e, a0 mesmo
tempo, de um modo ambivalente, manipula
o dispositivo actual do capitalismo
cognitivo.

7 In “Parler vrai”: le maitre qui manque” de
Michel Foucault. “Foucault (Le courage de la
vérité) introduit ici entre autres le procédé
socratique de vérification de l'oracle de
Delphes dont la déclaration était que
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personne ne serait plus sage que Socrate.
Socrate lui-méme ne comprend pas la
déclaration d’Apollon, et il ne cherche
méme pas a l'interpréter. Au lieu de cela,

il entreprend un examen étendu et met

la déclaration de 'oracle a I'épreuve. Lors
d'une traversée de la ville, il entreprend de
questionner les citoyens. En un certain sens,
ce procédé aborde un probléme central,
non pas seulement pour ce texte, mais
aussi pour la production de techniques
contemporaines de la production de savoir
émancipateur, également déterminante
dans les pratiques opératoires de
I'inchiesta operaia et de la conricerca ou
plus généralement, de la militant research

- voir sur ce point la livraison du méme
nom : transversal-Issue http://eipcp.net/
transversal/0406, de méme que les deux
parties du texte ,Gemeinbegriffe” de

Marta Malo de Molina http://eipcp.net/
transversal/0406/malo/en und http://eipcp.
net/transversal/0707/malo/en.

'8 Frédéric Gros, « Situierung der
Vorlesungen », in : Foucault, Der Mut zur
Wahrheit, ibers. von Jirgen Schréder,
Berlin: Suhrkamp, 2010, p. 444.33.

% Foucault, Le courage de la vérité, op. cit.,
p. 142.

20 A consciéncia da criagdo tem
necessidade de sentido de absoluto, de
sentido de rigor total que é antecipatério

e que é prospectivo, portanto de passado
e futuro. O presente é um resultado, é uma
obra, é um fazer. E uma nio verdade? Por
isso, o aprofundamento da teoria ndo pode
ter por miss@o ou objectivo a consumacao
do objecto ou da praxis. Deslocada ou
destacada, ou em estado de relacdo, a
praxis permite a configuracdo da teoria,
mas a teoria liberta a accdo do pensar.

O aprofundamento da teoria tem como
grande objectivo o exercicio de uma ac¢do
de reflexdo, pura, absoluta e total. De uma
acgdo de reflexdo sem que a procura de
um efeito condicione qualquer resultado
ou funcgéo.

Contactar autor (a) - antonio.quadros.ferreira@gmail.com
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A Abstraccdo Geométrica nas
Origens da Arte Abstracta em
Portugal - Fernando Lanhas,
Nadir Afonso, Almada Negreiros
e Joaquim Rodrigo

Fernando Rosa Dias

Professor Auxiliar de Ciéncias da Arte e do Patriménio na FAUL, Investigador do

CIEBA, Responsével do 3.° Ciclo das Ciéncias da Arte e coordenador do Mestrado de

Critica, Curadoria e Teorias da Arte.

Enquanto exercicio de caracterizacgéo, e inter-
pretacdo, propomos uma reflexdo comparada em
torno da emergéncia de quatro projectos coeren-
tes de pintura abstracta geométrica, com caracter
fundador da abstrac¢do nas artes portuguesas,
que foram marcantes nas décadas de 1940 e
1950. Dois nomes, Fernando Lanhas (1923-2012)
e Nadir Afonso (1920-2013), eram estudantes de
arquitectura do Porto e, a partir dai, envolvidos
nas Exposi¢cdes Independentes que animaram es-
tudante e docentes da Escola de Belas Artes desta
cidade na década de 1940. De Lisboa temos Alma-
da Negreiros (1893-1970), figura maior da cultura
portuguesa do século XX, com um vasto percurso
em vérias artes e através de vérias geragdes, que
surgiu algo repentinamente ao olhar publico com
uma arte geométrica na década de 1950. O outro
nome, Joaquim Rodrigo (1912-1997), engenhei-
ro agrénomo e comegando como pintor amador
por volta de 1950, atravessou a década seguinte
com um projecto abstracto de grande rigor de
depuragao.

Les premiers travaux de peinture
abstraite portugais, émergeant dans
les années 1940, étaient dominés
par une matrice géométrique, dont
nous chercherons la généalogie et
le jeu des relations a travers quatre
artistes de renom : deux sont de
Porto, Fernando Lanhas et Nadir
Afonso, et les autres de Lisbonne,
Almada Negreiros et Joaquin
Rodrigo.

Chez Lanhas, la géométrie

résulte d'une forte sédimentation
archéologique de l'inscrit, dont
I'épuration advient par entropie,

et se manifeste dans des éléments
simplifiés ; Nadir s'inspire

des principes ou des lois de la
perception, par analogie avec des
fonctionnements gestaltistes, pour
déterminer simultanément les lois
de la construction du cadre et les
effets de sa perception ; Almada
développe une géométrie par
lajustement graphique du tracé, le
découvrant dans toute sa rigueur et
son autonomie propre comme signe
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[sinal]; enfin, selon une approche
plus scientifique, Joaquim Rodrigo
cherche le cadre correct, I'ordre de
leur structure stricte, loin de tout
pathos de la trace.

Mots-clés: Almada Negreiros, Nadir
Afonso, Fernando Lanhas, Joaquim
Rodrigo, peinture portugaise,
abstraction géométrique.

Fernando Lenhas, 0.2-44, dleo sobre
madeira, 1943-1944

disponivel in: http://www.museuartecontempora-
nea.pt/pt/pecas/ver/119/artist)
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Fernando Lanhas

Deus um,
sabedor de Geometrias.
Um Deus
Decerto eterno.
(Fernando Lanhas, Poema V)

As pinturas a 6leo O1-43-44 e O2-44 foram
as primeiras obras abstractas’ catalogadas por
Lanhas. Com titulos inicias alusivos a musica?,
respectivamente Cancéo Triste e O Violino, adqui-
riram depois o seu titulo definitivo, numa ulterior
integracdo na catalogacao da producao abstracta
de Lanhas?®, podendo considerar-se estas obras
parte essencial de uma proto-histéria do seu pro-
jecto pictdrico abstracto.

Uma das primeiras marcas da sua pintura abs-
tracta é a vontade de incorporar a inscri¢gdo no
suporte, de evitar que estes sejam entes segregados
e autébnomos, para agirem numa cumplicidade e
necessidade mutua. A dimensdo do quadro como
um todo integral salientou-se cedo em pinturas
anteriores que insinuavam uma estrutura arqui-
tectdnica (Escada, 1945, Cais, 1943/1944), numa
esquematizacdo das formas que ponderava uma
tendéncia abstracta e geométrica que se entra-
nhava na superficie. E também neste sentido que
entendemos a necessidade da densidade maté-
ria na pintura de Lanhas dos anos 40, como um
modo de levar a natureza a pintura tornando-a
cumplice da organizagdo do quadro. Ao longo
da década seguinte, esta espessura texturada da
matéria aliviava numa lisa decantacao.

Desde cedo a cor foi um elemento de con-
traste minimo, entre cores contiguas e frias, do-
minando azuis e castanhos e cinzentos-claros.
Tal recusa, tanto do contraste de cor forte como
do uso de cores vivas, sustentava essa ligagédo da
forma ao suporte, sem segregagéo por contraste,
mas com arreigamento por contiguidade, numa
recusa da efemeridade perceptiva da cor viva
«que desbota com o tempo»?*, para estabelecer
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uma sobrevivente perseveranga da cor que parece ja ter superado «o tempo
de desgaste, sendo j& a propria consumagdo da sua arqueologia croméatica»®.

Por seu lado, o enquadramento corta as formas inscritas, prendendo-as
ou encaixando-as no enquadramento, prendendo-as a superficie e atenuando
o seu avanco como figuras, tendendo assim para um limiar de conformidade
entre figura e fundo, onde a forma se estatela uma imobilidade essencial.

Toda a composicéo é a procura de uma harmonia tensa por compensa-
¢do dainteraccao dos elementos pictéricos, por um processo de entropia da
instabilidade até ao momento em que esta deixa de representar qualquer
ameaca, sustendo as tensdes até estarem aliviadas de qualquer possibilidade
de colapso’. Esta espécie de entropia do devir deixa em estado de laténcia as
proprias forcas necessérias para a sua suspensao «apresando qualquer pos-
sibilidade de catéstrofe visual», na procura de um «estado de persisténcia»
que funciona em directa proporcionalidade com a depuragdo de elementos
minimos e residuais constituintes da pintura, como meio para lhe encontrar
um «estado de imanéncia, em funcdo de um vitalismo fossilizado e, por isso,
ancestral»®. E conhecido o interesse de Lanhas pelos fésseis (desde cerca de
1940), seja por via da arqueologia como da geologia, indicando esse fasci-
nio pela marca deixada por um organismo originario que, fundida com o seu
préprio contentor, nos surge com a sua temporalidade profunda de um pro-
to-indice, um rasto ancestral como uma pegada de dinossauro?.

Lanhas interessou-se pelo jogo da fragmentacao e da interrupcéo, ex-
ploradas como quebras de uma ordem gestéltica. E se a teoria da Gestalt re-
feria uma boa forma fornecida apriori, Lanhas interessava-se por formas que
resultassem de uma temporalidade aposteriori, onde a histéria se processou
e onde houve faltas e perdas. Eis o sentido de qualquer registo ou inscricao:
é uma perda, um resto, ou seja, a caugdo do que fica, e essa é a sua esséncia
dada no subtrair do devir.

Em finais da década de 1940, e apds circunstanciais experiéncias anterio-
resisoladas’®, Lanhas comecou a pintar seixos bem rolados, escolhidos como
pecas lenta e sabiamente esculpidas pela natureza, tal como procurou pig-
mentos liticos' ou pintou na prépria natureza, sobretudo sobre rochas'. Esta
pintura sobre o suporte litico ou a pigmentagéo litica procurava unir a pintura
a essa natureza petrificada. Lanhas afirmou que a pedra é o «elemento mais
duradouro e antigo que existe na terra», pelo que o pigmento litico inculcava
na pintura a «profundidade arqueoldgica das origens da terra e a garantia da
sua propria durabilidade»'®. As pedras tornam-se mutuamente suporte e ma-
terial de inscricdo de uma inscricdo. As linhas de tinta pretendem pertencer a
pedra, tal como os veios que esta contém, como ancestrais inscrigdes naturais
ou como um féssil pertence aos seus suportes geoldgicos. A sua abstracgdo,
assente numa apreensdo arqueoldgica dos seus residuos primordiais, € uma
instigagdo para que as suas inscricdes facam parte da verdade genealdgica
do mundo tal como as pedras polidas que recolhia.
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Neste sentido, a tendéncia geométrica de Lanhas nao pretendia qualquer
fundamentag¢do matematica nem axiomas'. O seu principio assentava num
fundo arqueoldgico das formas e das cores. A propens&o para formas geo-
métricas seria mais um processo de depuragdo temporal que a obediéncia
a um prévio designio abstracto. Se hd uma «intuicdo geométrica»'® ela ndo
surge apriori, mas atavica. Um primeiro impulso intuitivo, de contacto com o
mundo exterior sensivel, do que esté ali temporalmente perante nds, desliza
com a pintura no sentido de uma serenidade atenuadora de possibilidades
de agitagdo. Dai o seu projecto de pintura se ter desenvolvido por meditada
escolha dos seus registos mais imediatos, ao encontro de uma espécie de
congelamento ou fossilizagdo dos registos instintivos por simplificacdo dos
mesmos. Lanhas parecia explorar essa distancia entre o olhar do referente e
o gesto de uma primeira captagao, e a posterior passagem para a construgao
formal do quadro. O tempo dos referentes é um instante que escoa com o
gesto que o capta (o desenho), enquanto que a pintura é um tempo que pon-
dera. E neste diferimento que se instala a sua particular tendéncia geométrica.
Ela ndo é uma ordem prévia, nem uma abstrac¢do separada, mas algo que se
enraiza e descobre por dentro da elaboracdo formal do quadro, como uma
sedimentacdo que, por isso, faz parte da sua histéria.

Dai que, no desenho, enquanto primeiro registo e contacto com o mundo
referencial exterior, com autonomia processual, Lanhas mantivesse uma pre-
dominéancia figurativa com decisivos contributos para a sua pintura abstrac-
ta. O desenho é mediador entre a natureza exterior e os desenvolvimentos
abstractos da pintura, atenuando a oposicdo desta entre figuracdo e abstrac-
¢do. O desenho articula a dimenséo visual de um registo e percepcgéo ime-
diata perante o referente (podendo, por vezes, ser um sonho). Por seu lado,
a pintura é um exercicio de sedimentacdo dessas inscricdes imediatas, numa
depuragéo através de tratamento de composicao, redugdo dos elementos e
definicdo da cor dessaturada e em contraste minimo. Sobre essa garatuja vita-
lista, a pintura depura, como um trabalho de sedimentacdo da inscricdo. Para
Lanhas a «obra comeca por uma suspeita, uma desconfianca, um vislumbre
(...) que vai aumentando dentro de» si'¢, que lhe provoca o desejo de «que-
rer ver como fica», como algo que se tem que «cumprir» até a revelagado do
acerto residual da forma inscrita'’.

Lanhas n&o evitava o devir da natureza para o integrar ao encontro de uma
«relagdo intuitiva radical com a genealogia e gestacdo das formas»'8. Se hd um
processo de depuragdo e reducdo dos elementos, este deve entender-se num
tempo processual que se esforga, simultaneamente, por abarcar e superar o
devir vitalista do mundo. A marca genealdgica dos seus registos (desenhos)
perscrutava uma temporalidade sedimentada e endurecida, um processo de
apuracédo sustentado na relagdo primordial com a natureza (pintura)'.

Consideramos relevantes os seus desenhos como os registos de pistas
de muco da passagem de um caracol (1974) ou das variagdes morfoldgicas
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de folhas de Hera (1990). Estas (lentas) passagens de vida na natureza dei-
xam marcas estabilizadas nesta - em analogia com essa passagem do pintor
que também deixa marcas na natureza. Sdo indices que ficam, sendo depois
o trabalho da pintura ponderado sobre a estabilizagdo desse indice?. Para
Lanhas a depuracao das formas é um residuo histérico e ndo a procura de
um grau zero das formas, ndo sendo a especulagdo de uma forma definitiva
e totalizante, mas antes uma marca estabilizada no seu desgaste ou entropia.

Dois movimentos de abstraccdo nos interessam em Lanhas: o das for-
mas, assente nessa temporalidade endurecida, que arrasta a inscri¢do para
um tempo petrificado, sendo por este processo que a geometria espreita por
simplificagdo das formas, tal como os elementos da natureza (a perfeicéo po-
lida de um seixo rolado), e a abstrac¢do perante a prépria pintura, obrigada a
tornar-se um modo de conhecimento entre outros para se tornar parte de algo
mais vasto. Nao ha abstracgdo (no sentido filoséfico de separagéo e extracgdo)
na pintura, mas da pintura enquanto actividade que passa a justificar-se por
principios estranhos a si. A pintura ndo era uma reproducéo, estando para l&
da mimesis e explorando uma dimenséo prépria de abstraccédo, ndo «uma
“segunda natureza” e sim participante de uma natureza Unica, integradora de
um discurso plural mas una, que o artista ndo cria mas revela e encontra»?’.
Este argumento alinha com Os sete rostos de Lanhas, propostos por Fernando
Guedes, que lhe constata a sua necessidade de pluridisciplinaridade, no en-
tendimento da pintura num contexto meta-pictérico que compensa a auséncia
de manifestos ou reflexdes tedricas da sua abstracgdo: porque «a pintura ndo
lhe é nem paixdo, nem sina nem apelo fatal»?2. Ndo é necessério teoria para
ter um conhecimento da pintura. A pintura € um modo de conhecimento que
alinha paralela e necessariamente com outros.

Nadir Afonso

L’ambition de I'esthétique ne peut étre que celle de se constituer dans une
phénoménologie de la géométrie perceptive.

(Nadir Afonso, Le Sens de I'Art, 1983, p.132)

As primeiras pinturas de Nadir Afonso, marcadas por um gosto aguarelis-
ta de mancha diluida, que a critica coetédnea apreciou como uma «execugao
prépria dum impressionista»?, mostravam paisagens distantes e difusas, dos
quais se apreendiam apenas sinais estruturantes, numa espécie de impres-
sdo dos seus ritmos moduladores. Transportar estas impressGes gestuais e
matéricas para preocupagbes geométricas atidas a superficie do quadro, com
outro rigor de construcgdo, definiriam a sua entrada na abstraccéo. Entre 1945,
e até a entrada da década seguinte, Nadir explorou um imaginério surrealista
definidor de paisagens irreais, por vezes voluptuosas, noutras reduzindo os
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Nadir Afonso, Espacilimité
(Espacilimitado), 6leo sobre tela, 1958
(disponivel in: https://gulbenkian.pt/cam/collec-
tion-item/espacilimitado-139046/).
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elementos e estendendo superficies com ten-
déncias abstractas, pelo seu despojamento de
superficies crométicas, com referéncias a Max
Ernst, Masson ou Chirico?.

Se Nadir partia da cidade como referente,
num principio ar livrista e perante o modelo (de-
pois com uma transfiguracdo fantastica), a abs-
tracgdo seria um mergulho no funcionamento
das formas, procurando entender como o gesto
do artista obedece a eficacias que funcionam na
colocagdo e inter-relacdo dos elementos sobre o
plano do quadro. Seria com estas bases que iria
mais tarde regressar as cidades como tema, no
que jé ndo seria ar livrismo, mas uma espécie de
para-figuragdo dos ritmos urbanos.

Depois de partir para Paris em 1946, paraime-
diato trabalhar no atelier ATBAT de Le Corbusier,
a obra de Nadir iria ser totalmente abstracta e
dominada pela geometria. As Composi¢ées Geo-
métricas de 1947 eram marcadas pelo «<modulor»
de Corbusier, centrado-se no quadrado, tridngulo
equildtero e circulo, animados em contraste de
cores puras. Este jogo de proporg¢éo da forma,
servia de grau zero para um trabalho em que a
geometria e a matematica eram uma primeira ala-
vanca de langamento da sua investigagao?®. Para
Nadir tratava-se, a partir de entdo, de pesquisar


https://gulbenkian.pt/cam/collection-item/espacilimitado-139046/
https://gulbenkian.pt/cam/collection-item/espacilimitado-139046/

uma dindmica interna nessas correla¢des. A manipulacédo das formas encon-
trava a harmonia da dindmica perceptiva entre as formas. Por isso, o médulo
ndo era um ponto de chegada, mas um ponto de partida, algo que se pde
em relacdo, que se compde, para animar a composigao (e a percepgao). Nao
se tratava de colocar formas segundo uma boa medida, nem de uma lei que
determine a sua ordem e colocagdo, mas de leis de rela¢des e correlagdes;
ndo o que determina o ser da forma, mas o estar das relagGes entre as suas
presencas, entre as suas entidades - e é isso que define um ser de harmonia
compositiva, um ser que é a lei que rege essas relacées. Nao por acaso, um
dos seus grandes principios serd a recusa da simetria. Mesmo onde parece
haver um centro, o que existe € um ponto nevrélgico, um centro de rupturas.

Aestabilidade frontal destas composi¢des ird animar-se numa pesquisa mul-
tipla de relagdes e antinomias, patente na sequéncia seguinte de séries, entre
formas dentro e fora (fase Barroca), entre positivo e negativo (série Spirale Blue),
entrelagamento (fase Barroca e ainda na fase Egipcia), entre formas orgéanicas
curvas e formas rectilinias (fases Barroca e Egipcia), explorando dindmicas como
repeticdo, variagdo e concatenacao longitudinal (anunciado na fase Egipcia e
desenvolvida na Espacilimité). Em todas estas fases é possivel entender uma
tendéncia mural das composic¢des (e hé alguns estudos de muros arquitecténi-
cos), mas o percurso é exactamente a assuncao da picturalidade, da passagem
daquilo que parece uma subdivisdo proporcional do muro que rege os seus ele-
mentos, para uma dindmica das formas no interior da composi¢éo. Esta decisiva
passagem fundamentava uma libertacdo da arquitectura e uma consequente
autonomia da pintura, uma libertacdo dos aspectos funcionais e decorativos. A
arquitectura ainda procurava «leis da perfeicdo», enquanto a pintura pesquisava
as «leis da harmonia» - o que para Nadir eram questdes distintas?.

Com afase Egipcia, Nadir Afonso explorava o ritmo da repeticao expansiva
e suas interrupg¢des, numa espécie de friso interrompido: Friso de Karnac (1951);
Friso de Amon (1955); Friso de Isis (1955-56). O movimento j& se explorava como
deslocacéo ao longo da superficie por justaposicao (e, por vezes, alguma inter-
penetracao formal) lateral de elementos. Mas o encosto dos elementos até ao
desvanecimento de um fundo orientador e a sua relativa extensdo em superfi-
cie, fazendo preencher o quadro, tornava mais lento o movimento perceptivo
relativamente ao que se desenvolveria logo de seguida na série Espacilimité.

Em Paris, Nadir trabalharia com nomes como Le Corbusier, Edgard Pillet ou
Jean Dewasne. Estes Ultimos criavam em 1950 o Atelier d’Art Abstrait e todos
eles eram colaboradores na Galeria Dénise René?. A série Espacilimité, que
consideramos uma das mais determinantes do percurso de Nadir, marcava esta
fase em que o pintor se apresenta na galeria Dénise René (1956 e 1957) e num
dos sal6es das Réalités Nouvelles (1958)%8.

Na série Espacilimité (1954-1955) dominam eixos horizontais como di-
rectrizes que suportam o dinamismo de interposi¢cdes continuas de formas
e cores. Estruturas modulares, em metamorfose ao longo da sua repeticao,

173

SYIQ YSOY OANYNY¥3d -



ARTE E GEOMETRIA: ENSAIOS DE HISTORIA DA ARTE

CONVOCARTE N.° 3 |

vdo alterando sobre um vazio branco com sentido de superficie. O fundo
ampliado, por reducdo relativa dos elementos que sobre ele se deslocam,
faz com que o sentido da sequéncia ritmica se processe por uma espécie de
salto acelerado sobre o vazio. Esta aceleracdo do dinamismo dptico salienta
a interrupcdo lateral e o sentido de «espaco ilimitado». Se os frisos da fase
Egipcia aceitavam a interrupcdo da moldura, agora a percepg¢éo confronta-
-se com essa brusquiddo. As formas s6 cortam o campo visual nas margens
laterias, sendo ai ampliado tanto o sentido de interrupgdo como a induzida
continuidade®. As horizontais dos limites superior e inferior ndo se maculam,
abrindo o fundo branco e deixando fluir a dindmica mais concentrada de
elementos ao longo do eixo horizontal. O limite do quadro era instrumentali-
zado para induzir o ilimitado e nessa tensdo ampliava-se um efeito dindmico,
de movimento virtual. Dai que as suas formas sugiram cadéncias musicais e
surjam vérias relagdes com uma pauta.

Com a série Cidades, que iria marcar todo o seu posterior percurso, Nadir
voltava a colocar as suas preocupagdes no interior de uma situagdo referencial,
o que o afastava das tendéncias abstractas da op art. As cidades impunham
os titulos das pinturas, mas ndo ditavam um topos concreto, nem um motivo,
nem muito menos um tema, actuando como uma espécie de mote. Nesta
série, como se a sua formacdo de arquitecto se integrasse na sua vocacéo de
pintor, o ritmo urbano de uma referéncia exterior de uma cidade concreta
servia de base a exploragdo de um ritmo interno da pintura. A deslocagdo dos
elementos passava a efectuar-se em profundidade, em gradacdes estruturais
que definiam a modulag¢do compositiva. O eixo horizontal explorado em espa-
cilimité, apresentava-se como uma espécie de horizonte, sobre o qual passava
a actuar um eixo em fuga, de profundidade perceptiva. O olhar que antes se
movia lateralmente até chocar com a interrup¢do da moldura, passava a ser
empurrado para o fundo do quadro. A ilimitacdo passava a ser o que o olhar
gradualmente perdia no efeito de profundidade. O efeito de superficie, como
extensdo coordenadora dos movimentos dpticos, divergia-se em fungdo de
um eixo de perspectivacdo que virtualiza uma espacialidade tridimensional.

Aimagem passava a ser a captagdo do ritmo visual de um lugar (urbano),
na «aplicacdo duma linguagem de essencialidade geométrica na recomposi-
¢do da unidade organica de lugares existencialmente vividos»®*. Nadir Afonso
transferia o devir da natureza urbana para um ritmo plastico préprio da pin-
tura, que lhe era irredutivel e que simultaneamente se animava ao olhar por
correlagdes internas que definiam as regras dpticas. As suas preocupagdes
centravam-se nas relacdes entre movimento (éptico) e espago visual, entre
o que faz mover o olhar e o que o faz fixar, como uma dicotomia que anima
o movimento perceptivo. Suspendendo e anulando o movimento gestual e
emocional expressionista, Nadir explorava, através do rigor das formas e da
afirmacdo de contrastes crométicos, um dinamismo sem gesto nem emocéo
(sem pathos), mas actuante por indugao estrutural e apreendido por efeito
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perceptivo. Neste sentido, o gesto do artista cumpria uma ordem que rege
0s «mecanismos a criagdo artistica»®! através da manipulagdo dos «objectos
geométricos»®2.

Nadir procurava a justeza da forma, subtraindo o acto de imaginacéo na
procura de regras de manipulacdo dos elementos, trabalhando assim uma
relagdo de causa e efeito entre esses elementos que se legitimava ao olhar.
Processualmente isto implica um modo de funcionamento: é o lancamento
das primeiras formas que provoca as outras, exigindo-lhes modos de relagdo
e composi¢do. Apenas a concepgao do primeiro elemento sobre a superficie
do quadro provoca a indecisdo criativa: depois disso, tudo se ia resolvendo
como se a pintura fosse uma fungédo légica. Esta certeza processual, como a
sua aprendizagem, era inerente tanto a constru¢do como a percepg¢do da ima-
gem. Nao se tratava de saber se é o olhar que tudo legitima ou se hd um em
si da forma ou do fazer, porque todos estes termos faziam parte dessa geo-
metria natural. Nadir insistia contra a dicotomia do primado do espirito e o da
matéria, assumindo a «exclusividade sujeito-objecto», assente na «prioridade
da relagdo»® e no sentir da exactiddo®. Desejava-se chegar «a evidéncia da
lei geométrica natural existindo em si e independente de nds»; pelo que a
«ambicdo da estética deveria ser a de constituir uma ciéncia rigorosa»®*. Nadir
acreditava que «a natureza possui leis matematicas», cumprindo ao artista fazer
que elas ressoem «no espirito do homem sensivel» ao «nivel de uma percepg¢éo
intuitiva» (ndo ao «nivel da inteligéncia»)®. Segundo Nadir: «H& exactiddo e
inexactiddo, mas o raciocinio nao sabe explicar, porqué? A hipersensibilidade
sente a energia da exactiddo»®’. Portanto, hd uma «fenomenologia da geome-
tria perceptiva» com que o artista se depara®®. A responsabilidade do artista
era de «compreender a diferenca, e a passagem, entre o ver e o perceber,
que é lugar de tensdo®’, como «urbanidade da pintura»*’, no sentido de uma
urbanizacdo da deambulagdo e do habitar da percepcéo.

Almada Negreiros
O desenho é o nosso entendimento a fixar o instante.
(Almada Negreiros, O Desenho, Madrid, Junho de 1927)

Em Dezembro de 1957, Almada Negreiros enviava a Gltima da hora para a
| Exposi¢do de Artes Plasticas da Fundagdo Gulbenkian, uma série de pinturas
cujo rigor abstracto e geométrico surpreendiam pela dimensao algo inédita
no vasto percurso do artista, mas que teriam continuidade, pouco depois, em
obras apresentadas no Saldo de arte Moderna da Casa da Imprensa (1960).
Apesar dessa relativa surpresa da aparicdo, perante a tradicao figurativa que
enquadrava Almada Negreiros em vérias geragdes do modernismo portugués
desde a década de 1910, ha uma genealogia possivel que ajuda a entender
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José de Almada Negreiros, Porta da
Harmonia, 1957, dleo sobre tela, col.FCG
(disponivel in: https://gulbenkian.pt/cam/

collection-item/porta-da-harmonia-139006/)
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anteriores fundamentos para o aparecimento
desta tendéncia geométrica. Nos anos 40, entre
os vitrais da Igreja de Nossa Senhora de Fatima e
os Painéis das Gares, havia sinais dessa transicao.
Mas foi com os estudos em torno dos painéis de
Nuno Gongalves, ou melhor, da disposigéo reta-
bular dos painéis, que Almada despoletou toda
uma especulacdo matemético-geométrica que
marcaria os Ultimos anos do seu percurso indivi-
dual. E esta individualidade era, usando as suas
proprias palavras, a raiz do universal: «As regras
do pensamento universal sé as pode encontrar
cada um individualmente»*'. Destacamos trés
vias, que se foram afirmando e relacionando ao
longo dos anos, que fazem parte desse percurso
individual, em funcdo da abstraccdo geométrica:

A colaboragdo com a arquitectura, desta-
cando-se, desde finais da década de 1920, o
envolvimento com Pardal Monteiro, que o levaria
a prética do fresco, do vitral*? ou do azulejo®, im-
plicando outra mudanca de escala e de relagédo
das formas. Esta relacdo entre a arquitectura e a
pintura estaria nas suas reflexdes sobre a recons-
tituicdo retabular dos Painéis de Nuno Gongalves.
A arquitectura, das poucas «artes» que Almada
ndo praticara directamente, mas da qual inten-
samente se aproximara nas Ultimas décadas, tor-
nava-se crucial, absorvendo inclusive uma teoria
geométrica vinda da primeira magonaria (a mago-
naria operativa da lojas de pedreiros dos uUltimos
séculos da Idade Média) que seria fundamental
para a sua especulagdo geométrica.

Uma pesquisa através da pintura, onde as
alusdes de conteldo ou de forma a geometria
se iam fazendo. No primeiro caso destacam-se
a Homenagem a Luca Signorelli (1942)*; ou, al-
guns anos depois, o Retrato de Fernando Pessoa
(1954; nova versdo em 1964). Mas consideramos
o interesse pelo neocubismo, emergente por
volta de 1943-1944, um momento de charneira
decisivo. Tudo culminaria na sua Ultima obra de
vulto: o painel Comecar para a sede da Fundagdo
Calouste Gulbenkian (1968-1969).
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Um interesse tedrico onde se vinha manifestando esse fascinio pela geo-
metria e que seria revelado por Almada Negreiros nas famosas entrevistas
a Anténio Valdemar publicadas no Didrio de Noticias em torno do Poliptico
de Nuno Gongalves*. Muitas destas especulacdes ficariam em vérios escri-
tos fragmentados e inacabados, alguns compilados mais tarde através dos
esforcos de Sarah Afonso, que forneceu o material a leitura e tratamento do
pintor Lima de Freitas, esforcos ultimamente renovados através de estudos
com maior enquadramento universitario e vindos de dreas como a Geome-
tria e a Matematica“®.

Sublinhemos a marcagéo neo-cubista, que comecou a interessar Almada
Negreiros por volta de 1942, em amizades com o pintor brasileiro Cicero Dias
e o pintor Anténio Dacosta, este Ultimo recente herdi da pintura surrealista
portuguesa. Se Cicero trabalhava muito em funcdo da explanacéo da cor viva,
e Dacosta em funcédo de uma picturalidade que destacava a prépria matéria
e gesto expressivo, Almada explorava a partir do desenho e era com ele que
comecgava a destacar a consciéncia da superficie envolvida (contornada) e
as suas relacdes de espago e drea®. Tratava-se de pensar a estilizagdo linear
ndo apenas em funcdo dos contornos internos e externos das figuras, de que
fora mestre desde os anos 10, para fazer actuar uma consciéncia estrutural da
construcgdo das figuras com o campo visual - cruzada com a relevancia da re-
lagdo com a arquitectura, os frescos da Rocha Conde de Obidos (1945-1948)
seriam a primeira obra chave a destacar desta pesquisa.

Nos frescos da Rocha conde de Obidos, a expresséo linear, que sempre
dominara em plena intuicdo, fortalecia-se para além de uma capacidade es-
tilizadora das figuras e sintética do desenho, para se acrescentar uma com-
peténcia de divisdo poligonal da superficie, a partir da qual se determinavam
as formas, a luz e a cor. Esta capacidade, anunciada desde os seus arlequins
dos anos 20, teria confirmacdo na sua primeira versao do Retrato de Fernan-
do Pessoa (1954), executado para o restaurante Irméos Unidos, tal como a
simetricamente invertida versao efectuada dez anos depois para a Fundagéo
Calouste Gulbenkian. Neste retrato, os losangos dos mosaicos do chdo reme-
tem, formal e cromaticamente, para os referidos arlequins, ao mesmo tempo
que supdem a padronizagdo de uma modulacéo das formas e da luz. Aluz ndo
marca modelacdes de corpos e espaco, mas o vinco de arestas que determi-
nam éareas de superficie. Assim, a concepc¢ao da figuragdo deixa de ser ape-
nas a determinagdo de um desenho elegantemente estilizado, para se tornar
também, e sobretudo, a da prépria construcéo e ordenacéo da superficie do
quadro. Uma linha, além de ser um contorno de uma figura, assume-se tam-
bém como uma aresta que separa areas do quadro. Esta passagem da ldgica
dafigura, para a do sentido global do campo visual, além de ajudar a justificar
a surpresa provocada pelas obras apresentadas na exposi¢do da Fundacéo
Gulbenkian, estaria na base da passagem de Almada para a abstracgéo - de
passagem do desenho como construtor de figuras, ao desenho como figura.
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Abordemos agora a importéncia para o campo tedrico desta inclinagao
geométrica, a relacdo de Almada com os painéis de Nuno Gongalves. Este
interesse iniciara cedo, pouco depois da apresentacdo publica do poliptico
restaurado (1910), e por altura do encontro em Lisboa dos protagonistas da
histéria, Santa-Rita Pintor, Almada Negreiros e Amadeo de Souza-Cardoso,
quando da exposi¢do individual deste Ultimo na Liga Naval (Dezembro 1916).
Tal pacto futurista em frente aos painéis definia um ritual de compromisso para
a construcdo de um destino da arte moderna portuguesa®. Em meados dos
anos 20, na emergéncia da querela dos painéis, Almada envolvia-se de novo
apresentando uma primeira tese de conjuntura do poliptico por articulacdo
geométrica do ladrilho®.

As entrevistas com Anténio Valdemar seriam novo e intenso momento
conhecido de Almada em torno dos painéis, sendo também o mais decisivo
no seu envolvimento com a especulacdo geométrica. Na altura das entrevis-
tas, Almada apontava ja cerca de vinte anos de pesquisa especifica (portanto,
situando-se no inicio das pesquisas neocubistas), referindo ainda que teriam
sido interrompidas com o seu envolvimento nos frescos das Gares Maritimas
- que néo lhe eram estranhas para a construcdo da sua geometria, como de-
fendemos - mas sé entéo tinha chegado «o momento da divulgagdo», embo-
ra acompanhado de lamento de ser uma «trabalho seria para uma geracéo e
ndo um trabalho individual»®.

Entende-se que o centro das especulacdes de Almada em torno dos
painéis ndo se centrava nos retratos e na sua identificagdo®', que tinha sido a
grande querela historiografica, nem se dedicava tanto a composicao de cada
painel, para antes se entregar a ordens geométricas e proporcionais entre os
varios painéis na estrutura retabular: entre altura e largura do campo visual,
destes com os espacos possiveis onde estariam destinados e do seu acerto
com formas geométricas®?.

As primeiras interpretacdes desta tedrica producdo final, efectuada pelo
pintor Lima de Freitas, apesar dos seus méritos, excedem numa geometria
sagrada que interessava a este pintor mas que ndo era a via justa de Almada.
Neste actuava uma geometria de via pitagorica, que uma elaboracédo concep-
tual e tedrica sustentara como genealogia, a partir da qual se determinam os
acertos e razdes da grafia. Se hd uma metafisica ela acerta-se com o préprio
tragado, onde o ver constata uma verdade que a mente sabe. Portanto, ndo
um formalismo gestéaltico nem um esoterismo espiritual ou sagrado, mas uma
ordem geométrica cuja légica prépria determina numa evidéncia visual - por-
tanto, segundo um rigor apriorista, mas cuja explicitacdo so se revela na visdo
do tragado. A intuicdo, com o que lhe escapa no processo cimplice de «re-
velacdo», torna-se a base da prépria vontade de uma certeza que trespasse
para esse tragado, como que processando um espirito de «iluminagdo» e de
«missdo»°. Essa vontade de certeza da inscri¢cdo alimentou a obsessdo de uma
pesquisa que marcou os ultimos anos de Almada, com um certo fechamento
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sobre si, processo que foi aumentando no préprio esforco e dificuldade de a
aplicar na prética, de a resolver como entendimento naimagem percepcionada.

Neste esforco de relacdo entre a efemeridade dainscricdo e a permanén-
cia do tracado, Almada diferenciou o sinal como algo «constante» do simbolo
como «epocal»®. O sinal é a presenca grafica do icone, algo que se mantém
estabilizado perante a oscilacdo simbdlica e cuja imanéncia sustenta uma
permanéncia. H4 uma ordem da inscri¢do gréfica disposta enquanto tragado
(o sinal), cuja estabilidade supera a do significado de qualquer conteddo. In-
teressava a Almada demonstrar essa forca universal do sinal, vinda de uma
durabilidade tdo antiga que fatalmente se manifestava constantemente mo-
derna, visto que era «unanime o que esté e estard intocavel»*®. O tempo efé-
mero da inscri¢do, dada no devir de um acto, intuia esse sinal de permanéncia
do tragado que fica, fixando-se como um cdnone® numa unidade imanente
e auto-suficiente que se estabiliza num tempo profundo de persisténcia. Era
essa a sua relacdo com os painéis de Nuno Gongalves, cujas razdes geomé-
tricas gerais do poliptico superavam a inscri¢éo histérica das personagens®’,
pelo que era esse fundo que, como um sinal, se sobrepunha como razéo dos
outros factores, ou seja, a geometria subtraia-se a inscricdo para encontrar na
estabilidade do tragado a maior permanéncia da obra.

A especulacdo do nimero trabalhava esse fundo estrutural de estabilida-
de do sinal. O theléon, nimero perfeito, o ponto de Bauhiitte®® ou o estudo
daregra de ouro, foram exemplos que operaram em Almada como modo de
pesquisa de um lugar certo do sinal. Dos seus trabalhos finais é costume des-
tacar-se a tapegaria O Numero e o painel Comecgar. Em O Numero ha ainda
figuras e contornos, embora esquematizados, funcionando ainda uma apari-
¢do simbdlico referencial dos sinais, mais representados ou aludidos do que
apresentados directamente®’. O painel Comecar (1968-1969), realizado para
o 4trio da sede da FCG, é um verdadeiro testamento do pintor®®, uma espécie
de compéndio das suas principais especulagdes geométricas articuladas num
complexo friso articulado®'. Relativamente ao exemplo da tapecaria O Ndmero,
com alguns elementos histéricos e simbdlicos, aqui tudo se refina em tracado
geométrico e é este tragcado que se depura na sua constatacdo de sinal puro.

Joaquim Rodrigo
Esta - Pintura - Aqui - Agora
(Joaquim Rodrigo, O Complementarismo em Pintura, p.25)
Joaquim Rodrigo iniciou-se como pintor amador em finais da década de
1940, na altura simulando estilos das primeiras vanguardas que via nas via-

gens que entdo comegava entdo a realizar pela Europa®?. Em 1952 surgiam as
suas primeiras pinturas abstractas, que seria a sua via até 1960. As obras Eira
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Joaquim Rodrigo, Vermelho x Azul n°2,
1958, dleo sobre tela, col. FCG

(disponivel in: https://gulbenkian.pt/cam/collec-
tion-item/vermelho-x-azul-2-139198/)
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e Composicdo assumiam consciéncia da super-
ficie com o seu entrelagamento dos elementos,
perturbando o que é figura e fundo, mas man-
tendo o rigor de separacao das cores. As obras
apresentadas na VIl Exposicdo Geral de Artes
Plasticas (SNBA, 1953) e no | Saldo de Arte Abs-
tracta (Galeria de Marco, 1954), tornavam-no um
dos casos mais sérios da abstraccdo geométrica
portuguesa. Nestas composi¢des (intituladas com
um «C», seguido de uma numeracio) o pintor
explorava a imbricagdo das formas, em prejuizo
do sentido de superficie. Justaposicdo e inter-
posicdo desafiam-se mutuamente, num jogo de
avancgos e recuos de um mesmo plano de cor,
definindo a ocupacéo da superficie do quadro
como um ritmo de imbricacdo de interpenetra-
¢do poligonal. Apds C?, que jé acentuava o vazio
envolvente e a redugdo cromética, encerrava-se
uma primeira grande fase abstracta de Rodrigo,
seguindo-se uma radical geometrizacédo da sua
abstrac¢do, acentuando o esforco de um dominio
preciso da superficie do plano do quadro como
centro de todos elementos e suas relacgées. Ini-
cialmente marcado por Mondrian, Le Corbusier
e Auguste Herbin®, interessou-se ainda pelos
projectos abstractos expostos nos Salons des
Réalités Nouvelles®.

Rodrigo explorava entdo mais a justaposi¢do
que ainterposicdo, ndo explorando tanto as formas
geométricas numa relagéo formal e cromética entre
si, mas no seu acerto com o espaco do campo
perceptivo que ocupam, numa maior eficacia da
sua estabilidade e numa menor hierarquizagdo
das formas: ndo é apenas a forma que afirma a
sua estabilidade através do seu caracter geomé-
trico, mas o seu ajustamento com o espago que
ocupam. A cor impdem-se como afirmagédo dos
elementos formais, na articulacdo de uma «sin-
taxe dos elementos cor-forma baseada no livro
de Herbin»®. Ao mesmo tempo as formas, que
constituiam a divisdo de superficies crométicas do
quadro, assentavam em curvas geométricas ou
em rectas ortogonais, definindo uma tendéncia


https://gulbenkian.pt/cam/collection-item/vermelho-x-azul-2-139198/
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que se acentuaria ao longo da sua exploracdo da abstrac¢do (apenas inter-
rompida pela repentina exploragdo gestual e espontanea das pinturas C12 e
C13). Em 1955, as obras C18 (Guerra), entretanto parcialmente destruida, e
C19, ambos projectos de mural, assinalavam uma nova exploracdo da ordem
geométrica associada a uma escala arquitecténica. Em C19 impde-se a nogéo
de um mdédulo quantificativo regente da divisdo das superficies e evitando o
acaso. As linhas obliquas sdo dominadas pelas ortogonais, por aproximacgéo
de um médulo formal, dominadas por tridngulos rectdngulos ou equiléteros.
Amodulagcdo quantitativa da extensdo da area de superficie, aspecto essencial
nesta fase do projecto abstracto de Joaquim Rodrigo, permitia fixar estrutu-
ras sobre as quais o pintor podia explorar variagdes de cor (que, sobre uma
mesma estrutura chegaram a ser 9 variagdes cromaticas), com ou sem con-
tornos espessos a negro, portanto acentuando contrastes ou ndo, e apenas
aceitando ligeiras alteragdes da estrutura - exemplos das séries C21 (Cabri-
nhas), C23 (Jardim) ou Directrizes, que se estenderam irregularmente entre
1955 e 1959. O mdédulo resolvia o espago mas ndo a cor que continuava a
ser uma opgao variavel.

Em 1958, com a série Vermelho x Azul, de clara acentuacéo das referén-
cias mondrianescas, Joaquim Rodrigo comecava a definir outro controle da
cor, restringindo as variagdes no seio de principios ou leis. A ortogonalidade
radicalizava-se num acerto com a divisdo métrica da superficie, extremando a
nog¢ao modular de drea, também ela depurada na extensdo das zonas de cor
neutra. As cores reduziam-se, numa nitida influéncia de Mondrian, as cores
primérias (azul, vermelho e, mais raramente, amarelo) e a trés tons neutros
(branco, cinzento claro e o preto para os contornos ou em areas mais peque-
nas). O branco dominava a superficie dos quadros da série, e os elementos
colocados reduziam-se as trés cores primarias a maneira de Bart van der Leck
e Mondrian, sempre rodeadas por esse fundo e evitando os contrastes de cor
entre si. Cada cor entende-se pelo espaco que ocupa no plano, e nao pelo
contraste com as outras, num depuramento da quantidade de &rea cromética
ocupada®. O interesse por Mondrian era aqui explorado na continuidade da
suainquiricdo de um rigor integral e objectivo que fosse inerente ao plano do
quadro: se Mondrian abstraia como um metafisico, a procura de uma ordem
superior das coisas, Rodrigo abstraia como um cientista, procurando leis de
funcionamento do quadro?’.

A série seguinte de Rodrigo, mediada pelo peculiar 6leo O Homem e o
Burro 1 (1959), que teria ulteriores afinidades com uma proxima ruptura na
sua obra, encontrava nas pinturas Vau (1959), Alfarrobeira 1, Alfarrobeira 2,
Heliépolis, Baile, Cisterna e Nocturno (estas de 1960), determinava o ultimo
ciclo de obras pesquisadas ainda no ambito da abstraccdo geométrica. Rodri-
go deixava de colocar as cores puras primarias que ndo existem na natureza
fisica mas apenas na luz pura ou numa espécie de idealismo cientifico (que
devidamente interessara mais a Mondrian do que a Rodrigo). Para Rodrigo a
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coriria desdobrar-se a partir dessa impossibilidade de pureza, segundo uma
dessaturagdo tonal que levaria a gama impura dos castanhos (inexistente no
circulo cromético enquanto tom puro).

Este acerto com o uso da cor incrementava uma relagdo cromética que
implicava o seu projecto de pintura abstracta a prépria natureza - e lhe amea-
cava um desvio. A questdo da cor, que foi o Ultimo elemento a depurar das
contingéncias da natureza no projecto de Mondrian como no de Joagquim
Rodrigo, tornou-se neste dltimo, e pela mesma via que no seu caso se reve-
laria impossivel, a implicacdo da natureza no seio do seu projecto abstracto
e, assim, a grande responsével pela viragem que de imediato se seguiria no
seu projecto de pintura. Esta ligagdo a natureza complementava-se na Gltima
pintura da sua grande fase abstracta (a qual s6 voltaria numa breve série de
Tridngulos em 1973), intitulada 71960, onde a constru¢do modular se efectuava
sem precisdo geométrica, mas a mao e gestualmente tosca, mais parecendo
uma ironia da antitese entre o desejo de perfeicdo geométrica e a sua impos-
sibilidade na matéria sensivel.

Para tras ficava uma concepc¢ao da pintura abstracta que se concentrara na
divisdo de um plano bidimensional através das préprias cores, de modo que
estas assumissem o caracter de superficie. A cor determinava o caracter topo-
l6gico da pintura, no sentido em que ela procurava coincidir com a superficie.
O fim de cada cor homogénea determinava as linhas implicitas da separacédo
de cada subdivisdo cromética do plano do quadro. Mas a pesquisa geométrica
encontrava o seu limite ao se tornar pintura: nem a cor podia ser pura porque
era pigmento, sendo fatalmente subtraida a luz; nem qualquer elemento langa-
do sobre a superficie era integral porque transportava consigo a meméria do
tempo da sua inscricdo. A obra de Rodrigo mudaria com aparente brusquidao
para integrar estas duas dimensdes: a cor passaria a ser calculada a partir da
sintese subtractiva e a inscricdo do quadro incorporava esse tempo ou memdaria
de inscri¢do. Por isso, dos autores aqui estudados, este seria o Gnico em que
a geometria ndo seria corolario, mas passagem necesséaria de um percurso.

Mais do que uma forma pura, de um icone Gltimo que se especasse con-
tra o plano do quadro, foi o préprio quadro, enquanto superficie limite de
um grau zero e primeiro na génese da pintura, que interessou a Rodrigo. Nao
Ihe interessou o sentido de uma forma sobre a superficie, mas as ordens que
regiam esta Ultima. Mas o sentido profundo do projecto abstracto pareceu
chegar com o seu projecto neo-figurativo, exigindo da anterior abstraccéo a
eficacia de uma operatividade cosmogdnica. Joaquim Rodrigo passaria para
o seu projecto neo-figurativo as mesmas ambicdes de universalidade, dando
outro sentido ao esfor¢co do seu projecto abstracto de entendimento do lugar
do quadro. Foi o entendimento deste lugar, e dos seus limites, ao longo dos
ciclos da sua fase abstracta, que permitiria fazer da pintura uma topologia mi-
crocésmica de apreensdo de um pintar certo - em vez de anular a natureza,
integrava-a numa analogia com o fazer da pintura.
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Assim, em Joaquim Rodrigo, a abstracgdo geométrica ndo desaparecia
totalmente no projecto neo-figurativo. Ela actuaria como ordem estrutural ou
de fundo, eixos invisiveis em torno dos quais se ordenava a ordem temporal e
espacial da inscrigdo dos signos. A espacialidade do «quadro certo» (assente
numa pesquisa do «lugar certo» do quadro) inscrevia a sequéncia temporal do
«pintar certo», que incorporava a meméoria e a narrativa (que cedo assumiria
o diferimento de viagens pretéritas como modo de relacdo espago-temporal
adequado ao fazer do quadro)®.

Articulacoes finais:

Como ultimo esforco de caracterizacédo, confrontemos estes diferentes
projectos histéricos da abstracgdo geométrica em Portugal. Comecemos pela
relagdo entre a contingéncia temporal da inscricdo e a tendéncia a universali-
dade da arte geométrica. Tal como foi comum nestes artistas a necessidade da
teoria aacompanhar a producdo artistica (ou, em Lanhas, o acompanhamento
de outros saberes), também em todos houve uma procura de um grau zero
da temporalidade, uma dimensdo que se elevasse sobre as circunsténcias da
histéria e do devir. Lanhas pesquisou uma economia dos elementos por entro-
pia, suspendendo o fragmento da inscri¢do na organizagao global do campo
perceptivo. A sua pesquisa ndo era uma lei, mas um ponto minimo de energia
dos elementos, como se o tempo tivesse passado por elas e lhes desgastas-
se os elementos contingentes, como uma fossilizacdo do devir. Nadir Afonso
procurava fazer funcionar leis das formas e da sua relagdo dentro do campo
visual, utilizando modulacdes ritmicas direccionadas através da repeticdo e
do preenchimento dindmico de elementos em sobreposicao e interposicao,
perante os quais o olhar se move perseguindo essas leis no quadro. Se o
quadro de Lanhas procurava uma estabilidade por superagdo da contingén-
cia do material, da inscri¢cdo e do olhar, Nadir procurava a universalidade de
leis de relagado dindmica dos elementos pictdricos no quadro e expostos ao
olhar. Em Nadir a pureza dos elementos discutia-se na operatividade da sua
prépria linguagem. Ao contrério de Lanhas, que pesquisava uma ordem uni-
versal por atavismo e entropia da dindmica dos elementos, Nadir explorava
as leis dindmicas, sublinhando a sua montagem e arranjo através da intuicdo
de regras de configuracdo e disposicdo. Ao contrério de Lanhas, a pintura de
Nadir explorava eixos de orientacao, a afirmac¢éo de formas e fundo, a anima-
¢do cromatica, ou a intercalagdo e justaposi¢do de cheios e vazios. Em Lanhas
era o encontro com uma estabilidade global num campo perceptivo limitado,
estabilidade essa conseguida por entropia da cor e da forma, simultaneamente
fragmentada e depurada. Em Nadir tornava-se tudo uma questdo de compor
as diversas partes que animam o campo. Em Lanhas, a entropia descobria um
tempo de permanéncia por sedimentacao que sulcava formas de tendéncia
geométrica. Em Nadir, a utopia do rigor regia a intuicdo de regras operativas
das formas geométricas, projectando relagdes dindmicas.
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Por seu lado, Joaquim Rodrigo procurava um rigor cientifico, uma lei que
reduzisse os mecanismos do quadro a uma universalidade, como um mundo
reduzido a uma fung¢do cientifica. Dai que, se Lanhas cruzou a pintura com outras
areas artistico-cientificas (os rostos de Lanhas), Rodrigo colocou vérios saberes
ao servigo da pintura. Por isso, ao contrério de Lanhas, em que a pintura fazia
parte de uma ordem de saber, entre outras, de estudo macrocésmico, para
Rodrigo o quadro tomava-se como um microcosmos (questao que transferiu
da sua fase abstracta para a neo-figurativa) que incorpora vérios saberes®’.

Por seu lado, Almada Negreiros procurou uma ordem que néo estava fora
do quadro (como era o caso de Lanhas), nem que se ajustasse a uma lei da
composicdo e da visdo (como Nadir Afonso), nem propriamente uma regra
ou fungdo do lugar dos elementos, mas uma verdade que se acertava com a
inscricdo, que se decidia no proprio momento em que o tempo dessa inscri-
¢do terminava porque encontrava o acerto do tracado, onde atemporalidade
do gesto encontrava o saber geométrico e se estabilizava como sinal. Se em
Lanhas as ordens de fundo (no caso, serd mais dificil referir leis ou regras) sdo
um esfor¢co de saber do artista que o ritmo do quadro néo instiga ao olhar,
mas que o constrdi, e em Nadir as regras sdo quem regulam o quadro, em
Almada a lei é o que a inscricdo descobre para superar as dindmicas do olhar.
Se Lanhas procurava a ordem estavel do quadro, e Nadir as regras de uma
fenomenologia do quadro (e do olhar), Aimada procurava a suspenséo dessa
fenomenologia por obediéncia a regra do sinal.

Rodrigo procurava uma reducéo fria dos elementos, um lugar certo cuja
universalidade anulasse a historicidade dos elementos, contrapondo a diné-
mica interna de Nadir. Lanhas procurava uma histdria lenta e minima dos ele-
mentos, numa sedimentacdo que reduzisse a sua dindmica; Nadir procurava
as leis que sustentassem uma dindmica, um ritmo harmodnico e interno ao
quadro que anima o olhar; Rodrigo procurava uma anulagdo da histéria e do
devir do mundo reduzido a leis basicas do seu funcionamento (dai a sua abs-
tracgdo ter terminado no momento em que tomou consciéncia que tinha que
integrar o tempo inevitavel da inscricdo e a corrupgdo da cor pura); Almada
fazia do rigor e acerto do tracado geométrico o momento em que o tempo
dainscri¢do se suspendia, momento esse em que o olhar que acompanhava
as modulagdes da inscri¢do era ultrapassado pelo rigor I6gico da geometria.

Dai as diferentes relagdes com a geometria de cada um: em Lanhas ela
era falsa ou ilusdria, dada por fragmento ou alusdo de uma boa forma residual,
uma tendéncia geométrica que a forma se abeirou na sua entropia; em Nadir
ela é a base dos «mecanismos de criagdo» de um campo dindmico, num jogo
ritmo e harmonico do campo visual que se oferece ao olhar; em Rodrigo ela
é mais depuragdo que geometria, uma reducdo do mundo do quadro a leis
minimas do seu funcionamento; em Almada a geometria é o que a prépria
inscricdo revela para encontrar um momento de acerto auto-suficiente, numa
universalidade que anula o devir anterior dessa mesma inscricdo - porém,
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ela ndo se encerra na atengdo aos lugares do quadro, como se verificara em
Joaquim Rodrigo, para se suster numa especulagéo tedrica de geometria de
sabor metafisico (mais do que sagrado) que se resolve no acerto de relagdes
conceptuais e visuais do tragado definindo uma figura integral. Se em Nadir ha
relagdes dindmicas entre elementos, e em Rodrigo a procura de uma austera
anulagdo de relacées, em Almada verifica-se a procura da elaboracdo de uma
figura de inscricdo que incorpora o acerto de relagdes, acerto esse que define
uma ordem proépria, una e integral, de relagdes como puro tragado geométri-
co - por isso propomos que a confusa mistura de tracados do painel Comecar
permite o efeito contrario: o que o nosso olhar consegue destacar é o que
se organiza em cada momento como tragado integral, e essa figura é o sinal.

Lanhas tinha o acerto da inscricdo depois desta, por depuracéo entrépica
do decurso histérico de construcéo, precisando de um tempo de sedimen-
tacdo que absorvesse todo o processo; a inscricdo em Nadir intuia regras de
funcionamento de relacdo entre os elementos (formas, proporg¢éo, cor, etc.),
num tempo de construcdo que seguia leis e um tempo de percepgdo que se
animava por essas leis, pelo que o rigor (frio) das leis elaborava uma dinami-
ca (quente) do campo visual; Rodrigo procurava anular ao méximo o tempo
de inscri¢do, numa reducdo do seu devir por obediéncia a procura do lugar
certo dos elementos no quadro, pelo que a sua harmonia fria se contrapunha
a harmonia quente de Nadir; em Almada o tempo da inscricdo anulava-se com
o rigor da constru¢do geométrica, momento em que o acerto geométrico de-
finia uma integralidade prépria que se sobrepunha ao devir da inscricdo, em
que a grafia se superava pelo rigor do tracado geométrico ou em que a mao
que inscrevia (que é temporal) era superada pela mente que sabe o rigor do
tracado que vé (que é o encontro com uma estabilidade universal). Dai que
se Nadir era mais gestéltico, crendo em leis que estruturam a percepg¢édo, em
Almada a ordem geométrica é menos dada a percepc¢do, porque ndo sao
leis de relacédo, mas acertos categdricos inerentes a integralidade do tragado.

Aonde Lanhas procurou subtrair o devir da inscricdo com uma espécie de
fossilizagdo afinadora da sua dimenséo de indice, em que o tempo de inscri-
¢do se aproveita como modo de desgaste e entropia, como energia consu-
mida, em Almada a inscricdo descobre o tragado (o sinal) onde constata uma
ordem cuja permanéncia apaga o anterior devir da inscricdo. Se em Lanhas
a inscrigdo se consumia na ponderacédo lenta e sedimentada da pintura, em
Almada ela ultrapassava-se assim que a inscrigdo encontrava o seu rigor geo-
métrico. Lanhas depurava por entropia dos elementos, onde a sua genealogia
se dissolvia em arqueologia - pelo que, enquanto se consumia a sua energia,
adquiria a sua sintese formal, numa transcendéncia por economia processual
dos elementos. Nadir era um construtor Iégico daimagem, procurando na sua
concepgdo as regras que a regiam como constru¢do mecanoldgica das suas
préprias dindmicas. Rodrigo actuava mais como um cientista que procurava
leis das fun¢des do quadro - nem entropia (Lanhas) nem dindmica (Nadir)
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dos elementos, mas o seu lugar certo. Almada procurava na construcdo do
tracado uma lei prépria, em que o devir da inscricdo encontrava uma regra
que se fazia lei quando se descobria como sinal.

Em Lanhas o processo criativo lidava com essa sedimentacao dos elemen-
tos que encontrava o modo de uma simplificacdo onde as tensdes se estabili-
zavam. Em Nadir houve a necessidade de um determinado processo criativo
do registo intuitivo a ponderacgéo, pelo que qualquer retoque, enquanto acto
de correccao, era reflectir’®. Em Joaquim Rodrigo (funcionando tanto para a
fase abstracta como a neo-figurativa) o quadro néo estava feio nem belo, mas
certo ou errado’’. Para Almada Negreiros o processo pesquisava esse encon-
tro com a auto-suficiéncia da inscricdo no seu acerto geométrico, que ditava
os erros e as confirmagdes do tragado.

Ateoria de Rodrigo procurava o lugar certo do quadro, onde se anulava o
tempo numa lei integral e auténoma; a teoria de Almada era puro saber geo-
métrico que procurava guiar a necessidade do desenho e decretar o acerto
do tracado; a teoria de Nadir era mais operativa, num rigor que se ligava a
uma harmonia que sé podia implicar-se e decidir-se na percepc¢éo. Em Nadir
havia teoria, mas esta era sobre a metodologia, o processo, e ndo sobre as
obras’?, sendo a teoria mais processo que resultado, de «como se pensa o
fazer»’®, na pesquisa da estrutura de um gesto criativo atento aos seus efei-
tos perceptivos. Em Lanhas h& mais um sistema articulado de saber que uma
teoria, algo que ndo se pde dentro da pintura (como em Nadir) para antes
colocar a pintura dentro de um saber universal. Se Lanhas procurava leis uni-
versais através da ordem da pintura, Nadir procura leis universais na dindmica
(interna) da pintura. Em Almada a teoria é a que melhor quer coincidir com o
acerto do tragado geométrico - se o tragado estd certo a teoria esté resolvida.
A geometria é o préprio saber.

Notas

" Contudo, pode considerar-se que a
obra Cais (1944) de Fernando Lanhas,
apresentada na terceira Exposicdo
Independente (Dezembro de 1944) e
no 1°Saldo de Arte Moderna do Porto
(1945), ainda nao era abstracta, ja fazia
«abstracgdo com elementos reais» (Julio
Pomar; «Exposicado de Arte Modernan,
in A Tarde, Porto, 12 Abril 1945, pp.3-4),
sendo «o mais abstracto dos seus éleos
nao abstractos» (Fernando Guedes,
Estudos sobre artes plasticas. Os anos
40 em Portugal e outros estudos, Lisboa:
Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1985,
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p.37). Na Exposicdo dos Independentes
levada a Leiria e Lisboa apresentava O
Violino (reintitulada O2-44), sendo esta a
primeira pintura claramente abstracta que
expunha.

2 «A principio utilizei a musica, que me
impressionava, e, como tal, retratei-a de
uma forma abstracta». Fernando Lanhas,
entrevista in Oscar Faria, «<Fernando
Lanhas, 1943-1994, na Quadrado Azul. O
pintor, os sonhos, a méscara e as obras
dele, in Publico (Zoom), 25 Novembro
1994, p.12. A analogia com a musica



foi um cléssico dos primeiros projectos
internacionais de pintura abstracta,
destacando-se os casos de Wassily
Kandisky, Paul Klee ou Frantisec Kupka.

3 Com o inicio do projecto abstracto,
Lanhas lancava um novo modo de intitular
as obras, segundo uma catalogagéo
tipoldgica e diacrénica, como pegas de
um museu cientifico: assim seguiu-se

um esquema de uma letra e um nimero,
separados por um trago de mais um
nimero de dois algarismos, em que a
letra indica a matéria («O» para dleo;
«D» para desenho, «P» para pedras e «C»
para colagens), indicando os algarismos
seguintes o nimero de série e os dois
algarismos finais o0 ano de concepcao.

4 Rui Mério Gongalves, Pintura e escultura
em Portugal — 1940-1980, Lisboa: Instituto
de Cultura e Lingua Portuguesa, 1980,
p.38.

5 Fernando Rosa Dias, «Fernando Lanhas:

o "rosto” da pintura», in Arte Teoria, Lisboa:

Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa, n°6, 2005, p.154.

¢ «O enquadramento revela o seu
poder de constrangimento, tornando-
se agente determinante da regulagdo
da composi¢do: sendo uma escolha
para o acerto dos equilibrios do campo
perceptivo, a sua alteracdo implica a
alteracdo global. Por outro lado, para

a possibilidade de um excesso tensivo
daimagem, imp&e-se uma correlagdo
reguladora do enquadramento.

Numa pintura sem intervalos, sem
cheios nem vazios, mas da mesma
cumplicidade estrutural entre formas

e fundos, tudo se imobiliza no seu
préprio acerto, implicando mutuamente
o enquadramento e os elementos
formais e cromaticos nele contidos. A
imagem nunca parece bruscamente
suspensa nos seus equilibrios, mas
antes na serena permanéncia de uma
domesticacdo de qualquer agitagéo.

A quietagdo surge como a verdadeira
profundidade da imagem, que sustem
qualquer remanescéncia de instabilidade.
A depuracao, mais do que ordem ou
regulamentacdo, apresenta-se como
uma imobilidade especifica (em cada

quadro ou enquadramento) de tensdes
dominadas ou como estabilidade de um
funcionamento». Ibidem, p.155.

7 E possivel uma analogia com essa
«tendéncia geral para a ordem»
apresentado por Arnheim nos seus
estudos da entropia. Mas se o que

neste autor interessa é defender uma
esponténea disponibilidade humana
para a ordem e organizacao, segundo
principios da teoria da Gestalt, em Lanhas
verifica-se um processo vagaroso dos
elementos que encontra um estado de
equilibrio de tensdes e compensagdes.
Cf. Rudolf Arnheim, «Arte e Entropia
(Ensaio sobre a desordem e a ordem)»,
in Para uma Psicologia da Arte (ensaios) &
Arte e Entropia (ensaio sobre a desordem
e a ordem), Lisboa, Dinalivro, 1997,
pp-359-400.

8 Fernando Rosa Dias, «Fernando Lanhas:
o "rosto” da pintura, in Arte Teoria, Lisboa:
Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa, n°6, 2005, p.158.

? «A estabilidade do quadro esté para
além da contingéncia perceptiva, ndo
sendo por esta dominada e nem sequer
Ilhe pertencer: ela esta na percepgéo tal
como o brilho da estrela que se vé&, mas
que j& estd extinta ha milhares de anos-
luz». Ibidem, p.160

19 «A primeira pedra que pintei foi em
1944.N3o a tenho, perdeu-se. Pintei,
numa segunda vez, uns paralelepipedos,
porque ai apetecia-me pintar em pedras
com uma delineagédo exacta. Também
desapareceram. A terceira pedra que
pintei foi em 1949». Fernando Lanhas,
entrevista in Oscar Faria, «Fernando
Lanhas, 1943-1994, na Quadrado Azul. O
pintor, os sonhos, a méscara e as obras
dele, in Publico (Zoom), 25 Novembro
1994, p.12.

" Sabe-se que Lanhas experimentou
moer pedras em pé misturando-as com

as tintas, processo antes experimentado
por Domingues Alvarez (1906-1942), um
pintor também da cidade do Porto, activo
entre as duas guerras com uma paisagem
algo onirica e expressionista. Fernando
Lanhas foi um dos organizadores da
primeira exposigao individual deste pintor,
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uma retrospectiva em 1942, com Alberto
de Serpa e Jodo Menéres de Campos. Cf.
Anténio Brochado, «Atomo no Porto. Sétima
Exposicao dos Artistas Independentes»
(com entrevista a Fernando Lanhas), in
Atomo, Lisboa, n°51, Marco 1952, p.11.

2 Qutra pesquisa deste interesse litico foi
acgdes de pintura na prépria natureza de
fundo geolégico. Deixando documentos
fotogréficos, Fernando Lanhas fez em
1952 directas intervengdes na natureza,
pintando sobre rochas naturais. Para nds
estas experiéncias efémeras, de algo
entre a performance e a Land art (embora
com curiosas antecipagoes de ac¢des do
escultor Alberto Carneiro, mais de vinte
anos depois), fazem aqui mais parte de um
esforco de imersao do sujeito criador no
entendimento do mundo.

3 Cf. Fernando Rosa Dias, «Fernando
Lanhas: o “rosto” da pintura», in Arte Teoria,
Lisboa: Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa, n°6, 2005, p.158.

4 Para Lanhas, a «matematica» «é uma coisa
que me confunde muito, porque sendo
inventada, mas confirmada, é uma ciéncia
que ainda ndo entendi bem». Fernando
Lanhas, apud Bernardo Pinto de Almeida,
«Querer fazer o que nao tinha visto, in
Uporto, n°2, Dezembro 2000 (reed. in
catdlogo da exposicdo Fernando Lanhas,
Porto: Museu de Arte Contemporanea de
Serralves; Lugar do Desenho, 10 Abril a 17
Junho 2001, p.288).

' Fernando Lanhas em entrevista, apud
Jodo Lima Pinharanda, «O Momento

da Creacdo (ideologia e prética do
abstraccionismo em Fernando Lanhas)», in
Lanhas, Porto: Edi¢do da Galeria Quadrado
Azul, Novembro 1994, p.47.

6 Cf. Ibidem, p.29.

7 Fernando Lanhas, apud Bernardo Pinto
de Almeida, «Querer fazer o que n3o tinha
viston, in Uporto, n°2, Dezembro 2000 (reed.
in catdlogo da exposi¢do Fernando Lanhas,
Porto: Museu de Arte Contemporanea de
Serralves; Lugar do Desenho, 10 Abril a 17
Junho 2001, p.288).

'8 Fernando Lanhas em entrevista, apud
Jodo Lima Pinharanda, «O Momento
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da Creagdo (ideologia e pratica do
abstraccionismo em Fernando Lanhas),
in Lanhas, Porto: Edicdo da Galeria
Quadrado Azul, Novembro 1994, p.47.

% «A imperceptibilidade da natureza nao
implica a sua auséncia: ela como que esta
sempre presente no que a excede. Assim, a
abstraccdo ndo se apresenta como ruptura
com a figuragdo (...) como modo de
apreensdo e conhecimento do mundon.
Fernando Rosa Dias, «Fernando Lanhas: o
“rosto” da pintura», in Arte Teoria, Lisboa:
Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa, n°6, 2005, p.157.

20 «Neste sentido, a inscri¢do do

pintor, mais do que a afirmacao da sua
subjectividade, seria a objectivacdo de
uma pertenca ao mundo». Ibidem, p.158.

21 Jodo Lima Pinharanda, «<O Momento
da Creagdo (ideologia e préatica do
abstraccionismo em Fernando Lanhas)»,
in Lanhas, Porto: Edicdo da Galeria
Quadrado Azul, Novembro 1994, p.49.

22 Fernando Guedes, Fernando Lanhas. Os
sete rostos, Lisboa: Imprensa Nacional,
Casa da Moeda, 1988, p.13. A necessidade
da pintura (e do desenho) era também a
sua incompletude, obrigada a relacionar-
se com outros modos de conhecimento:
como a arquitectura, a geologia, a
astronomia, a poesia ou os sonhos.

23 Adriano de Gusmao, «Artes plasticas -
9* Exposicao de Arte Modernay, in Seara
Nova, Lisboa, n°912, 3 Fevereiro 1945,
pp.83-85. Das apreciacdes positivas as
obras apresentadas por Nadir (Afonso)
Rodrigues nesta exposicdo, ver ainda:
«Vida artistica. A IX Exposicdo de Arte
Modernay, in Didrio de Lisboa, 18 Janeiro
1945; A. (Anténio) Dacosta, «9° Exposicao
de Arte Modernany, in Diario Popular,
Lisboa, 18 Janeiro 1945, p.6.

24 Uma das suas composi¢des mais
ambiciosas desta fase, que cruzam a
cidade real com a sua transfiguracao é
Evora Surrealista, realizada durante a

97 Misséo Estética de Férias de 1945.
Geometria Irisada (c.1944) e Composi¢do
Irisada (1946) foram exemplos de
articulagdo do surrealismo com uma
oscilagdo abstracta, explorada na



simplificagdo da composicao subdividida
por rectas que exploram internamente
uma tendéncia ao vazio.

% Anténio Quadros Ferreira sublinha em
Nadir a «possibilidade de um sistema» e
de ligar a arte a uma «investigagdo», em
«pensar o processo». Anténio Quadros
Ferreira, Nadir Afonso. Arte, Estética e
Teoria, Porto: Edi¢des Afrontamento, 2012,
pp.109 e seguintes.

26 Nadir Afonso, apud Adelaide Ginga,
«Nadir Afonso, o perturbante ponto

de interrogagdo num “poema em linha
recta”», in catdlogo da exposicao: Nadir
Afonso - Sem limites / Without Limits -
Retrospectiva / Retrospective, Porto: Museu
Nacional de Soares dos Reis, Abril-Junho
2010; Lisboa: Museu do Chiado, Junho-
Outubro 2010, p.21.

27 A Galeria Dénise René foi criada em
1944 e seria uma das mais miticas galerias
parisienses da abstraccdo do segundo
pds-Guerra. Apresentou individualmente
pintores como Vasarely (1944, 1945; 1949;
1952, 1953; 1955; 1956); Herbin (1945;
1952, 1954; 1955); Dewasne (1949; 1953);
Mortensen (1949; 1951, 1953; 1956);
Jacobsen (1950, 1952; 1953); André Bloc
(1954; 1956); Emile Gilioli (1955); Tinguely
(peintures cinétiques em 1956 e 1957);
além da participacdo nas suas exposi¢des
colectivas nomes como os de Le Corbusier,
Hartung, Giacometti, Lapicque, Pillet,
Poliakoff, Schnabel, Arp, Domela, Magnelia
ou Picabia. Das colectivas salientam-

se as exposicoes: Espaces nouveaux

em 1950; Formes et couleurs murales:
Dewasne, Jacobsen, Vasarely em 1951; Le
Mouvement, em 1955 com Soto, Tinguely,
Bury, Calder, Agam, Vasarely e Duchamp,
ou ainda a exposicdo de Abner, Soto e
Agam em 1956: de referir exposi¢des de
protagonistas da absttrac¢do das primeiras
vanguardas como a de Mondrian em 1957
ou a de Arp e Sophie Taeuber-Arp em
1957. Catalogo do Pompidou

28 Essas colaborag¢des na capital francesa,
quando as manifestacdes da arte op se
consagravam no meio artistico renovando
o desgaste da abstrac¢do geométrica
(que os saldes das Réalités Nouvelles ja
revelavam desde meados da década), e

um elogio do préprio Vasarely, davam
destaque a Nadir Afonso e apontavam-no
como um precursor da arte op e cinética -
sobretudo em contexto portugués, onde
esta linha da pintura abstracta so teria
continuidade nos anos 60, com obras de
Eduardo Nery ou Artur Rosa.

2 Na sequéncia desta série, e no contexto
da colaboragdo com a Dénise René, Nadir
Afonso experimentou animar uma tela
sobre si através de um motor (Espacilimité,
c.1956, Museu de Arte Contemporénea
do Chiado), uma maquina cinética

com um movimento ciclico segundo o
eixo horizontal, portanto invalidando

as barreiras laterais da moldura. Este
movimento real, que deveria certamente
perturbar o movimento éptico aferido
pictoricamente, ndo teve continuidade,
surgindo apenas como um paréntesis que
apenas ajuda a entender as problematicas
que a pintura impds ao proprio pintor.

30 Fernando Pernes, «Nadir Afonso», in
Coldquio, Lisboa: Fundagédo Calouste
Gulbenkian, n°41, Junho 1979, p.12.

31 Patente no titulo do seu segundo livro
tedrico (depois de La Sensibilité Plastique,
Paris, 1958): Nadir Afonso, Mécanismes de
la Création Artistique, Neuchatel: Editions
du Griffon, 1970.

32 Titulo da segunda parte de importante
livro tedrico relevante de Nadir Afonso, Le
Sens de I'Art, Lisboa: Imprensa Nacional,
Casa da Moeda, 1983, pp.61-134.

33 Nadir Afonso, «Para uma relacdo entre a
Arte e Estética, in catdlogo da exposicao:
Nadir Afonso, Centro Cultural de Cascais,
30 Marco a 6 Maio 2001, p.11.

34 «A percepgao intuitiva do homem que
trabalha as formas sente a sua exactiddo
assim como a relacdo matematica entre
elas, mas o seu raciocinio torna-se
impossivel de explicar a complexidade
de tais diligéncias operatérias». Nadir
Afonso, «Na procura da arte e das suas
leis», in Manifesto, apud Adelaide Ginga,
«Nadir Afonso, o perturbante ponto

de interrogagdo num “poema em linha
recta”», in catdlogo da exposicdo: Nadir
Afonso - Sem limites / Without Limits -
Retrospectiva / Retrospective, Porto: Museu
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Nacional de Soares dos Reis, Abril-Junho
2010; Lisboa: Museu do Chiado, Junho-
Outubro 2010, p.20.

35 Nadir Afonso, segundo «Le sens de l'art»,
in catédlogo da exposicdo: Nadir Afonso.
Oleos, Lisboa: Galeria S. Mamede, Abril-
Maio 1979.

3¢ Nadir Afonso, «Na procura da arte e das
suas leis», in Manifesto, apud Adelaide
Ginga, «Nadir Afonso, o perturbante ponto
de interrogagdo num “poema em linha
recta”», in catdlogo da exposicdo: Nadir
Afonso - Sem limites / Without Limits -
Retrospectiva / Retrospective, Porto: Museu
Nacional de Soares dos Reis, Abril-Junho
2010; Lisboa: Museu do Chiado, Junho-
Outubro 2010, p.25.

37 Nadir Afonso, A Invengdo do tempo: O
tempo ndo existe, Lisboa: Universidade
Lusiada, 2004, p.35. «Les phénoménes

de l'art, accessibles a la perception sont,
comme tant de phénomeénes du réel,
inaccessibles a la raison». Nadir Afonso, Le
Sens de I'Art, Lisboa: Imprensa Nacional,
Casa da Moeda, 1983, p.32.

3 Cf. Ibidem, p.132.

32 Anténio Quadros Ferreira, Nadir Afonso.
Arte, Estética e Teoria, Porto: Edicdes
Afrontamento, 2012, p.154.

4 Ibidem, p.77.

4 Almada Negreiros, apud «Nota
Introdutéria», in Almada Negreiros. A
Descoberta como Necessidade, Actas do
Coldquio Internacional, Porto: Fundacao
Eng. Anténio de Almeida, 1996, p.XXI.
Defendemos que Almada «inventou-

se como unidade na multiplicidade»,
num processo onde «desdobrar-se

era, paradoxalmente, encontrar a sua
unidade». Cf. Fernando Rosa Dias, «O
Outro de Si - manifestagdes do “Outro”
no Modernismo Portugués», in Actas
das Conferéncias «Ciéncias das Artes»,
n°5: Arte e Sociedade, Universidade de
Lisboa, Faculdade de Belas Artes, 2011,
pp.304-321

42 Da sua producéo de vitral destaque-

se os efectuados para a Igreja de Nossa
Senhora de Fatima de Lisboa (1938-1939),
o Pavilhdo da Colonizagdo da Exposicdo
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do Mundo Portugués (1940), a Igreja do
Santo Contestével de Lisboa (1951) ou
o Eros e Psique para moradia no Restelo
(entre 1951-1955).

4 Das varias facetas artisticas de Almada
Negreiros, a produ¢do de azulejos, em
colaboragdo com a arquitectura, tem
sido certamente a menos estudada. No
entanto, é da maior relevancia a presenca
de motivos geométricos nesta producéo.
Entre vérios trabalhos efectuados por
Almada (1951-1955) para uma moradia
particular situada em Lisboa na rua

do Alcolena, no Restelo, sublinha-se a
construgdo geométrica dos painéis de
azulejo de entrada. Remetemos ainda
para um recente estudo de conservagdo
e restauro que integrou um painel de
azulejos de Almada Negreiros. Cf. Camila
Mortari, Caracterizagdo material dos
suportes e adesivos de painéis de azulejo
do museu nacional do azulejo para a sua
intervencgdo de conservagéo e restauro,
Lisboa: FBAUL, Dissertagdo de Mestrado
em Ciéncias da Conservacao, Restauro e
Producdo de Arte Contemporénea, 2015.

4 Com esta obra, Almada ganhava o
Prémio Columbano na VIl Exposicdo de
Arte Moderna, (1942) do Secretariado de
Propaganda Nacional. No mesmo certame,
Anténio Dacosta ganhava o Prémio
Amadeo de Souza-Cardoso com a pintura
A Festa (1942). Iniciava-se uma amizade
entre estes dois pintores que iria ter uma
imediata cumplicidade estética em torno
do neocubismo. Sobre esta cumplicidade,
cf. Fernando Rosa Dias, Anténio Dacosta

- A Tentagdo Mitica, Angra do Heroismo:
Secretaria Regional da Educacéo e Cultura
/ Diregdo Regional da Cultura; Lisboa:
FBAUL, 2016, pp.138-140.

4 Cf. Almada Negreiros, Almada. Os
Painéis, a Geometria e Tudo. As entrevistas
com Antdnio Valdemar, Lisboa: Assirio &
Alvim, 2015.

46 Cf. Simao Palmeirim Costa, Pedro J.
Freitas, Livro de Problemas de Almada
Negreiros, Lisboa: Sociedade Portuguesa
de Matemética, 2015; Rute Marina das
Neves Viegas Vaz, Comecar de Almada
Negreiros. Arte e o Poder Formatador da
Matemaética, Dissertagdo Mestrado em



Ensino da Matematica, Faculdade de
Ciéncias e Tecnologia da Universidade
Nova de Lisboa, 2013.

47 Para estas diferencas, cf. Fernando

Rosa Dias, Anténio Dacosta - A Tentagao
Mitica, Angra do Heroismo: Secretaria
Regional da Educacéo e Cultura / Direcédo
Regional da Cultura; Lisboa: FBAUL, 2016,
pp.138-140.

48 Cerca de pouco mais de um ano depois
dois deles tinham falecido - apenas
Almada sobreviveria para contar a histéria.
Foram os seguintes os textos onde Almada
Negreiros relatou esta histdria: «kKAmadeo
de Souza-Cardoso» (Didrio de Lisboa, 21
Maio 1959), in Obras Completas. Vol.VI.
Textos de Intervencéo, Lisboa: Imprensa
Nacional, Casa da Moeda, 1993, p.164;
«Orpheu» (1965), in Obras Completas.

Vol VI. Textos de Intervencéo, Lisboa:
Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1993,
p.175; «Assim Fala Geometria - Almada
negreiros reconstituiu a obra-prima da
pintura primitiva portuguesa na capela

do Fundador do Mosteiro da Batalha e
afirma “Todo este trabalho seria para uma
geragdo e ndo um trabalho individual
como fiz. Ndo perdoo!» (entrevista de
Anténio Valdemar a Almada Negreiros),

in Didrio de Noticias, Lisboa, 9 Junho
1960. Para sintese dos varios momentos
de relagdo de Almada Negreiros com os
painéis de Nuno Gongalves, cf. Fernando
Rosa Dias, «A Arte Moderna Portuguesa e
os painéis de Nuno Gongalves: “La durée
d'aprés Nuno Gongalves”s, in catdlogo

da exposicao: D’Aprés Nuno Gongalves,
Lisboa: Faculdade de Belas artes da
Universidade de Lisboa; Museu do
Chiado; Museu Nacional de Arte Antiga,
11 Novembro 2010 a Abril 2011, pp.26-48.

4 Apesar de historicamente ter acabado
por dominar a tese vicentina, Almada
defendia a tese fernandina, que ainda

se encontraré na base das entrevistas de
1954 com Anténio Valdemar. Para sintese
historiografica desta querela, cf. Dalila
Rodrigues, «Nuno Gongalves e a Oficina
de Lisboany, in catdlogo da exposi¢do:
Nuno Gongalves. Novos Documentos.
Estudo da pintura portuguesa do séc.

XV, Lisboa, Instituto Portugués de Museus -
Reproscan, 1994, pp.21-26.

0 «Assim Fala Geometria - AlImada
negreiros reconstituiu a obra-prima da
pintura primitiva portuguesa na capela
do Fundador do Mosteiro da Batalha e
afirma “Todo este trabalho seria para uma
geragéo e ndo um trabalho individual
como fiz. Nao perdoo!» (entrevista de
Anténio Valdemar a Almada Negreiros), in
Diario de Noticias, Lisboa, 9 Junho 1960.

51 Apenas em conferéncia de homenagem
a José Malhoa, e elogiando a ligacao deste
pintor entre a arte e a vida, Almada fizera
uma interpretacdo mais sociolégica dos
painéis de Nuno Gongalves, centrando-se
entdo nos retratos. «De verdade, desde o
século XV, desde as tdbuas do poliptico
do altar de S. Vicente na Sé de Lisboa,
que este povo admirdvel nunca mais

teve quem lhe tirasse o retrato!». Almada
Negreiros, «<Malhoa e o Grupo do Ledo»
(conferéncia na Sociedade Nacional de
Belas Artes a 19 Julho 1941), in Almada.
Manifestos e Conferéncias, Lisboa: Planeta
d'Agostini, 2006, pp.307-313.

2 Uma narrativa, que cremos ainda inédita,
ajuda-nos a entender os funcionamentos
de Almada nesta pesquisa. Jovens
estudantes da Escola Superior de Belas
Artes de Lisboa, que se encontravam a
pintar em didlogo directo com obras do
Museu de Arte Antiga, assistiram a entrada
de Almada Negreiros com o Director Joao
Couto. Almada solicitara entdo para ver o
verso de um dos painéis dos martirios de
S&o Vicente. Perante o painel retirou uma
pequena régua de um dos bolsos e pde-
se a medi-lo. No final da medigao clamava,
ao seu performativo estilo exclamativo e
perentdrio: «Eurekal». A histéria foi-nos
partilhada por Lourdes Castro. Na altura,

a pintora encontrava-se com José Escada,
Cruz de Carvalho e Teresa de Sousa a
fazer um trabalho em didlogo directo

com pinturas dos primitivos portugueses
do Museu Nacional de Arte Antiga, com

o apoio de Jodo Couto (1892-1968),
trabalho que culminaria em exposicdo

no préprio Museu de Arte Antiga de
Lisboa, com 80 «estudos de processos

de composicédo e técnica de cor» sobre

o tema da «Anunciagao» dos «pintores
primitivos» [Cf. «Exposi¢cdo no Museu
Nacional de Arte Antiga», in Arquitectura
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Portuguesa, Lisboa, n°8 (4% série), Janeiro-
Agosto 1955, p.30]. «O programa destes
estudos era o seguinte: 1) Linhas gerais
de composigdo; 2) Integracao dos
elementos figurativos nas linhas gerais de
composicdo; 3) Claro-Escuro - Volume; 4)
Cér». O convite partira de Jodo Couto e
resultara da assidua frequéncia do grupo
ao Museu das Janelas Verdes, animado
por Teresa de Sousa, para efectuar
estudos dos primitivos portugueses do
século XVI [Cf. Jodo Couto, in catédlogo da
exposicdo: Lourdes Castro, Funchal: Club
Funchalense, 23 Agosto a 4 Setembro
1955].

53 Artur Nobre de Gusmao; «Do meu
convivio com Almaday, in Almada, Lisboa:
Fundacao Calouste Gulbenkian, 1985,
p.45.

5 Almada Negreiros, cit in Lima de
Freitas, «<Almada, o Pitagorismo e a Critica
Portuguesa» in Almada Negreiros. A
Descoberta como Necessidade, Actas do
Coldquio Internacional, Porto: Fundacéo
Eng. Anténio de Almeida, 1996, p.5.

% Almada Negreiros, cit Ibidem.

56 «Como vé através das minhas confissdes,
ndo era absolutamente um resultado
sobre os painéis e que eu me acometia,
mas exactamente aquilo que buscava a
arte moderna depois dos impressionistas.
Isto &, ir ao encontro de um céanone.

Eis a razdo fundamental de todo o meu
trabalho». «Assim Fala Geometria - Almada
negreiros reconstituiu a obra-prima da
pintura primitiva portuguesa na capela

do Fundador do Mosteiro da Batalha e
afirma “Todo este trabalho seria para uma
geragdo e ndo um trabalho individual
como fiz. Ndo perdoo!» (entrevista de
Anténio Valdemar a Almada Negreiros), in
Didrio de Noticias, Lisboa, 9 Junho 1960.

7 «Os painéis ndo representam apenas
figuras humanas, santificadas, divinas.
Também apresentam sinais». Almada
Negreiros, «De Portugués a Portugués»
(discurso proferido na redaccao do jornal
Digrio de Noticias a 25 Marco de 1966), in
Almada. Manifestos e Conferéncias, Lisboa:
Planeta d’Agostini, 2006, pp.293-296.

8 O ponto de Bauhiitte permite efectuar
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ligacdes da geometria de Almada a
maconaria operativa vinda de finais da
Idade Média. A pesquisa manifestou-

se varias vezes, sendo o titulo de uma

das pinturas abstractas que Almada
apresentara em 1957 a | Exposicao da
Fundacao Calouste Gulbenkian e fazia
parte do complexo friso Comecar. O
préprio Almada deixava nos seus escritos
uma tradugdo da quadra transmitida
tradicionalmente pelos entalhadores de
pedra géticos que seria a grande descrigdo
do Ponto de Bauhditte:

Um ponto que esté no circulo

E que se pée no quadrado e no tridngulo.
Conheces o ponto? tudo vai bem.

Né&o o conheces? tudo esté perdido.
Segundo Lima de Freitas, o ponto
encontrado por Almada Negreiros, tal
como representara no painel Comecgar,
seria apenas uma «meritoria aproximagao»
e nao corresponderia com rigor a quadra
dos entalhadores da Bauhtte, devido a
exterioridade do centro relativamente as
figuras. Lima de Freitas propunha uma
nova a partir do ancestral «olho-do-peixe»
(Vesica piscis). Cf. Lima de Freitas, Almada
e o Numero, Lisboa: editora Soctip, 1987
(2° edicéo revista e aumentada), capitulo
IV, pp.45-57.

% Em Pée-te a Nascer Outra Veez, pormenor
da tapegaria O Numero, efectuada para

o Tribunal de Contas em Lisboa (1958),
Almada apresentou uma simetria entre

a figura a contorno de um grego a
esquerda e de um renascentista a direita,
apresentando elementos como o Vaso de
Susa, um pormenor do friso do Palacio de
Cnossos, a Tetraktis pitagérica, um tragado
de Almada que remete para as pinturas
que apresentou em 1957 na Exposicdo da
Fundagao Gulbenkian, a figura superflua
Ex Errore de Leonardo Da Vinci ou,
dominando o lado direito, os «corpos
regulares» de Platdo.

¢ Em 12 de Fevereiro de 1969, Jorge

de Sena proferiu uma conferéncia

sobre Almada Negreiros Poeta. Almada,
presente, pediu a palavra no fim, tendo
a certa altura dito: «Eu acabei agora de
fazer um trabalho de vérios meses, oito
meses consecutivos, trabalho obcecante,
a ter de fazer. Em pormenor, basta dizer



que o médico todos os dias me dizia:
Vocé esta-se a matar! e eu respondia-

|lhe: Mas se nao fizer isto, morro! [...] Vou
simplesmente dizer o titulo da obra que eu
conclui, que é uma obra sintese de tudo o
que eu fiz na minha vida: é a Geometria.
O titulo é Comecgar (...)». Luis Reis,
«Comecar por Almada Negreiros ou Ode
a Geometria», disponivel in: http://www.
apm.pt/matearte/revista/ CPANOG-LR-EM-
MarAbr-p32-35.pdf

1 O painel Comegar manifesta uma
articulacdo de relagdes geométricas com
a seguinte sequéncia da esquerda para a
direita: Relagcdo 9/1 (Almada Negreiros);
figura supérflua «ex errore» (Leonerdo a
Vinci); Estrela Pentagonal do Homem de
Leonardo Da Vinci; Ponto de Bauhtditte.
Cf. Lima de Freitas, Pintar o Sete. Ensaios
sobre Almada negreiros, o Pitagorismo e
a Geometria Sagrada, Lisboa: Imprensa
Nacional, Casa da Moeda, s.d., pp.98-99.
Para estudo sobre a geometria do painel,
cf. Rute Marina das Neves Viegas Vaz,
COMECAR de Almada Negreiros - Arte

e o Poder, Dissertacdo para obtencéo do
Grau de Mestre em Ensino da Matematica,
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da
Universidade Nova de Lisboa, 2013.

©2Em 1949 viajou por Italia e Franca,

em 1951 (finais Setembro a meados de
Outubro) em Paris e em 1952 por Franca,
Alemanha, Dinamarca, Bélgica, Suécia e
Holanda. Estas viagens seriam decisivas na
sua pintura neo-figurativa.

¢3 Esta sequéncia das referéncias observa-
se na diacronia da producdo de Rodrigo
dos anos de 1950. Sobre tais referéncias
o pintor manifestaria a sua insatisfagao:
«Vim a concluir depois, ressalvando

a brevidade com que acompanhei o

seu trabalho, que Le Corbusier apenas
encontrara uma solugao particular e
aproximada para a escala humana, talvez
em consequéncia da sua objectividade
funcional, como arquitecto que era; que
Mondrian ndo havia encontrado a solugédo
que eu procurava, e, ainda, que no que se
refere a seccédo de oiro ou nimero de oiro
dos Gregos nunca havia compreendido
em termos préticos, alids nem tedricos,

as mui transcendentes explanacdes
matemdticas de Almada Negreiros, o

que ainda hoje muito lamento». Joaquim
Rodrigo, O Complementarismo em Pintura.
Contribuicdo para a Ciéncia da Arte, Lisboa:
Livros Horizonte, 1982, p.19.

¢4 Joaquim Rodrigo assinava desde 1950 a
revista Art d’Aujourd’hui, visitou exposicoes
parisienses em 1951 e em 1952 viajou

por Franca, Alemanha, Suécia, Holanda

e Bélgica. Em 1954 interessou-se mais
especificamente pelas teorias de Herbin e
estudou o seu livro Lart non figuratif non
objectif (1949). Cf. Pedro Lapa, «Tempo

e Inscricaow, in catdlogo da exposicdo
Joaquim Rodrigo. Catélogo Raisonné,
Lisboa: Museu do Chiado, 18 Novembro
1999 a 26 Margo 2000, p.21-32.

¢ Ibidem, p.28.

¢ Esta resolu¢do dos problemas da cor,
assim dominada no interior de uma
estrutura procurava, em contrapartida,
uma afirmacao de cada zona de cor, com
o perigo desta se destacar como forma
relativamente ao fundo (sobretudo nas
obras Vermelho x Azul n°T e n°2). Rodrigo
esforcou-se por resolver esta questao
encostando as zonas de cor aos limites da
moldura, quebrando a sua envolvéncia
pelo fundo (Vermelho x Azul n°3 e n°6)
ou, com menos eficacia, especando-as
numa zona central, de modo que as suas
relagées de quantidade se enquadrassem
num ajustamento com as ortogonais que
as delimitam (Vermelho x Azul n°4). Cf.
Fernando Rosa Dias, A Nova-Figuracéo nas
Artes Plasticas em Portugal (1958-1975)
(3 volumes), Tese de Doutoramento em
Ciéncias da Arte, Lisboa, Universidade de
Lisboa, Faculdade de Belas Artes, 2008,
sobretudo volume 1, parte Il.

7 «(...): dai que, se Mondrian explorou uma
depuragao ascética (racional e ndo mistica)
por desvio do mundo, num racionalismo
metafisico, Rodrigo encontrou nessa
referéncia histérica um meio de depurar a
4rea de superficie, num racionalismo que
procurou antes a consciéncia visual do
plano do quadro como sua certificagdo
universal». Ibidem, p.192.

¢8 Para esta fase de Joaquim Rodrigo, que o
tornaria figura histérica da nova-figuracao
portuguesa, remetemos para o estudo de
Fernando Rosa Dias, A Nova-Figuragéo nas
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Artes Plasticas em Portugal (1958-1975)
(3 volumes), Tese de Doutoramento em
Ciéncias da Arte, Lisboa, Universidade de
Lisboa, Faculdade de Belas Artes, 2008,
sobretudo volume 1, parte I, pp.157-210.

7 «As pinturas de Lanhas eram
enquadramentos de depuracdes formais,
onde a imobilizagdo certa no interior de
cada moldura, deixava supor uma extensdo
macrocésmica para além do quadro.
Rodrigo dividia a superficie, fazendo com
que esta se bastasse a si mesma como
microcosmos. Fazendo da moldura uma
descontinuidade com o mundo exterior,
tudo se decidia no interior de cada pintura.
(...). Dai que, se o projecto de Lanhas
continha o mundo como sua depuracéo,

o de Rodrigo depurou o lugar da pintura

— para depois [na fase neofigurativa] nele
procurar resgatar o mundo». Ibidem,
pp.163-164.

70 Cf. Anténio Quadros Ferreira, Nadir
Afonso. Arte, Estética e Teoria, Porto:
Edicdes Afrontamento, 2012, pp.132-144.

" Na fase neo-figurativa, do pintar certo,
para Joaquim Rodrigo se o quadro estava
errado ele tinha que comecar de novo, visto
que o erro da pintura era agora o do pintar:
«Um quadro de Joaquim Rodrigo nunca
esta belo ou feio, nem propriamente bem
ou mal feito, mas “certo” no seu pintar. E
nao pode haver quadros errados porque
quando n&o foi “certo” o seu processo ou

Contactar autor (a) - f.dias@belasartes.ulisboa.pt
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o seu pintar o quadro deveré ter que se
apagar totalmente ou “lavar”, ou seja, o
quadro deve comecar de raiz visto que

um quadro nunca se corrige porque a
espontaneidade e sinceridade desejada
na travessia criativa assim o exige: para o
seu pintar estar “certo” tal sinceridade tem
que atravessar toda a sequencialidade
desse processo. Rodrigo ndo procurou a
obra certa, mas “o pintar certo”, portanto
um sistema de criacdo de obras e ndo uma
regra ideal para uma obra, aceitando assim
as contingéncias da experiéncia do mundo
no interior do sistema». Fernando Rosa
Dias, A Nova-Figuragdo nas Artes Plésticas
em Portugal (1958-1975) (3 volumes), Tese
de Doutoramento em Ciéncias da Arte,
Lisboa, Universidade de Lisboa, Faculdade
de Belas Artes, 2008, volume 1, parte I,
pp.207-208.

72 Cf. Adelaide Ginga, «Nadir Afonso, o
perturbante ponto de interrogagdo num
“poema em linha recta”», in catadlogo

da exposigao: Nadir Afonso - Sem

limites / Without Limits - Retrospectiva /
Retrospective, Porto: Museu Nacional de
Soares dos Reis, Abril-Junho 2010; Lisboa:
Museu do Chiado, Junho-Outubro 2010,
p.14.

73 Anténio Quadros Ferreira, Nadir Afonso.
Arte, Estética e Teoria, Porto: Edicdes
Afrontamento, 2012, p.207.
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Palavras introdutérias

O presente artigo tem por objectivo relem-
brar a obra gravada de Teresa Sousa (1928- 1962),
procurando demonstrar o quanto ela é actual.
Foi produzida na 2% metade dos anos cinquenta
do século passado, e teve o seu inicio no famoso
Atelier 17, em Paris, sob a orientagdo do mestre
S.W. Hayter (1901 - 1988). Aperfeicou-se poste-
riormente, j4 em Lisboa, na oficina de gravura do
Museu Nacional de Arte Antiga.

Este foi um periodo de grande produtividade
da jovem artista - pintura, desenho e gravura -
tendo nesta Ultima utilizado diversas técnicas: buril,
dgua-forte, xilogravura, linogravura e monotipia.

Tratamos aqui da apresentacdo aprofunda-
da da fase geométrico-abstrata desta riquissima
producdo artistica caracteristica do periodo inicial
do trabalho de Teresa Sousa.

Atendendo a inexisténcia de um estudo
abrangente sobre a obra de Teresa Sousa, de-
brucgar-nos-emos neste artigo sobre uma area
especifica da sua produgéo pléstica: a gravura.
Nele faremos uma apresentacao de vérias obras,
nomeadamente Composicdo (fig. 2), Silhueta,
Casas do Porto (fig. 3 e 4), Cidade (fig. 5), Bairro
(fig. 6), Oficina (fig. 8), nas quais a artista, através
das suas narrativas gréficas estruturadas em for-
mas geométricas, nos revela “um olhar, ao mesmo
tempo precioso e difuso, que se projecta nos seus

The object of this article is to remember
the etchings Teresa Sousa produced

in 1955-56 at the famous Atelier 17

in Paris, where she was monitored by
master S. W. Hayter. Later, back in Lisbon,
much of her artistic production resorts
to multiple engraving techniques. "It

is both a geometric and poetic art(...)

a great vocation as painter who sought
her discipline in etching” (S/A, 1957, p.
8), in which, very subtly, she states, "her
discreet presence, confident and serene
while simultaneously almost enthusiastic
and disturbing.” (BELCHIOR, 1963, p. 3).
In this article we intend to introduce the
reader to works produced during that
intense period of artistic creation, “one
of the most promising among all those
dedicated to painting and engraving

in its modern expression, an artist who,
passed away at the age thirty-three
leaving behind her a vacancy difficult to
fill." (coOUTO, 1962, p. 82)

Keywords: Teresa Sousa, etching,
geometry, Atelier 17, S. W. Hayter.
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Figura 1 - Oragdo (1956), Processo misto,
23,7 cmx 15,5 cm.
Fonte: Jodo Carvalho.
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trabalhos, em que o vigor das linhas se combina
admiravelmente com a magia das cores e o mis-
tério das sombras” (S/A, 1957, p. 8).

Nas obras mencionadas podemos ver clara-
mente a forte influéncia da Arte Geométrica no
trabalho de Teresa Sousa. Lembrando as palavras
de um dos mais importantes artistas portugueses
nesta area, Nadir Afonso:

“E nas quantidades da estrutura que assentam
as leis geométricas imutéveis e é nas qualidades
que assentam as funcées mutéveis - perfeicao,
originalidade, evocagéo, etc. Ora, é neste trabalho
perseverante, obsessivo que a geometria se
distingue dos restantes objectos de contem-
plagdo, o ser sensivel universal ndo procura
a perfeicdo ou a originalidade porque sente
que elas sdo inconstantes; se medirmos bem,
o sentimento quantitativo, quando atinge a
exactiddo matemaética, é a emogdo suprema”
(AFONSO, 2011, p. 10).

Partindo desta perspectiva, fundamentada em
textos de vérios autores que reflectem sobre este
assunto como Malevich (1878 -1935), Rothko (1903
-1970) e Nadir Afonso (1920 - 2013), pretendemos
mostrar aspectos de uma criatividade praticamen-
te desconhecida, representada por extensa obra
gravada, produzida entre 1956 e 1959, nas quais
ajovem artista mostra o seu forte “interesse pelas
técnicas de gravura (...), bem como, do ponto de
vista formal, pelo reconhecimento dos valores
pléasticos da Abstrac¢éo (liberdade no tratamento
da mancha, liberdade do desenho), que concilia
com temas da realidade sensivel” (CANDEIAS,
2003, p. 484).

Queremos delinear uma anélise a pecas de
“uma arte simultaneamente geométrica e poética
(...), de uma grande vocacao de pintora que pro-
curou a sua disciplina na gravura” (S/A, 1957, p. 8),
nas quais a criadora afirma, de forma muito subitil,
a sua “presenca discreta, mas segura, mas serena
e ao mesmo tempo quase alacre e inquietante”.



(BELCHIOR, 1963, p. 3). Uma artista jovem que tristemente faleceu aos trinta e trés
anos, deixando para trés "um vazio dificil de preencher” (COUTO, 1962, p. 82).

A vida de Teresa Sousa

Maria Teresa Fernandes de Sousa Cruz de Carvalho nasceu em Lisboa, em
1928, e foi nesta mesma cidade que, em 1962, como ja referimos, faleceu ines-
peradamente deixando uma familia com dois filhos pequenos e a comunidade
artistica, da qual, “era uma promessa das mais fortes entre todas as que se de-
dicam a pintura e a gravura na sua expressdo moderna” (COUTO, 1962, p. 82).

A sua curta mas intensa e produtiva vida sempre foi marcada pela arte.
Ainda na fase de adolescéncia, Teresa Sousa recebe as suas primeiras aulas
de pintura sob a orientacdo do pintor Romano Esteves (1882-1960). Conti-
nuando depois a aprofunda-las no curso de pintura da Escola de Belas Artes
de Lisboa (1947 - 1954), a vertente artistica do seu percurso académico foi
notavel, tendo neste periodo recebido os seguintes prémios: de maior clas-
sificacdo em pintura (ano letivo de 1950-51), “Constantino Fernandes” (1951-
52), e "Veloso Salgado" (1952-53); pela Academia Superior de Belas Artes, os
prémios “Lupi” (1951-52), e "Ferreira Chaves” (1952-53)". E de referir também
que Teresa Sousa, ainda no tempo em que frequentava as Belas Artes, parti-
cipou no Saldo da Jovem Pintura (1953) na famosa Galeria de Margo dirigida
por José Augusto Franca (1922 - ).

Em 1955, juntamente com os colegas das Belas Artes, Lourdes Castro (1930
-), José Escada (1934 - 1980) e Cruz de Carvalho (designer), (1930 - 2015), seu
futuro marido, a artista inaugurou a Galeria Pértico (1955 -1959)', um novo es-
paco no panorama artistico da capital portuguesa que na altura “apoia jovens
artistas ainda ligados as Belas Artes” (COIMBRA, 1999, p. 35). Mas néo sé, no
mesmo espaco Teresa Sousa organizou, em 1956, as exposices “Cartazes de
Paris” e “Obras de Vieira da Silva existentes em Portugal”.

Para além da organizagdo das exposic¢oes, foi também no ano de abertura
da Galeria Pértico que esta jovem, sempre a cabecga “do grupo, animando-o
com sua fé, “exortando-o com o calor da sua vontade”. (COUTO, 1962, p. 81),
organizou no Museu Nacional de Arte Antiga, a relevante exposicdo “Estudos
sobre um tema de pintura” (1955), na qual os talentosos finalistas tentaram “re-
solver problemas de composicao e de técnica com base nas obras dos velhos
mestres” (Idem, Ibidem).

E ainda nesse ano que Teresa Sousa foi, como bolseira do Instituto de Alta
Cultura, estudar para Paris nas Academias Julian e Ranson. Através de Vieira
da Silva, conhece o mestre S. W. Hayter, iniciando a aprendizagem da gravura
no seu carismético Atelier 17.

Apés o periodo francés, ja em Lisboa, a artista continuou a aprofundar os
seus conhecimentos, em particular na oficina de gravura do Museu Nacional
de Arte Antiga, dedicando-se especificamente a calcografia e estampagem a
cor (GALERIA PORTICO, 1957, s/p).
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E importante sublinhar que foi na Galeria Pértico que decorreu a sua pri-
meira e, infelizmente, Unica exposicao individual intitulada “Calcografia, De-
senho e Monotipia” na qual Teresa Sousa apresentou ao publico cinquenta e
seis trabalhos produzidos entre 1955 e 1957 (GALERIA PORTICO, 1957, s/p).
Esta mostra foi considerada uma “didética reveladora das suas notéveis apti-
ddes, uma auténtica licdo de respeito por si e pelo publico” (J.S. P, 1962, p. 3).

Ainda em, 1957, Teresa Sousa participa na | Exposicdo de Artes Plasticas
da Fundagao Gulbenkian, em que foi distinguida com um prémio de gravura
com a prova O Atelier (Agua-forte, 1956). A sua participacdo, segundo Leonor
Oliveira (1982 - ), foi muito relevante, e uma marcante novidade na nova abor-
dagem da abstracgdo portuguesa, “pois é nos artistas mais jovens que a via
abstractizante predomina, ora submetida a uma geometrizacado flexivel (Cruz
Carvalho, Teresa Sousa), ora regida por campos de cor (René Bértholo, Menez,
Albertina Mantua)” (OLIVEIRA, 2009, p. 219). Também nesse ano a artista foi
seleccionada para participar na 12 Bienal Internacional de Gravura, em T6-
quio (Japéao), tendo ainda sido vencedora do concurso para a capa do Guia
Turistico do Secretariado Nacional de Informag&o (S.N.1.), (CARVALHO, 2016).

E importante relembrar que Teresa Sousa foi membro da GRAVURA -
Sociedade Cooperativa de Gravadores Portugueses, S.C.G.P., para a qual criou
trés obras: Cidade (1958 fig. 5); Oficina (1958, fig. 8); e Natureza - morta (1959),
sendo as duas primeiras produzidas com técnicas de metal (dgua-forte, mor-
dedura profunda), e a dltima utilizando a técnica de linogravura a trés cores.

Nos anos seguintes a artista participou em varias exposi¢des colectivas
nomeadamente a mostra Bianco e Nero (Lugano, 1958), exposi¢édo Lincisione
contemporanea in Portogallo (Roma 1958), Exposicion de grabados portugue-
ses contemporaneos (Madrid, 1959), 5 Exposicao Internacional do Clube In-
ternacional Feminino (Paris, 1960), e | Exposicdo Nacional de Pintura (Funchal,
1960). Em 1959 foi distinguida pelo Secretariado Nacional de Informagao no
1° Saldo dos Novissimos com o Prémio Domingos Sequeira, pela sua obra de
desenho e gravura. Em 1961 a artista recebe o 2° premio de pintura da Expo-
sicdo Antoniana do Estoril (CARVALHO, 2016).

Como referido no inicio deste artigo, a artista faleceu aos trinta e trés anos
mergulhando a familia numa dor profunda e deixando a comunidade artistica
mais pobre. Da “sua arte ficaram-nos apenas os sinais que a curta duracdo da
sua vida possibilitou que nos deixasse” (BELCHIOR, 1963, p. 3).

Paris, Vieira e Hayter - a gravura

Como jad mencionado anteriormente, Teresa Sousa foi estudar para Paris
como bolseira do Instituto de Alta Cultura (actualmente Instituto Camdoes), que
patrocinou a estada da artista na capital francesa de Setembro de 1955 a Junho
de 1956 (CARVALHO, 2016, p. s/p).

O verdadeiro objectivo dos estudos de Teresa Sousa ndo era porém, nem a
gravura, nem os estudos nas Academias Julian e Ranson, mas sim a aprendizagem
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da Arte Sacra pela qual, devido a sua profunda fé, a artista sempre mostrou
grande interesse. Através das palavras da Doutora Maria de Lourdes Belchior,
recordamos que Teresa Sousa era uma artista “que partilhava da nossa fragil
condigdo, na inseguranca dos caminhos, e que, a0 mesmo tempo, testemu-
nhava de certezas que nos transcendem: as da fé” (BELCHIOR, 1963, p. 3).

Entretanto diversas dificuldades que a jovem encontrou no Centro de Arte
Sacra - local onde pretendia aprofundar os seus conhecimentos - obrigaram-na
abandonar o seu projecto inicial e a avangar para um programa de estudos pes-
soais na Academia Julian (onde frequentou o curso de croquis) e na Academia
Ranson? (onde aprendeu gravura) (SOUSAT., 1955).

Na primeira carta (15-10-1955), dirigida ao responsével pela bolsa, Dr.
Medeiros de Gouveia, Teresa justifica a sua decisdo com o facto de ndo lhe
serem proporcionadas “as condi¢des de trabalho com que contava”. Numa
segunda carta (13-12-1955), ou, melhor dizendo, num relatério de seis pagi-
nas, a artista explica mais detalhadamente a situacdo que encontrou no local,
informando que o horério de aulas do Centro de Arte Sacra coincidia com
o horério de abertura dos Museus e das galerias que a artista tinha também
previsto visitar. Teresa Sousa esclarece ainda nessa carta, que foram precisa-
mente estas razGes que a levaram a “estabelecer uma nova orientagao, divi-
dindo a (sua) atencao pelos trés focos de interesse: o trabalho de atelier, os
Museus, as Exposicoes”.

A artista explica ainda que, no &mbito dos seus estudos, optou pela apren-
dizagem da gravura, porque se trata de uma matéria que:

(...)"[Slempre me interessou como meio de expresséo que considero indis-
pensével aos pintores, mas em Lisboa ndo se me tinha ainda proporcionado
desenvolver-me nesse sentido” (SOUSAT., 1955, p. 1)

E importante sublinhar que durante este periodo, em Portugal, “a prética
da gravura artistica era diminuta e ainda menosprezada pelo ensino acadé-
mico (que sé em 1957, apds uma reforma do ensino das Belas Artes, viria a
ter alguma presenca nos programas curriculares)” (SANTOS, 2013, p. 165).

Relembramos ainda que a primeira oficina profissional, mais conhecida
no meio como GRAVURA, onde os artistas podiam trabalhar a gravura, tal
como em Paris e noutras cidades europeias, foi fundada somente em Julho
de 1956. Se considerarmos estes factores, facilmente compreenderemos
as razdes que levaram Teresa Sousa a iniciar estudos no Atelier 17, famoso
centro de aprendizagem de técnica de gravura, pois ndo hé ddvida de que
"a grande evolugdo da gravura ficaria a dever-se ao artista inglés” Stanley
Willam Hayter (RIBEIRO, 2005, p. 7). A reforcgar a relevancia desta aprendi-
zagem, eis as palavras do critico de arte Alexandre Pomar no ambito da ex-
posicdo A poética do traco. Gravuras do atelier 17 (Paris 1927 - 1940), apre-
sentada em Lisboa em 2006:
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“"Hayter ndo é um artista que arrasta multidées, mas é uma referéncia
obrigatdria no universo da gravura e o seu nome encontra-se a cada passo
quando se percorrem as bibliografias dos grandes criadores do século
XX. Para além das suas contribuicées para a gravura moderna, primeiro
através da divulgacédo das técnicas de inciséo directa em cobre, depois com
o aperfeicoamento de novos processos de impressdo a cores”. (POMAR,
2006, p. s/p)

Ha que sublinhar que Teresa Sousa, “curiosa de conhecer os modernos
processos” de gravura (SOUSAT., 1957, p. 7), ingressou no Atelier 17 através
de uma recomendacéo de Vieira de Silva (1902 - 1992), que escreveu uma
carta ao famoso briténico apresentando a jovem portuguesa.

Vieira e Arpad Szenes (1897 - 1985) conheciam o artista britanico em Paris
desde o inicio dos anos 30, na comunidade de estrangeiros com quem con-
viviam na altura. Relembremos que “o caracter cosmopolita de Paris a data é
inseparavel da composicao deste atelier. O préprio Hayter é estrangeiro em
Paris, sente certamente o desejo de formar um nicleo de amigos e de artistas
(...) Entre os membros do Atelier 17 contam-se desde o inicio artistas de varias
nacionalidades”, muitos ja reconhecidos como Arpad Szenes, Anton Prinner
(1902 - 1983), Gabor Peterdi (1915 - 2001), Max Ernst (1891 - 1976), Oscar
Dominguez (1906 - 1957), Joan Miré (1893 - 1983), Ferdinand Springer (1907
- 1998), Wassily Kandinsky (1866 - 1944), Raoul Ubac (1910 - 1985), Alberto
Giacometti (1901 - 1966), Antony Grosse (1905 - 1984), Yves Tanguy (1900 -
1955), Jean Hélion (1904 - 1987), André Masson (1896 - 1987) e Vieira da Silva
entre outros. Sendo assim, “ndo é estranho que ambos (Arpad e Vieira) se te-
nham juntado ao cenéculo estrangeirado e multifacetado do Atelier 17, onde,
tanto um como outro, se sentiam em casa” (BONDUELLE, 2006, pp. 10-11).

Provavelmente nesta mesma Iégica de aproximacdo com estrangeiros e
compatriotas, Teresa Sousa entrou em contacto com a “grande pintora Vieira
daSilva” (S/A, 1957, p. 7). As duas artistas encontram-se logo apds a chegada
da jovem portuguesa a Franca. Contudo, como recorda a artista, foi uma pro-
cura esponténea e simples, através de uma carta dirigida ao casal que resultou
num convite para jantar e uma visita ao atelier de Vieira e Arpad:

“Disse-me [Vieira] que a minha carta a sensibilizou muito, porque ainda
ninguém lhe tinha falado assim. (eu disse na carta que muita gente nova
de Lisboa tem grande admiracdo por ela e que temos pena de ndo poder
acompanhar de perto a pintura que faz, etc.)” (SOUSAT., 1955, p. s/p).

Anosso ver, esse gesto espontaneo foi um momento chave na carreira de
Teresa Sousa, visto que foi precisamente durante essa visita que a jovem ma-
nifestou o seu interesse pela gravura e apresentou alguns trabalhos a Arpad
e Vieira, nomeadamente as monotipias produzidas ainda em Lisboa. E assim,
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de forma muito natural, o casal veio a falar sobre o Atelier 17 e as possibilida-
des de |4 estudar gravura com o mestre Hayter.

“Uma das coisas que mais me interessa aprender aqui, é a gravura. Falei-
-lhes nisso [a Vieira de Silva e Arpad], e logo me indicaram um bom atelier
de gravura dirigida por um artista amigo deles chamado Hayter, para quem
escreveram logo a apresentar-me (deram a carta para eu levar) “(SOUSA
T., 1955, p. s/p).

Teresa Sousa, impressionada pela simpatia dos seus anfitrides escreveu
aos pais esta descri¢do:

"Aquilo é um atelier “a sério”. passei la parte da tarde e jantei com eles ali
mesmo, com coisas que se foi comprar na altura. Sé vivendo assim, com
aquele espirito e com aquela simplicidade, é possivel uma pessoa dedi-
car-se a pintura como ela faz" (SOUSAT., 1955, p. s/p).

Foi através desta sucessdo de acontecimentos que Teresa Sousa come-
cou a sua maravilhosa aventura com a gravura no Atelier 17 que, como afirma
Graham Reynolds (1914 -2013), citado por Scarlett Bonduelle, “"nunca foi uma
escola mas sim um movimento no sentido lato que permitia uma liberdade de
acgdo e, a0 mesmo tempo, um crescendo de possibilidades técnicas” (BON-
DUELLE, 2006, p. 10).

Tendo em conta as caracteristicas didécticas desse “primeiro inovador
da gravura contemporéanea” (RIBEIRO, 2005, p. 7), assinalamos ainda o que a
prépria artista recordou nas cartas enviadas de Paris:

(...)"[Essa aprendizagem foi] particularmente interessante, tanto pela orien-
tacdo do curso, como pelas descobertas que a mim prépria vou fazendo,
através do estudo da técnica de gravar” (SOUSA, 1955, p. s/p)

A gravura, o trabalho e o territério desconhecido da geometria flexivel

"A geometria (...), possui necessariamente esta mobilidade e um horizonte
de futuro geométrico (...); é este o seu significado para qualquer geéme-
tra que seja consciente (...) de existir dentro de um desenvolvimento para
a frente, entendido como o progresso do conhecimento que se vai cons-
truindo no horizonte” (HUSSERL citado por TUPITSYN, 2002, pp. 127-128)

Na perspetiva de uma reflexdo aprofundada sobre a obra gravada da fase
geométrico-abstracta de Teresa Sousa, vamos apresentar ao leitor algumas das
obras desta jovem artista, produzidas durante a sua curta vida. Pretendemos
ainda chamar a atencéo para o facto da primeira experiéncia com a gravura
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Fig.2 - Composicao (1956). Processo misto
(prova de cor), 10,4 cm x 6,6 cm.
Fonte: Jodo Carvalho.
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nao ter sido facil para Teresa Sousa. A artista relata
numa carta enviada aos seus pais que no inicio
das aulas encontrou varias dificuldades:

“Fui ontem & tarde & gravura pela 1° vez. E o
mesmo que querer escrever e ndo saber pegar
na caneta...uma dificuldade imensa, pois tenho
de aprendertudo de inicio” (SOUSA, 1955, s/p)

Todavia, nessa mesma comunicagdo a artis-
ta evoca as suas reflexdes positivas sobre a sua
relagdo com o novo professor:

“O Sr. Hayter parece-me um bom orientador
de atelier e creio que um grande gravador.
Pena é sé poder dar atengdo aos alunos as 2as
e as 5as. Assim, para descobrir alguma coisa
convém-me ir I mesmo em dias em que ele
ndo esteja, mas é um trabalho muito duro”
(Idem, Ibidem)

Apesar das dificuldades, Teresa Sousa ul-
trapassa, num curto espaco de tempo, todos os
problemas iniciais comecando a dominar com
sucesso quase todas as técnicas de gravura artis-
tica (dgua-forte, dgua-tinta, mordedura profunda,
buril, entre outras), facto confirmado pelas obras
de excelente qualidade que a artista produziu no
Atelier 17 e nas quais podemos observar, ndo sé
os interessantes resultados da sua aprendizagem,
mas ainda as vérias experiéncias de exploragdo
extrema da técnica, como se a chapa se tratasse
de "uma superficie para atingir o espaco” (SOUSA,
1955, p. 1).

E notavel que durante o curtissimo periodo
de oito meses durante o qual foi bolseira, Teresa
Sousa tenha realizado pelo menos treze gravuras,
como por exemplo Oracdo (fig.1), Silhueta, Casas
do Porto (fig. 3 e 4), Santa Gudula, A Virgem e o
Menino, Composicéo (fig. 2), O Atelier, O anjo, A
catedral, A Lua, Figura Sentada, e Arvore, obras
claramente identificadas e datadas pela artista.
No entanto, devemos ainda ter em conta que no



espodlio da artista, para além das obras j& mencionadas, se encontram ainda
varias gravuras ndo datadas, nomeadamente estampas como Nossa Senhora
da Piedade, Pequena Natureza Morta, Nossa Senhora das Dores, Sudario, Vi-
sitagdo, A torre. Analisando estas pegas, podemos constatar que algumas das
provas se caracterizam pela forte presenca do método de desenho automatico
tdo caracteristico de escola de Hayter® o que nos leva a pensar que provavel-
mente algumas dessas obras também foram idealizadas no periodo parisiense.

No mesmo arquivo familiar foram ainda encontradas vérias monotipias e
provas de estado, bem como diversas provas de cor nas quais verificamos o forte
interesse da artista pela descoberta da textura e palete croméatica na gravura.

“Tenho também realizado ultimamente composicées de cor em mondétipos,
segundo um processo que me ocorreu, utilizando chapas de zinco, que
faco imprimir como talhadora. Nesses mondtipos procuro a profundidade
espacial, por meio da sobreposi¢do de finas camadas de cores transparen-
tes” (SOUSA, 1955, p. 4)

E também claro que esta busca de cor na gravura foi uma vertente que
surgiu naturalmente a jovem pintora. A artista observava e estudava “como
na gravura a cor os resultados se veém a bragos com problemas puramente
picturais, e como na gravura a preto e branco o pintor em pleno problema
espacial, estd afinal tdo perto da escultura” (SOUSA, 1955, p. 1).

No caminho da descoberta do universo pléstico de Teresa Sousa, depa-
rdmo-nos com estas palavras de Mark Rothko que, de certo modo, se aplicam
ao trabalho da artista:

"A plasticidade é, assim, a sensac¢do de real que nos é transmitida pela sen-
sagdo de que as coisas se deslocam para tras e para frente no espaco. (...)
A unidade de concepgdo fundamental esté no tipo de espaco, e esse tipo
de espacgo determinard como a cor, o trago, a textura, o chiaroscuro e todos
os outros elementos contribuem para este movimento. (...) A cor avanca e
recua. O traco indica a direc¢do, a atitude e a inclinagdo das formas. Cada
elemento tem, no esquema pléstico, fungées Unicas, aditivas e essenciais
(...)" (ROTHKO, 2007, pp. 124-126)

Na sua pesquisa de novas capacidades crométicas na gravura, a artista
explorou os diversos modos de tintagem de prova em prova (talha doce e/ou
tintagem com recurso ao rolo segundo a técnica de Hayter*) utilizando uma
mesma matriz, criando assim multiplas provas Unicas, cada uma com a sua
prépria originalidade cromética.

E de referir, por exemplo, que até hoje foram contadas pelo menos treze
provas de cor da gravura Casas do Porto (1956, fig. 3 e 4), produzidas com a
técnica de dgua-forte®. Sdo provas Unicas e cada uma é caracterizada pela sua
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Fig. 3 e 4 Imagens de provas de cor de
Casas do Porto (1956). Agua-for‘[e, 14,3 cm
x11,5cm.

Fonte: Jodo Carvalho
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prépria mancha de cor; a gravura foi produzida
sobre chapa de zinco, ¢ de pequenas dimensdes,
14,3cmx 11,5 cm, e distingue-se pelo estilo geo-
métrico, linear e abstracto tipico desta fase do
trabalho de Teresa Sousa.

Trata-se de uma gravura que apresenta uma
forte estrutura linear numa visdo urbana da cidade
do Porto. Amancha gravada esté organizada sobre
atotalidade do espago da matriz: linhas sobretudo
verticais e horizontais, longas ou curtas, mas da
mesma espessura e que representam mais uma
visdo abstrata do que propriamente realista. As
linhas evocam o trago do pincel em vez das ferra-
mentas préprias da técnica de dgua-forte (como
por exemplo, pontas secas, buril, etc.). Esta obra
parece-nos ser uma das primeiras tentativas da
artista em tabalho sobre metal, visto que a gravura
ndo manifesta ainda um bom conhecimento dessa
técnica ao contrario do que podemos observar
em abordagens esteticamente semelhantes de
obras posteriores, como por exemplo a gravura
Cidade® (1958, fig.5) ou Bairro (1959, fig. 6), em
que a artista demonstra magnificamente o seu
talento e dominio técnico.

Nesta obra, tal como em obras semelhantes
de abordagem temética abstracta - geométrica,
a artista relata ter utilizado vérias técnicas de gra-
vura em metal (dgua-forte, dgua-tinta, mordedura
profunda, entre outras) de “modo a proporcionar
o estudo de elementos que formam a base de
toda pintura: composicao linear, claro escuro e
cor”. (SOUSA, 1955, p. 1).

“Pode ser que a arte abstracta ndo utilize um
conteudo tao ébvio como o sdo um relato curio-
so ou os objectos que nos s&o familiares; ainda
assim, terd que apelar a nossa experiéncia, de
uma maneira ou de outra. Em vez de apelar ao
nosso sentido do que nos é familiar, ela pura
e simplesmente funciona noutro nivel: apela
a nossa experiéncia abstracta no que respeita
as relagées familiares existentes entre o espa-
¢o e as formas” (ROTHKO, 2007, pp. 182-183)



Nas pecas jéd mencionadas, Cidade e o Bairro
(fig. 5, e fig. 6), como ja foi referido, podemos ob-
servar uma abordagem gréfica mais elaborada,
na qual a linha gravada é muito mais viva e forte,
mas, por outro lado, também, parece-nos mais
suave e elastica, ganhado assim uma linguagem
bastante expressiva, com uma leitura mais eficaz
de uma realidade de “contelddo ndo dbvio” e
“de um relato curioso”, construido pelo “objec-
tos” (neste caso, formas geométricas), as quais,
"apela(m) a nossa experiéncia abstracta no que
respeita as relagdes familiares existentes entre o
espago (chapa de metal), e as formas”, a ilusdo
visual que podemos comparar com palavras de
Rothko (Idem, Ibidem). No caso da gravura Cida-
de, as linhas sdo organizadas na composicao ho-
rizontal, e forte presenca da cor azul, tal como as
texturas pretas no fundo, e as aparéncias geomé-
tricas, criam a ilusdo de uma cidade adormecida
na madrugada. As figuras inseridas no meio das
sombras e nevoeiro, deixam-nos lembrar outro

Fig.5 - Cidade (1958). Agua-forte, 23,9 cm

x32,6m
Fonte: Colecdo da Caixa Geral de Depdsitos

(Culturgest)
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Fig.6 - Bairro (1959). Agua-forte, 26,4 cm
x20,9 cm.
Fonte: Jodo Carvalho.
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artista - pensador, j citado anteriormente, Nadir
Afonso, que no seu ensaio sobre Trabalho Artistico.
Reflexées, explica-nos numa forma bem poética
que as configuracdes do “(...) circulo, quadrado,
trigangulo, equilatero... - que ja foram estudadas
e geometrizadas ao nivel do raciocinio, (no en-
tanto) na arte (...) integram-se e desintegram-se
noutras formas e geram composi¢des comple-
xas de leis dificeis, melhor (dizer) impossivel de
compreender ao nivel do raciocinio” (AFONSO,
2011, p. 11), o que perfeitamente podemos ob-
servar neste caso.

Chamamos ainda atengdo para o facto de,
pela expressiva abordagem gréfica, e/ou pela
forte conjugacéo linear da cor preta com branco,
a gravura Bairro, lembra-nos mais a producéao ar-
tistica gravada em madeira (xilogravura), do que
propiamente em técnica de metal (dgua-forte).

Queremos ainda chamar a atengdo para as
seis provas de cor da gravura Composicao (1956,
fig. 2), o conjunto de sete provas de Silhueta
(1956), ambas produzidas com a técnica de buril
e dgua-forte, sobre chapa de cobre, nas quais,
para além da diversidade da gama cromatica,
notamos claramente a procura de sobreposi¢oes
das linhas gravadas.

Estas obras, ambas de pequenas dimensées
(Composicdo, com 10,4 cm x 6,6 cm, e Silhueta
com 9,7 cm x 6,9 cm), caracterizam-se, ao contra-
rio do que se verifica na anteriormente referida
Casas do Porto, pelo subitil estilo geométrico-li-
near em que um conjunto de delicadas linhas
desenhadas com grande leveza e elegéncia se
misturam com grande flexibilidade, criando a
ilusdo gréfica de diversas linhas/formas unidas
uma as outras como se fossem um caleidoscoé-
pio geométrico.

“Existe uma correspondéncia directa entre a
arte e as formas, nas suas relagées matemd-
ticas. As formas sdo sentidas pela sensibilida-
de, mas ndo necessariamente compreendidas
pela razdo. Antes da perfeicdo (qualidade do



objecto cuja fungdo responde a necessidade
do sujeito), da evocagdo (qualidade do objec-
to que evoca, sugere, lembra outro objecto,
por exemplo, uma nuvem parece uma dguia),
da originalidade, etc., a exactiddo é o atribu-
to mais emocionalmente e dificil, dizemos
mesmo, impossivel de racionalizar”. (AFON-
SO, 2011, pp. 7-8)

Nestas obras, tal como nas gravuras Figura
Sentada, A Virgem e o Menino, O anjo, A Lua
(fig.7), Composicao entre outras, é notavel a forte
influéncia do método de criacdo de desenho
automéatico que, como sabemos, foi a principal
forma de trabalho de Stanley Hayter, baseada
na ideia do desenho direto na chapa, “imagens
fortes, originais, sempre expressas num ritmo li-
near, sempre em estruturas abertas, intensamente
dindmicas” (ESPOSITO, 2006, p. 21).

Apesar de alguma homogeneidade na abor-
dagem estética entre todos os formandos desta
oficina, convém esclarecer que a forte persona-
lidade do mestre britanico ndo impediu Teresa
Sousa, tal como os seus colegas de formacao,
de pesquisar e tragar os seus préprios caminhos
artisticos:

"A conivéncia que sobressai das obras grava-
das no Atelier 17 deve-se em parte a persona-
lidade de Hayter, génio do lugar, que habita o
atelier mais do que se dedica a dirigi-lo e cujo
objectivo primeiro é a abertura, a liberdade
que é de cada um. E surpreendente verificar
ser precisamente esta auséncia de dogma-
tismo que contribuiu par fazer do Atleier 17
o lugar de fusdo de uma certa estética em
gravura(...) e do berco de inovagées técnicas
determinantes. Dai resulta ndo uma justaposi-
¢do de talentos mas uma fusdo que beneficia
cada um, o que se deve sobretudo a persona-
lidade de Hayter. Atolerdncia e respeito pela
pessoa humana, vérias vezes testemunhada”
(BONDUELLE, 2006, p. 9)

Fig.7 - Lua (1956). Aqua-forte,
23,9cmx155m
Fonte: Joao Carvalho.
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Fig.8 - Oficina (1958). Agua-forte,
31mx24m

Fonte: Colecao da Caixa Geral de Depdsitos
(Cultugest).
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Na perspectiva dessa “fusdo ideal” entre o en-
sino de Hayter e a criacdo prépria do artista, que-
remos apresentar e analisar um trabalho que, a
nosso ver, é uma obra-prima da gravura de Teresa
Sousa. Trata-se de Oficina (1958, fig.8), produzida
ja em Lisboa e editada pela GRAVURA - Sociedade
Cooperativa dos Gravadores Portugueses.

Nesta obra a imagem estd focada na interpre-
tacdo do espago de trabalho de uma oficina que
pensamos ser imaginaria, visto que até a data nao
foram encontrados no espdlio da artista nenhuns
desenhos/esbogos ou documentos que poderiam
indicar que se trata de um espaco com existéncia
real. A peca monocromatica (31 cmx 23,5 cm), muito
bem trabalhada em técnica de dgua-forte, apresenta
lindissimas gradagdes de gamas de preto, cinzen-
to-escuro e cinzento-claro, sem qualquer presenca
do branco, que permitiram a artista criar ailusdo de
um territério desconhecido da geometria flexivel,
provando assim a exceléncia do dominio desta
técnica por Teresa Sousa. Através de linhas curtas,
longas, verticais e horizontais, por vezes espessas e
de corforte, por vezes muito finas e delicadas, quase
invisiveis, a artista cria dentro dessa subtil narrativa
gréfica uma perspectiva e profundidade que pro-
porcionam ao observador uma poderosa ilusdo de
tridimensionalidade no espaco de uma oficina que
poderiamos qualificar de quase alquimica.

Observando com atencéo a gravura, identifica-
mos com facilidade a estética de linhas dindmicas
da escola de Hayter perfeitamente integrada nos
elementos e objetos deste misterioso local de traba-
lho. A composicédo baseada em figuras geométricas
(trigangulos, circulos, rectangulos, quadrados, ovais,
losangos, paralelogramos, etc.), que se sobrepdem
umas as outras perfeitamente organizadas na tota-
lidade do espaco da chapa evocando as ideias de
Malevich e da suafilosofia do dinamismo do “aparato
suprematista”, do dinamismo da “transcendéncia e
dareducao”, ou ainda o dinamismo “de ir além das
idealidades limitadas”, tdo bem caracterizado por
Victor Tupitsyn (2002) nesta sua reflexao sobre os
pensamentos de Malevich:



As préprias figuras geométricas séo idealizagbes da “perfeicdo” utilitdria do
mundo concreto, que se vai aproximando. O dinamismo da forma consiste
também em “apontar o caminho (...) no espago’, por meio da “incluséo suave
da forma na ac¢do natural, através de algum tipo de inter-relagées magné-
ticas no interior de uma unica forma que serd construida a partir de todos
os elementos das forgas naturais das inter-relacées (...). (TUPITSYN, p. 128)

Por fim

Como foi mencionado, a fase geométrico-abstrata ndo foi o Unico estilo
da producéo artistica, pois, pouco a pouco, Teresa Sousa abandona esta fase,
e dedica-se a produc¢do mais figurativa. Embora ndo possamos esquecer que
estamos a falar de etapa muito importante do trabalho de Teresa Sousa, que
S.W. Hayter, na carta de recomendacao para a artista, qualifica como "brilhan-
te” (HAYTER, 1956, s/p), releva toda a producao gréfica traduzida em mais de
quarenta gravuras produzidas por Teresa Sousa desde a sua estadia em Paris
até a sua prematura morte.

E importante assinalar também, que essa subtil e poética maneira de in-
terpretar a matéria geométrica, tinha também forte reflexo na pintura e de-
senho, tal como nas outras formas de express&o artistica, tdo diversas como,
por exemplo, os projectos para tapegarias (uma foi mesmo executada pela
Tapecarias de Portalegre), ou para mosaicos vitrais (Santuério de Fatima), todos
produzidos pela jovem artista com muita sensibilidade e extraordinéria criati-
vidade. Chama-se ainda aten¢do para a importéncia do trabalho artistico de
Teresa Sousa, na perspectiva do panorama artistico portugués nos anos 50, e
para o facto de ter sido uma das artistas pioneiras no estudo e aplicagdo de
técnicas complexas de gravura artistica neste periodo em Portugal.

Infelizmente, devido as condicionantes de tamanho dos conteddos desta
publicacdo, ndo seré possivel expor a totalidade da nossa pesquisa. Acredi-
tamos que em breve teremos a possibilidade de apresentar ao publico uma
reflexdo mais abrangente e aprofundada sobre toda a obra gravada desta ta-
lentosa artista que até hoje, infelizmente, ainda ndo foi estudada. Esperamos,
no entanto, que este curto ensaio, além de uma contextualizagdo geométrica
da obra de Teresa Sousa, tenha demonstrado a existéncia de uma enorme
riqueza artistica neste pouco reconhecido ramo da arte contemporénea por-
tuguesa, despertando assim o interesse de todos pela obra de gravura desta
artista que certamente merece uma maior atencao.

Desejamos ainda agradecer ao filho mais velho da artista, Jodo Carvalho,
a disponibilizacdo de elementos necessarios para a elaboracao deste artigo.
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Notas

" Nalguns meios de comunicagao
encontramos indicagdo de que a galeria
foi dirigida por René Bértholo (1935 -
2005), no entanto, o marido de Teresa
Sousa, Cruz de Carvalho, nos seus
apontamentos pessoais intitulados
“"Memérias Publicas” (s/d, s/p) esclarece:
“Nunca René Bértholo dirigiu a Galeria
Pértico (1955-1956). De facto, o titular da
direccao da Galeria era o pintor Anténio
Aradjo, um dos proprietérios, mas estes,
desde a exposicao inaugural haviam
confiado aos critérios do grupo expositor,
de certo modo liderado por Teresa
Sousa, a orientacdo da Galeria. Nesse ano
lectivo, do grupo, apenas permaneceram
em Lisboa José Escada e Lourdes Castro.
Bértholo pela sua amizade com Lourdes
e Escada, apoiou-os nos trabalhos,

em substituicdo dos ausentes. No
entanto, mesmo em Paris, Teresa Sousa
permanece atenta e interveniente na
actividade do Pértico”.

2 |local onde a data se encontrava
instalado o Atelier 17, orientado por S. W.
Hayter (Londres, 1901 - Paris, 1988).

3 Segundo David de Almeida (1945 -
2014) e Maria Beatriz (1940 - ), ambos
bolseiros da Fundagédo Calouste
Gulbenkian no Atelier 17, o ensinamento
de Hayter caracteriza-se pelo método

de violar uma chapa com verniz mole
permitindo que o executante desenhe
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(diretamente na chapa sem desenho
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Simbolismo Geométrico na Arte
de Lima de Freitas

Ligia Rocha

Investigadora integrada InEd/ESE/IPP e Investigadora CIEBA/FBAUL.

1. A geometria sagrada em Lima de Freitas

A geometria sagrada é uma forma de re-
presentar harmoniosamente os tracados. Ela
nao se aplica as quantidades das formas espa-
ciais, mas sim a harmonia existente entre elas.
As representa¢des geométricas tém um lugar
no mundo da Histdria da Arte, bem como no
mundo da arte sagrada. A abordagem que se
segue pretende esclarecer qual o caminho que
Lima de Freitas tragou sobre a problemética do
sagrado, denominada geometria ou, na lingua-
gem simbdlica, a arte da régua e do compasso.
O autor rememora:

A arte exprime, por meio dos tragados geo-
métricos a que recorre, uma gama de rela-
¢cGes entre os seres ideais que concebe; essas
relagées ndo sdo puramente descritivas nem
unicamente racionais. Talvez seja mais legiti-
mo falar de uma geometria «kemblematica»,
onde se conjugam duas ordens de «figuras»,
uma delas constituida pelo cédigo de sinais
convencionados da comunicacgéo utilitaria e
social, a outra pelo léxico dos simbolos, en-
carados aqui como sinais do que é linguisti-
camente incomunicével, como homologias
necessariamente precérias daquilo que se
atinge, ndo por comunicado, mas por comu-
nhéo (Freitas, 1977, p.139-140).
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Lima de Freitas (1927-1998), was a
Portuguese author and artist marked
with reputation in Portugal and abroad,
as a painter, public art author and
illustrator in Portugal and abroad. At
the same time, he studied Art, which
circumscribed the mythical symbols
themes, highlighting "0 Labirinto”
(1975) and studies of number and
sacred geometry, in the same line of
work as Almada Negreiros (1893-1979).
The relevance and depth of the issues of
number and geometry, require a careful
study, seeking the understanding of
the symbolic representations which are
manifested on the thought and on the
Art of Lima de Freitas.

In this study, it is intended to make

a theoretical approach about the
fundamental language of the sacred
geometry, used by Lima de Freitas, and
clarify some concepts in particular, such
as Point of Bauhitte; Vesica Piscis and
the Philosophical Stone.

This theoretical work will culminate on
the observation of some geometrical
representations present in some of his
plastic works. The dialogue between Art
and Geometry will bring awareness of
the forms and its applicability, in plastic
terms, helping to see, "Ver" (Negreiros,
1982) the meaning, given by the
author, to the chosen forms. Thus, it is
believed that the work (both theoretical



Para Lima de Freitas, a geometria secretada  and plastic) of Lima de Freitas is the
arte relaciona-se com uma superioridade do es-  result of a complex process, meritorious

pirito que trespassa a compreensdo dessa mesma of research and reflection, which
leads into a closer path of the author's

knowledge.

realidade. O que se consegue obter com a geo-
metria é a possibilidade de desvendar os misté-
rios do espirito. Por outras palavras, a natureza
esté repleta de formas exatas, de grande mistério
na sua concepgao. Como o ser humano néo se
limita a aceita-la tal como ela é, entdo vai buscar

Keywords: Lima de Freitas; Art;
Geometry; Painting; Point of Bauhiitte;
Pythagorean theorem; Vesica Piscis;

Philosophical stone.
as respostas através da geometria’:

A geometria secreta da arte aparece-nos, desde
logo, simultaneamente como uma topologia
e uma ontologia, como o conhecimento da
posicdo do nosso espirito em relagéo ao es-
pirito; ou, por outras palavras, como a apro-
priagdo «operativa» das relagées analégicas
mais profundas (de ordinério inconsciente)
ligando o espirito ao espaco (ou ao Lugar), na
perenidade de estruturas «sem histéria» fora
do fluxo fenomenal, ou antes intactas através
do fluxo fenomenal que as preenche, mas
determinando-o continuamente no tempo
(Freitas, 1977, p.140).

A geometria secreta é portanto simbdlica e
representa sempre alguma coisa que ndo é ou
nao estd explicita. A geometria ndo é limitada
nem limitativa, visto que ultrapassa o real e atin-
ge o simbdlico. Por isso, é tdo enigmética. Nela
hé a possibilidade de reinventar ou reestruturar
todo um pensamento metodolégico. A geome-
tria sagrada encontra-se no limiar dos opostos,
ou seja, o conhecido e o desconhecido, o visivel
e o invisivel, o racional e o irracional. Lima de
Freitas define-a da seguinte forma:

Assim encarada, e apesar das suas limitagées
fisicas, a geometria simbdlica mostra-se pro-
priamente ilimitada na sua capacidade da
apreender, por figuras, as relagées concebi-
veis entre conhecido e desconhecido, entre
visivel e invisivel, entre racional e irracional ou

213

YHOOY VIO -



ARTE E GEOMETRIA: ENSAIOS DE HISTORIA DA ARTE

CONVOCARTE N.° 3 |

supra-racional. Cabe, por isso, defini-la como a «alta ciéncia da posi¢do do
espirito, estudada pelo método da relagdo ou do termo médio». As suas
aplicagées psicoldgicas e metafisicas, sem falar j& das perspectivas fasci-
nantes e mal exploradas que abre ao estudo da histéria da arte, sédo tao
importantes como as aplicagées fisicas da matemaética, certamente bem
mais preciosas do que estas para a compreensdo do homem por si préprio
(Freitas, 1977, p.140).

Tal como menciona Lima de Freitas, a geometria concebe uma ciéncia da
posicdo do espirito, com ampliacdes psicoldgicas e metafisicas, consideradas
importantes. No ponto seguinte vdo ser abordados os mistérios associados
ao Ponto da Bauhlitte, de forma a fazer ver as escolhas geométricas em Lima
de Freitas e as suas repercussdes simbdlicas.

1.1. A geometria e o Ponto da Bauhiitte

A geometria esté relacionada com a Tradicdo Pitagdrica, tal como sucede
com o numero? dai, em termos simbdlicos, serem indissocidveis: “Para Alma-
da, como de resto para uma tradigdo que remonta pelo menos a Pitdgoras,
os numeros revestem um significado qualitativo e estrutural que ultrapassa
de longe o servico utilitério a que se prestam pelas vérias operagdes” (Freitas,
1977, p.91). De facto, o nimero existe antes da aritmética, ou seja, o nime-
ro antes de ser um algarismo é uma figura geométrica®, conforme Lima de
Freitas elucida:

«Geometria é anterior & aritmética», isto é, o Numero vé-se antes de se
contar. A chave dessa visdo é a geometria ou, por outras palavras, antes de
ser algarismo o nimero é figura geométrica: circulo, tridngulo, quadrado,
estrutura poligonal. Mais ainda: a cada nimero corresponde uma estrutura
semiolégica cuja génese sé poderd ser encontrada por meio daquilo a que
poderiamos chamar uma ontologia fenomenoldgica do ser, para a qual,
por exemplo, o 1 é o simbolo do ser-em-si, centro indeterminado de um
circulo cuja circunferéncia ndo esta em parte alguma (Freitas, 1977, p.91).

No decorrer da histéria da geometria sagrada surgem algumas cultu-
ras ricas em conhecimentos secretos. As referidas culturas conseguiram, de
forma perspicaz, fazer passar de mdo em mao, por individuos previamente
escolhidos, todos os conhecimentos relacionados com a arquitetura sagrada,
conseguindo manté-los sempre secretos:

Na época carolingia e no dealbar do roménico, entre os séculos Vil e X,
as grandes abadias beneditinas agruparam a sua volta verdadeiras escolas
de arquitectura dirigidas pelos monges da ordem. Esses ndcleos de mes-
tres-de-obras, artesdos e pedreiros, quer laicos, quer eclesidsticos, ndo sé
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reagruparam e conservaram os textos e documentos da ciéncia da propor¢do
da Antiguidade grega e alexandrina que chegaram até nés, como transmi-
tiram em particular a mistica pitagdrica dos nimeros (Freitas, 1977, p.61).

Este grupo, que conservava os conhecimentos relacionados com a pro-
porc¢do, foi denominado por Bauhlitte que surge como sendo uma socieda-
de secreta, formada apds a época das cruzadas, por arquitetos e pedreiros,
entre outros eleitos que, apesar da ligagdo com a Igreja, pretendiam ser in-
teiramente laicos:

A partir da época das cruzadas, os arquitectos e pedreiros do Ocidente,
embora mantendo intimos lagos com a Igreja e guardando a devogdo aos
santos tutelares que haviam substituido os deuses dos collegia romanos,
passaram a organizar-se em sociedades semi-secretas inteiramente laicas,
criando no santo Império a poderosa Bauhtitte (Freitas, 1977, p.63).

Noutro passo, Lima de Freitas acrescenta, relativamente a Bauhlitte, a sua
capacidade de conservar e fazer perdurar no tempo todo o conhecimento
original:

De facto, a Bauhiitte foi uma «federacéo, sob a forma de associagdo au-
ténoma de ritual secreto, de todas as lojas de entalhadores de pedra do
Santo Império Germénico (compreendendo as lojas filiadas da Suica e de
outros paises limitrofes de lingua ou de tradi¢cdo germénica), que persistiu

até ao fim do século XVlll»; essas lojas, foram «a continuagdo dos ‘colégios’

de construtores que, apés a dissolucao do Império do Ocidente, continua-
ram paralelamente as instituicées municipais romanas, tendo por centro de
conservacdo e depois de propagacdo, quando comecgou a era das grandes
construgées religiosas carolingias, o Midi da Franga [...] e a zona renana»
(Freitas, 1990, p.99).

Os segredos, na geometria da Bauhditte, baseiam-se na capacidade de
inscrever, numa circunferéncia e respetivo circulo, os varios poligonos. Almada
Negreiros inscreveu no painel “Comegar”, gravado na pedra, no &trio da Fun-
dagédo Calouste Gulbenkian um estudo completo sobre a geometria sagrada
com os seus poligonos e as suas medidas®.

Lima de Freitas reconheceu, por seu lado, o valor do trabalho de Almada
Negreiros, tendo dedicado vérios estudos a sua obra e dando continuidade
a mesma:

Acrescentemos mais isto: o «mui nobre e recto reticulo fundamental do en-

talhador de pedra» a que se referem os documentos escritos da Bauhdtte
era uma ciéncia do circulo e dos poligonos inscritos - a mesma, em suma,
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que assistiu ao tracado dos templos das antigas civilizagées, a mesma que
presidiu ao tragado dos mandala indo-tibetanos (Freitas, 1977, p.65).

Ao questionar algumas diretrizes, consegue (re)olhar para a chave e inter-
preté-la de uma outra forma, valorizando os cdnones como ele préprio alude:
“Sem duvida; aos cadnones de proporg¢édo. E um dia veio parar-lhe a méo a fa-
mosa quadra atribuida a Bauhdtte: «Se conheces o ponto que esta no circulo,
no tridngulo e no quadrado, tudo estéd salvo; se ndo o conheces, tudo esté
perdido.» Suspeitou que se tratava de uma férmula iniciética, de iniciacdo
oficinal dos antigos construtores de catedrais,...” (Freitas, 1990, p.128). Lima
de Freitas acrescenta:

O problema apresenta-se como um tanto infantil: um ponto que estd no
circulo, no quadrado e no tridngulo, ndo é nada dificil de encontrar, ndo
é verdade? ... Na realidade, a quadra da Bauhlitte esconde uma questdo
muito mais profunda, a mesma (tentarei prové-lo) que obcecou a imagi-
nacdo dos surrealistas; refiro-me ao famoso ponto de André Breton: «Ha
um ponto do espirito [...]», etc. O texto é bem conhecido. Um ponto do
espirito: encontra-lo representa a salvagdo, como diz a quadra, mas apenas
se fazemos disso um problema ontoldgico e se soubermos encontrar as
correctas equivaléncias simbdlicas do circulo, do tridngulo e do quadrado
(Freitas, 1990, p.129).

O Ponto da Bauhtitte é considerado a casa ou a cabana da construgéo,
mas que, em concreto, é um ponto especifico, derivado dessas construgdes
geomeétricas: “o ponto em questao seria, assim, em leitura construtiva, uma
espécie de pdlo ou «umbigo», na leitura dos «sinais», como na das plantas e
alcados” (Freitas, 1990, p.101). O segredo do Ponto da Bauhlitte é conseguir
inscrever numa circunferéncia e no seu circulo esse ponto especifico e, a partir
dele, desenhar o quadrado. Essa construgdo mistica permite, sequencialmen-
te, desenhar geometricamente o tridngulo e o pentdgono®.

Por outras palavras ainda: “o «ponto da BauhUtte» tem que ver com aqui-
lo a que Moessel chamou Kreisteilung (segmentacao polar do circulo) e com
a «chave» da inscri¢do no circulo dos poligonos regulares, base simbdlica,
«magican, tedrica e «operativa» das iniciagdes na linha pitagdrica” (Freitas,
1990, p.101). Desta forma, Lima de Freitas consegue redescobrir o Ponto da
Bauhditte através de um novo método de tracados geométricos. Este Ponto,
(re)encontrado em 1974, fez com que a sua pintura viesse a ganhar referéncias
geométricas mais preponderantes, com implicagdes simbdlicas, dando-lhe
significados outros, capazes de elevar o caminho reflexivo e espiritualizado.
No decorrer do presente texto, tentar-se-a estabelecer alguns didlogos, entre
o pensamento e a pintura de Lima de Freitas, de forma a mostrar essas recor-
réncias geométricas e simbdlicas.
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1.2. Algumas figuras geométricas em Lima de Freitas

Lima de Freitas valoriza os elementos geométricos simples® que, de alguma
forma, entram no mundo do sagrado, nomeadamente no Ponto da Bauhditte,
como sejam o ponto’, a circunferéncia e o circulo, o tridngulo, o quadrado, o
pentdgono e o hexagono. O autor observa que as figuras e os sélidos geo-
métricos comportam uma simetria que lhes permite estruturar o pensamento
de forma légica, coerente e elucida:

As simetrias quadradas e hexagonais imp&em-se nos estados finais de equi-
librio, escreve Ghyka, porque «os tnicos poligonos regulares que podem
preencher o plano sem deixar intersticios sdo o quadrado, o tridngulo
equildtero e o hexdgono. O Unico poliedro regular que pode preencher
o espaco, repetindo-se, é o cubo. Ha ainda dois poliedros semi-regulares
que permitem a equiparticdo do espaco: o prisma regular hexagonal e o
semipoliedro (arquimediano) de Lord Kelvin (Freitas, 1977, p.92e95).

Cada uma destas figuras geométricas comporta um significado que tem
uma intima relagdo com os nimeros. Assim, pretende esclarecer-se teorica-
mente a relacdo e a importéancia das figuras geométricas no contexto da geo-
metria sagrada, nomeadamente no pensamento do autor.

Lima de Freitas da especial relevo ao estudo feito por Jay Hambidge?, o
qual contribuiu para a descoberta de modelos geométricos, utilizados pelos
gregos, nas varias representagdes artisticas:

Nos comecos deste século o americano Jay Hambidge redescobriu em
parte o antigo cdnone, ao cabo de longos anos dedicados ao estudo dos
modelos geométricos que teriam determinado o sistema de proporciona-
mento usado pelos Gregos na pintura, na escultura, na cerdmica, na arqui-
tectura (Freitas, 1977, p.75).

O aspeto mais importante das investigacdes feitas no século XX, ndo de
um ou de outro investigador em particular, mas no seu conjunto, é o contributo
para melhor compreender os mistérios da geometria sagrada. Esta procura,
construida ao longo dos tempos, ajuda a alcancgar o sensivel e o inteligivel,
bem como o natural e o sagrado por forma a obter a chave dos mistérios.
Certos povos primordiais teriam atingido o segredo para alcangar a harmo-
nia, a beleza e a verdade, sendo essa a vantagem que teriam em relacdo aos
povos mais recentes:

Do conjunto destas investigagées levadas a cabo no nosso século, ...,
resulta o sentimento, se ndo a certeza, de que num passado remoto a
Humanidade deteve o segredo de uma unidade capaz de dar conta
do Universo e do Homem, do sensivel e do inteligivel, do natural e do
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sagrado e onde as multiplas faces do poliedro humano, o pensar, o agir,
o sentir, o conceber, se harmonizavam numa visdo de conjunto estrutural,
qualquer coisa como uma chave universal apta a fornecer, parafrasean-
do Einstein (mas ndo apenas no d&mbito do racional), a «unificagdo dos
campos». Conhecer a estrutura permanente, invaridvel, que comanda a
aparigdo, transformacéo e propagagdo dos fenémenos vitais - e o Uni-
verso era para os antigos, como a Terra e o Homem, um ser animado -
equivaleria a deter o segredo da harmonia, da beleza e da verdade, do
lugar do humano no Todo divino (Freitas, 1977, p.76).

Esta procura da harmonia, da beleza e da verdade continua a fazer parte
dos ideais humanos. Na pintura de Lima de Freitas pode encontrar-se o
didlogo entre a mensagem explicita e implicita. A geometria, na sua obra,
tem um relevo e significado que merecerad um olhar atento e contemplador.

1.2.1. Os tridngulos, os circulos e os quadrados
Lima de Freitas elucida que, no grupo das figuras geométricas basicas,
o circulo é afigura que mais se relaciona com as outras figuras geométricas:

No grupo das forma bdsicas - as quais, como os ndmeros inteiros, sdo as
pedras fundamentais de todas as ulteriores construgées - surge primeiro
o circulo, com a globalidade das suas significagdes, constituindo o espaco
matricial onde todas as figuras poligonais vdo inscrever-se e sem o qual
elas ndo podem sequer ser concebidas. O circulo - e a esfera, quando
passamos das figuras bidimensionais aos sélidos a trés dimensédes -,
apresenta-se como o sinal, por exceléncia, de unidade, de globalidade
ou de totalidade e &, antes de tudo, césmico e celeste, no seu aspecto
de universo e um tempo fechado e infinito, mas é também a figura que
melhor exprime o conjunto indefinido de todas as possibilidades e de
todos os concebiveis, em estado potencial (Freitas, 2003, p.108).

Na pintura O Grito, de 1968, é possivel encontrar algumas preocupa-
¢bes geométricas e simbdlicas. A imagem representa um estado de alma,
onde a figura circular surge em posicao de destaque - no centro do cére-
bro. Este circulo abre o caminho a varias interpretagdes, no entanto ndo
caberd aqui fazer uma mitocritica as imagens do autor, ficando apenas a
oportunidade de referir algumas alusdes geométricas na sua pintura como
motivo de reflexdo.

No estudo das figuras geométricas had sempre uma relagdo com o nu-
mero. No caso do estudo da simbdlica do tridngulo, este se associa aos
ndmeros um, dois e trés. Recorde-se, neste momento, a conjugacgdo que
Lima de Freitas faz entre os nimeros 1, 2 e 3 e a geometria do tridngulo:
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Seria uma tarefa ingente, ocupando um grosso
volume, examinar todos os ndmeros inteiros
nas suas arcaicas propriedades simbdlicas.
Limitar-nos-emos, pois, a evocar o caracter
primordial do Um, equivalente numeral da
unidade divina como da unidade do ser, e a
observar que nem o 1 nem o 2 possuem cor-
respondéncia poligonal, pois é apenas com
o 3, portanto com o tridngulo, que comeca a
série dos poligonos regulares inscritiveis no
circulo; tudo se passa como se esta primeira
possibilidade de representagdo ou de visua-
lizagdo, a partir do 3, fosse o equivalente de
uma demonstragéo da esséncia trinitaria do Um,
que néo se torna humanamente perceptivel
sendo como Trés (ou Tridngulo). Este nimero
Trés apresenta-se, deste modo, como manifes-
tacdo primeira (ou primeira “materializagdo’,
num plano subtil, se é possivel dizé-lo assim)
da Unidade, inconcebivel e irrepresentével,
de Deus. De um Deus que se manifesta direc-
tamente, “geometricamente’, como Trindade
(Freitas, 2003, p.110).

Tal como vai ser possivel verificar, ao longo
deste trabalho, o tridangulo, o quadrado e o circulo?,
apesar de terem carateristicas e formas diferen-
tes, conseguem estabelecer relacdes sequenciais
que os torna indissociaveis, como alude o autor:

As figuras do circulo, do quadrado e do tridn-
gulo sdo realmente arquétipas, de um sim-
bolismo demasiado genérico e perdido na
nossa noite ancestral para que seja possivel
tracar-lhe fronteiras nitidas, determinar-lhe os
limites da significagdo; longe de se tratar de
formas «puras», trata-se de formas inesgota-
velmente «impuras», repletas de passado,
espécie de nebulosas primordiais contendo
indmeros temas difusos (Freitas, 1965, p.71).

Na obra O Amante de Fogo, de 1971, Lima
de Freitas escolhe representar um tema especi-

Fig.1 - O Grito. Oleo sobre tela, 1968.
Fonte: Imagem reproduzida de (AAVV, 1998, p.78)

Fig.2 - 0 Amante de Fogo. Oleo sobre
tela, 1971
Fonte: Imagem reproduzida de (AAVV, 1998:83).
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fico, mas enquadra-o num cenério geométrico, em dois planos distintos: no
primeiro, desenha um quadrado que secciona a paisagem, dando-lhe uma
ideia de enquadramento, na linha de en-quadrar; no segundo, representa va-
rias figuras geométricas, algumas prefigurando sélidos geométricos transpa-
rentes, pairando sobre os amantes, como que fossem motivos de perfeicéo,
divindade e harmonia - o circulo, o tridngulo e o quadrado.

As caracteristicas inerentes a cada uma destas figuras geométricas tocam-
-se em algum momento, seja em ndmeros, em lados ou em angulos, entre
outros aspetos. Lima de Freitas aponta algumas dessas relagdes:

Apds este excurso, retomemos o exame das formas geométricas no seu
simbolismo e consideremos, mais uma vez, o tridngulo, na sua qualidade
de primeiro poligono inscritivel no circulo. A soma dos &ngulos internos do
triangulo é igual a 180°. A soma dos dngulos internos do quadrado (ou do
rectdngulo) é 4x90=360°, valor angular do préprio circulo. Esta igualdade
de valores angulares revela, de resto, a equivaléncia secreta do quadrado
e do circulo, sendo o quadrado “o Um sob a forma de Quatro” ou, por ou-
tras palavras, sendo o Quatro o Dez, pela operagdo da Tetraktis pitagérica
(Freitas, 2003, p.173).

Portanto, o tridngulo é o poliedro regular mais simples que se pode en-
contrar, pelo que esté intimamente relacionado com ele mesmo e com outras
figuras geométricas'®. A sua simbologia esté relacionada com o niimero trés,
associada aos seus lados, vértices e angulos'": “Talvez porisso o tridngulo que
contém um olho tenha surgido como simbolo da consciéncia divina, se bem
que haja ai uma referéncia directa a nogdo de Trindade” (Freitas, 1965, p.70).
E acrescenta: “...; o tridngulo aponta, indica, revela, ataca - como uma flecha;
na sua maxima agressividade, fere e dilacera” (Freitas, 1965, p.71).

A pintura, de 1984, O Mensageiro do 515 estd imbuida de significados,
contudo é dbvia a representacdo do tridngulo ou do prisma triangular. Este
reflete a luz no sentido descendente, indicando e revelando uma mensagem
implicita, que pode ser lida através da interpretacido do significado do nu-
mero 515. Para além do tridngulo, 0 515 é igualmente geométrico, tal como
Lima de Freitas alude:

E talvez mais que todos seja o enigmético Quinhentos e Quinze de
Dante o nome mais apropriado para o Messo di Dio, o enviado de
Deus, cifra a um tempo profética e pitagdrica, cabalistica e geométri-
ca, joaquimita e templéria, que o Mestre quinhentista da Apari¢cdo do
Cristo a Virgem transpds (segundo penso) para o universo simbdlico
da terra Lusa (de Luz, lugar de ressurreicdo!), ao mesmo tempo que
noutro lugar da Europa outro Mestre - este com nome bem conhecido,
Alberto Direr - Ihe dava feicdo saturnina na Melencolia. Ai nascem os
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meus anjos e mensageiros do 515, o meu
Teorema de Pitagoras (Freitas, 2006, p.90).

Ainda a propdsito dos tridngulos, parece
haver pertinéncia na abordagem do Teorema de
Pitdgoras: “Donde, a emergéncia, entre os sinais
geométricos e numeroldgicos, ainda de um outro
tridangulo sagrado que exprime, especificamente,
asteofanias e que é aquele que conhecemos pelo
nome de “tridngulo de Pitdgoras”” (Freitas, 2003,
p.162). O triangulo de Pitdgoras é a valorizagdo
méxima do tridangulo sagrado, denominado 3-4-5:

A figura da Pentaktis ou tridngulo de Quinze
desempenha um papel central na valoriza-
¢do do tridngulo sagrado 3-4-5 ou, por outras
palavras, do tridngulo de Pitdgoras. De resto,
tudo leva a crer, diga-se de passagem, que
Pitdgoras bebeu o seu saber junto dos sacer-
dotes egipcios, depositarios de uma ciéncia e
de uma sabedoria de antiquissimas tradi¢ées
(Freitas, 2003, p.162).

O triangulo de Pitagoras é representado em
termos 3-4-5, do qual se obtém o nimero 12, se
somados os trés nimeros, ou seja, 3+4+5=12.
Lima de Freitas, de forma clara, explica a sim-
bdlica destes nimeros e da respetiva figura, da
seguinte maneira: “Temos, nesta figura, um trian-
gulo central simbolizando a tri-unidade criadora
e divina e, nos trés lados, os doze lugares ema-
nados, exprimindo a criagdo do mundo animado
ou os doze “animadores”, como diz Schwaller de
Lubicz, que os assimila as doze “casas” zodiacais
do “ciclo animal™ (Freitas, 2003, p.163).

Por seu lado, o Teorema de Pitdgoras enun-
cia-se do seguinte modo: o quadrado da hipote-
nusa é igual a soma dos quadrados dos catetos.
Lima de Freitas refere a sua importéncia: “Recor-
de-se que segundo o teorema de Pitdgoras, o
quadrado da hipotenusa do tridngulo rectangulo
é igual a soma dos quadrados dos outros lados;
no caso do tridngulo 3,4 e 5, isso toma a forma

Fig.3 - 0 Mensageiro do 515. Oleo sobre
tela, 1984.
Fonte: Imagem reproduzida de (AAVV, 1998:142)
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de 32 + 42 = 52" (Freitas, 2006, p.130). Tal significa que a2=b2+c2, sendo a
igual a hipotenusa e b e c igual aos catetos ou, por outras palavras, a édrea do
quadrado A1 é igual a soma das areas dos quadrados A2 e A3 (Figura 7). Apli-
cando o Teorema de Pitdgoras ao tridngulo, do mesmo, obtém-se 32+42=52
ou 9+16=25 ou 25=25.

No Teorema de Pitdgoras, o tridngulo surge como o elemento estrutu-
rante, apesar de ser possivel, também, optar pela vertente do quadrado'.
O quadrado comporta uma simbologia relacionada com o espago e a terra,
como refere o autor:

Milhées de arquitectos, espalhados no espaco e no tempo, mostraram e
mostram a sua preferéncia por esta familia de formas de quatro faces, que
os quatro pontos cardeais situam no espago; o quadrado contém-nos e
protege-nos contra os assaltos do exterior - hd uma «defesa em quadrado»,
na linguagem militar (Freitas, 1965, p.69-70).

O caminho a seguir para unificar e complementar o tridngulo e o quadra-
do é conseguir compreender e chegar até a Pedra Filosofal:

Este homem que é “Terra” consegue assim, iniciaticamente, aperceber-se
da identidade de todas as coisas, ao cabo de uma operacdo cuja chave é
o Trés, selo ou simbolo do Espirito Santo. Transformado em Addm Kadmén
ou homem que atingiu a sua perfeita realizagdo, ele é 4, enquanto pedra,
3 enquanto fogo e a sua nova consciéncia cristaliza-se (ou “coagula” de
novo), enquanto fusdo do tridngulo e do quadrado, na figura emblemética
da pedra filosofal (Freitas, 2003, p.173).

A Pedra Filosofal revela uma identidade secreta pois representa, também,
o Delta Luminoso™. Todas as representa¢bes geométricas e jogos numéricos
pressupdem uma relagdo intima:

Esta figura revela uma identidade “secreta” e profunda com o pentdgono,
jé que, goniologicamente, o quadrado é 360° e o tridngulo 180°, valores
que somados dao 540°. Ora, o pentdgono compreende cinco dngulos de
180°, portanto um total de 540°. Se agora considerarmos o tridngulo pita-
gérico 3-4-5, que corresponde a sucessao do tridngulo, do quadrado e do
pentdgono, encontraremos a adi¢do: 180+360+540=1080. Expresso de
outro modo, reencontraremos o valor angular que define a “cabega” do
delta luminoso! (Freitas, 2003, p.173).

Inscrevendo o tridngulo de Pitdgoras 3-4-5 numa circunferéncia, verifi-

ca-se que ela apenas comporta dois tridngulos, nos quais a hipotenusa de
ambas se sobrepde:
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Se inscrevermos este tridgngulo no circulo, aperceber-nos-emos, imediata-
mente, que hé lugar para um segundo tridngulo igual, mas para mais ne-
nhum. Esta duplicagdo provoca a sobreposi¢do das hipotenusas, isto é, dos
lados de valor 5 dos dois tridngulos[...]. Temos, pois, o seguinte esquema:
um didmetro da circunferéncia, no qual as duas hipotenusas coincidem ou
se confundem, adquirindo desse modo um valor duplo, ou seja 2x5=10,
numero que corresponde a unidade (Freitas, 2003, p.169).

Asimbologia dos tridngulos esta relacionada com a forga simbdlica atribui-
da ao triangulo equilétero. Este tridngulo simboliza a divindade, a harmoniae a
proporcao’: “E evidente que o tridngulo equilatero se coloca, & partida, como
afigura geométrica perfeita da tri-unidade divina, na pureza, por assim dizer,
abstracta da sua esséncia. Ele é o tridngulo da Origem” (Freitas, 2003, p.161).

Ao mesmo tempo que se reparte um tridangulo equildtero em dois tridngu-
los reténgulos, também se multiplicam dois equildteros, formando um losan-
go. Esta formacé&o constitui uma simbologia apresentada por Lima de Freitas:

Assim, para a tradi¢cdo do Extremo Oriente, dois ternérios, que podemos
representar por dois tridngulos de base comum e vértice respectivamente
para cima e para baixo, sdo susceptiveis de exprimir a analogia da cisdo
do principio unico em duas polaridades e a fusdo ou unido das duas pola-
ridades numa nova unidade, filha da dualidade e sua mediadora; trata-se
do Homem (Freitas, 1977, p.123).

A organizagdo de dois tridngulos equilédteros, dispostos em losango, re-
presenta uma base sustentada da geometria sagrada que Lima de Freitas
considera uma célula das redes triangulares:

Indicamos de modo sucinto algumas das conota¢ées mais evidentes das
duas triades bdésicas da tradicdo taoista (. . .) e examindmos a sua repre-
sentacédo gréfica e geométrica por intermédio de dois tridngulos equilate-
ros unidos pela base. Tal disposi¢cdo constitui a «célula» mais simples das
redes triangulares e apresenta um grande nimero de propriedades noté-
veis (Freitas, 1977, p.131).

O Jardim das Hespérides, de 1986, mostra uma méxima geométrica com-
plexa, onde se consegue ver representado o losango e/ou uma geometria
espelho’, que podera relacionar-se com o 515 e que constitui um encontro
com o nimero-espelho. Lima de Freitas fala de um reflexo do espelho: “A sua
imagem, porém, devera ser invertida ou as avessas, a fim de se poder decifrar
as direitas, o verdadeiro sentido dos signos” (Freitas, 2003, p.146).

O losango tem vérias interpretacdes possiveis. Por um lado, podera repre-
sentar o feminino numa componente mais erética'®. Por outro lado, o losango
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Fig.4 - 0 Jardim das Hespérides. Acrilico
sobre tela, 1986
Fonte: Imagem reproduzida de (AAVV, 1998, p.141)
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com dois tridngulos isdsceles, adjacentes pela
base, representa alguns opostos como o céu e a
terra, o superior e o inferior, ou mesmo o mascu-
lino e o feminino, numa componente mais sagra-
da ou divina'. O tridngulo de vértice para cima
e o tridngulo de vértice para baixo representam,
isoladamente, o masculino e o feminino, respeti-
vamente'8. Lima de Freitas apresenta a perspetiva
relacionada com o Extremo Oriente, a qual refere
que o tridngulo de ponta para baixo simboliza o
homem verdadeiro: "O tridngulo de ponta para
baixo do tragado do Extremo Oriente representa,
assim, a funcéo conciliadora do «<homem verda-
deiro», como pontifex, ou construtor da ponte que
une o «Céu» e a «Terra»” (Freitas, 1977, p.126).

Se estes dois tridngulos estiverem entrecru-
zados, entdo estdo perto da mistica alquimica
de uma estrela de seis pontas, denominada por
Selo de Salomé&o ou Estrela de Davi'?. Trata-se
de uma estrela com seis pontas, composta por
dois tridangulos equildteros entrecruzados. Este
simbolo incorpora os quatro elementos, as qua-
tro qualidades ou propriedades fundamentais
da matéria, bem como os sete metais e os sete
planetas da tradi¢do hermética®: “"Para os nossos
antepassados, e até uma época muito recente,
quatro «principios» compunham a matéria e o
mundo: terra, ar, fogo e dgua. A mistura des-
tes quatro elementos fornecia a infinidade das
substéncias, das mais pesadas as mais subtis”
(Freitas, 1965, p.75). O autor acrescenta, ainda
aimporténcia da cor: “Ora a estes «elementos»,
activos no subconsciente colectivo, correspon-
dem quatro cores; o azul ao ar, o verde a dgua,
o vermelho ao fogo e o castanho a terra” (Frei-
tas, 1965, p.76).

Voltando aos dois tridngulos equiléteros,
formando um losango, verifica-se neles uma ins-
cricdo simultdnea em duas circunferéncias iguais
que passam cada uma pelo centro da outra?’.

Na obra A Montanha da Lua, de 1988, con-
textualizada nas Paisagens Visiondrias, o autor faz
antever vérios losangos com a representagdo dos



ramos das arvores. Lima de Freitas caracteriza
e contextualiza esta representagdo geométrica
como mandorla ou améndoa mistica®:

Os dois arcos de circulo assim obtidos, tan-
gentes aos vértices dos tridngulos, delimitam
uma figura geométrica da maior importancia
na simbdlica da arte religiosa e ndo apenas
entre os antigos chineses, como vimos, mas
também para os arquitectos e artistas do ro-
maénico europeu: trata-se, com efeito, da figura
geralmente designada pelo nome de «man-
dorla» ou «xaméndoa mistica», que tantas vezes
aparece nos timpanos das igrejas romdénicas,
e onde em geral se inscreve o vulto de Cristo
«em gldria», amitde rodeado dos simbolos do
Tetramorfo - o touro e o ledo alados, a dguia e
o anjo (Freitas, 1977, p.131).

Amandorla ou Vesica Piscis ou, ainda, bexiga
de peixe desempenha um papel determinante na
arquitetura e na escultura, bem como na pintura. A

Fig.5 - 0 Jardim das Hespérides. Acrilico
sobre tela, 1986
Fonte: Imagem reproduzida de (AAVV, 1998, p.141)
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figura associada a esta representagdo geométrica é o peixe que, para a cultura
cristd, tem uma grande relagao com Cristo:

A mandorla, também conhecida outrora por vesica piscis, ndo é porém ex-
clusiva da arte roménica: ndo sé surge na arquitectura, na escultura e na pin-
tura de outros momentos da arte crista, sobretudo antes do gético, como se
manifesta na arte sagrada de vérias civilizagées. A assimilacéo paleocrista do
Cristo e do peixe (ichtius) explica provavelmente a insisténcia numa figura
geométrica que evoca a forma geral de um peixe; (Freitas, 1977, p.131-132).

Os dois circulos interpenetrados desenham a mandorla ou a Vesica Pis-
cis?®. Esta assume um valor simbdlico na interpretagdo de dois mundos, como
esclarece Lima de Freitas: "o das esséncias espirituais, do Sopro ou Pneuma,
daquilo a que os hindus chamam Purusha, e o mundo das potencialidades
fenomenais, do principio maternante, a que os hindus chamariam Prakriti (na
linguagem chinesa que examinédmos atras tratar-se-ia do Céu e da Terra” (Frei-
tas, 1977, p.132). Aligacdo entre estes dois mundos leva ao surgimento de um
lugar mistico, que o autor descreve da seguinte forma: “A vesica, sobreposicao
comum dos dois «mundos» intemporais, seria assim a zona da manifestagéo, o
ambito onde irrompe o universo criado e o homem, o mundo do visivel e do
sensivel que participa, todavia, dos dois circulos anteriores a qualquer mani-
festagdo” (Freitas, 1977, p.132).

Na pintura O Paracleto, de 1991, o autor inscreve a figura mistica numa
Vesica Piscis, atribuindo conceitos e significados maiores a pintura. Neste mo-
mento, é possivel dizer que Lima de Freitas faz opgdes conscientes na sua pin-
tura, tanto ao nivel geométrico como ao nivel simbdlico, complementando o
seu significado e intencdo. Pode ainda fazer-se referéncia a Estética Medieval,
na qual é recorrente a identificagdo da figura divina (Cristo) dentro da mesma
representacdo geométrica, nomeadamente a Vesica Piscis, tanto na pintura a
fresco, como na escultura?t.

Quando séo representadas duas Vesicas Piscis?®, estas determinam, na cons-
trugdo geométrica, um quadrado e um circulo de perimetros praticamente iguais
e apresentam-se cruzadas em angulos retos, havendo verifica-se uma aproxima-
¢do a quadratura do circulo?, onde Lima de Freitas revé uma figura arquetipica
da conciliagdo dos mundos. A este respeito Lima de Freitas refere o seguinte:

O circulo vira as costas ao exterior e concentra-se em si mesmo. No circulo
- e na esfera, seu superlativo - depara-se-nos um «inconsciente» inteiramen-
te diverso do quadrado: principio de perfeicdo e de totalidade, que implica
nog¢ées fundamentais de Universo, todo, Ser Supremo, mundo, ser; ovo pri-
mordial, forma perfeitamente contida, totalmente fechada, lugar do dentro
absoluto, espaco interiortocado de uma distingado mistica (Freitas, 1965, p.70).
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Chega-se, assim, a uma unido clara entre os
dois tridngulos equilateros, formando um losan-
go. Por sua vez, inscritos por duas Vesicas, onde
se encontram o quadrado e o circulo?’:

Passar do circulo ao quadrado constitui o acto
pelo qual Deus cria os mundos, coagulando-
-0s; inversamente, passar do quadrado ao
circulo corresponde ao solve alquimico, acto
mediante o qual o homo archetypus alcanca
ultrapassar a ilusdo das formas criadas, dos li-
mites fixos e da separagdo dos seres, e gragas
ao qual, “morrendo para o mundo’, remata e
completa a consciéncia da Unica realidade de
Deus (Freitas, 2003, p.173).

Esta geometria mistica realca os tragados
como sendo elementos estruturantes das forcas
da vida. Sdo elas representadas pelo circulo que
representa o todo, o absoluto e o uno divino e
pelo quadrado que significa o relativo e o limite
terreno. Lima de Freitas salienta:

Se nos reportarmos ao &mbito do sensivel, que
é o0 dmbito mesmo onde se exercem as artes,
e se considerarmos o circulo como uma ana-
logia do Todo, do Absoluto, do Uno divino, e
o quadrado como a analogia do Relativo, do
limite terreno, o conhecimento do Ndmero en-
contra a nascenga imediata equivaléncia visual
e geométrica. E com efeito é da meditacdo da
estrutura poligonal do circulo que resulta ndo
apenas aquilo a que os antigos chamavam a
Ciéncia do Numero, mas também a estrutura
mesma da linguagem, pela correspondéncia
do valor esotérico das vinte e duas letras do
alfabeto sagrado com a série dos vinte e dois
poligonos regulares que se pode inscrever no
circulo (Freitas, 1977, p.81).

Assim, o circulo simboliza o céu em posigdo
superior e o quadrado simboliza a terra em po-
sicdo inferior. Destas duas polaridades ressalta a

Fig.6 - 0 Jardim das Hespérides. Acrilico
sobre tela, 1986
Fonte: Imagem reproduzida de (AAVY, 1998, p.141)
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posicdo vertical do ser humano, o qual desenha uma cruz intermédia?® através
dos bracos abertos em posicdo horizontal. Assim, o céu cobre e a terra suporta:

Um outro esquema dé conta dessa funcdo mediadora: simbolizado o «Céu»
porum circulo em posicdo superior e a «Terra» por um quadrado em posi¢do
inferior (o que corresponde exactamente aos dados da tradi¢do chinesa) a
posi¢cdo do Homem é dada por uma cruz intermédia; este esquema torna
manifesta uma hierarquia vertical entre Céu, Homem e Terra: «O Céu cobre,
a Terra suporta» (Freitas, 1977, p.123).

A dicotomia apresentada seja em termos simbdlicos, numéricos ou geo-
métricos, representa arquétipos determinantes que estardo, oportunamente,
presentes nesta abordagem tedrica. A este respeito, Lima de Freitas realca:
“Céu e Terra, circulo e quadrado, macho e fémea, mais a respectiva conjuncéo,
hierosgamos, reconciliacdo e fusdo, sdo arquétipos fundamentais e a diversi-
dade das manifestagdes simbdlicas ndo deveréa fazer-nos perder de vista a sua
identidade imperturbavel” (Freitas, 1977, p.125).

A Vesica Piscis comporta potencialidades a que, também, Lima de Freitas
deu relevo através da construcdo geométrica e da aplicabilidade na arquitetura,
nomeadamente na Grande Piramide do Egipto.?’

Lima de Freitas considera que todas estas representa¢des da Vesica Piscis tém
um grande valor simbdlico, sendo por si sé um elemento unitivo por exceléncia:

Importa salientar que o valor simbélico da vesica, ... decorre essencialmente
da sua capacidade unitiva, conciliadora, como chave geométrica do casamento
de opostos (e é esse o sentido religioso, magico, operativo, da célebre «qua-
dratura do circulo», que as ciéncias exactas condenaram como impossivel;
os fanéticos da exactiddo ignoram que «a exactiddo por si apenas é cadtica
e guarda na sua rede infernal o nimero da Besta, que nimero de homem é,
seiscentos e sessenta e seis», como escreveu algures, num lampejo poético
altissimo, o Poeta e Pintor Almada Negreiros) (Freitas, 1977, p.134).

O autor termina uma das suas elucidag¢des, acrescentando algumas con-
sideracdes relacionadas com a misteriosa mandorla ou Vesica Piscis, referindo
estar associada a reflexdo e a meditacdo:

Tudo nos leva a ver na figura da Mandorla um «suporte de meditacdo» e de
«conversdo» dos mais puros da nossa tradicdo ocidental, o simbolo mais
despojado e ao mesmo tempo mais rico de mistérios daquilo que certos
compagnons de grau inicidtico elevado, mestres e membros de confrarias
de construtores de templos, designaram pelo nome de «ponto da Bauhiit-
te», pelo menos aqueles que estiveram vinculados a escola de Estrasburgo
(Freitas, 1990, p.133).
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Na obra Dakini, de 1973-74, Lima de Freitas
faz uma homenagem a divindade feminina e a
relagdo que estabelece com o Céu. O autor, ndo
sé inscreve uma figura feminina em tragados geo-
métricos, como destaca, ao centro, umaimagem
implicita, fundida com cores de sol e lua, como
que brotando o devir reflexivo e meditador.

O Ponto da Bauhtditte volta a ser referencia-
do no texto, pois surge associado a Vesica Piscis,
tendo tido influéncia os estudos iniciados por
Almada Negreiros: "O desafio que aceitei foi o
de fazer uma introdugdo as pesquisas de Alma-
da sobre a geometria simbdlica. ...; Almada ndo
tinha encontrado a solugdo verdadeira” (Freitas,
1990, p.133). O autor elucida: “..., a vidva do Pin-
tor (Sarah Affonso, igualmente Artista) pedira-me
encarecidamente que me ocupasse do assunto;
ela ndo entendia tais matérias e disse-me: «Vocé
tem de fazer alguma coisa para dar a conhecer a
obra do meu marido nesse ambito. Sé Vocé pode
fazé-lo.»" (Freitas, 1990, p.134-135). Com esta
perspetiva, Lima de Freitas expande um longo
trabalho: “E foi assim que durante cerca de dois
anos fiz centenas e centenas de desenhos geomé-
tricos” (Freitas, 1990, p.135). Desta forma, o autor
considera que a solugdo “"do famoso «ponto da
Bauhutte» poderia estar num certa figura chave,
capaz de fornecer vias resolutivas para enorme
nimero de problemas geométricos, dessa geo-
metria, precisamente, a que os Antigos chamavam
«sagradax” (Freitas, 1990, p.135). Afigura que Lima
de Freitas considerou como sendo a chave para
alcancar o Ponto foi a mandorla ou Vesica Piscis
ou, ainda, améndoa mistica. O autor sublinha esta
ideia e termina, dizendo o seguinte:

Qual é entéo o «ponto da Bauhiitte»? Pois bem,
é um ponto que se encontra no meio do lado
dos tridngulos do Tai-Khi*®. Portanto, ndo hd um
ponto apenas: ele polariza-se imediatamente
em quatro e numa cascata de «olhos» do Piscis.
Isso fez-me compreender, por um lado, que
se trata exactamente da visdo de Ezequiel, na

Fig.7 - 0 Jardim das Hespérides. Acrilico
sobre tela, 1986
Fonte: Imagem reproduzida de (AAVV, 1998, p.141)
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qual as rodas se cobrem de olhos; pus-me a procurar, portanto, figuragées
ou representagées dessa visdo na iconografia crista, sobretudo do primeiro
cristianismo (Freitas, 1990, p.135-136).

Tanto em Almada Negreiros como em Lima de Freitas o Ponto da Bauhtitte
é encontrado. Contudo, deverd tomar-se em linha de conta o facto do Mé-
todo de Almada n&o inscrever o circulo na construgdo e o tridngulo nédo se
apresentar equildtero, deixando assim de corresponder a perfeicdo do Trés,
tal como o pretendido e conseguido com o Método da Vesica Piscis (inspira-
do em Freitas, 1977, p. 69).

1.2.2. O pentagono e o hexagono

O pentagono estabelece uma intima relagdo com o ndmero cinco. Por sua
vez, esté relacionado com o Andrdgino, ou seja, com a unido entre o masculino
e o feminino ou o nimero trés e o nimero dois. Somados, estes Ultimos, cor-
respondem ao nimero cinco®. O pentagrama remete para a estrela de cinco
pontas, a qual Lima de Freitas faz referéncia e associa ao exemplar desenho O
Homem de Vitrivio, de Leonardo da Vinci (1452-1519).

Dizia-se também que um Mestre «se encontra sempre entre o esquadro e
0 compassov, isto &, no préprio local, o «Meio Invaridvel», onde se inscreve
a estrela de cinco pontas, a qual, como se vé no pentagrama de Agrippa, é
assimilada a figura humana (cabeca, bracos e pernas fornecendo as cinco
pontas); evocando ainda o célebre desenho de Leonardo onde o homem
se inscreve num circulo como um pentdgono. Também para os pitagdricos
a estrela de cinco pontas ou pentagono regular estrelado era simbolo de
perfeicdo humana: tal o tema central do painel de Almada Negreiros, Co-
megar (Freitas, 1977, p.125).

Na perspetiva de Lima de Freitas, a estrela pentagonal irradia energia que
supera, por um lado, o bem e, por outro lado, o mal, como esclarece:

Para avaliar melhor o que essa estrela significa é necessario compreender
que ela exprime, ndo sé a regularidade perfeita do pentdgono, como figura
poligonal completa e acabada, mas também o dinamismo irradiante do cinco:
irradiagao, energia criadora, crescimento, expanséo, ultrapassagem dos limi-
tes naturais, quer no sentido do “bem’, quer no do “mal”; tradicionalmente,
este ultimo sentido é dado pela inversdo do pentdagono, em “queda’, como
se vé em certas representagées religiosas e magicas onde, amiude, ganha a
significacdo de Lucifer (a luz caida) e do Tentador (Freitas, 2003, p.135-136).

Em toda a sua conjuntura, o ser humano estrelado € um ser perfeito por
ter alcancado a harmonia entre todas as suas potencialidades humanas:
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Assim, o Homem representado por um pentagono regular, estrelado ou
ndo, ndo pode ser sendo um perfeito, isto €, um ser que desenvolveu, de
maneira totalmente harmoniosa, todas as suas potencialidades, todas as
suas energias, em todos os planos - fisico e psiquico, animico e intelectual,
instintivo e espiritual - de tal modo que, todas as componentes do seu ser,
formam uma unidade sinfénica indivisivel, orgénica e intensamente viva
(Freitas, 2003, p.136).

Quando Lima de Freitas pinta, em 1988, A Sibila Eritreia inscreve repre-
sentacbes geométricas pentagonais capazes de dialogar com o tema da pin-
tura. O caminho profético e o tema da perfei¢do estdo em paridade na obra,
reforcando os significados subjacentes e permitindo compreender melhor o
significado da simbdlica pentagonal.

Tal como nos tridngulos, também nos pentdgonos se encontra uma dupla
identidade, simultaneamente masculina e feminina, que se caracteriza pela sua
posicdo relativamente ao plano horizontal. Por outras palavras, se o pentadgo-
no se encontra com um vértice orientado para cima, entdo é masculino. Se, o
mesmo se encontra invertido, entdo, simboliza, o feminino. Lima de Freitas aclara:

A for¢a separadora afasta, simetricamente, (simetria sublinhada pela repe-
ticdo das mesmas palavras, em ordem inversa) o macho e a fémea, no in-
terior do circulo, repelindo-os e contraindo-os; mas esta forga coagulante
suscita uma forca oposta, devido a natureza bipolar de todo o manifestado,
e o equilibrio ird ser atingido na figura de dois pentdgonos, na qual o pen-
tdgono invertido constitui aimagem ou o reflexo (fémea) do pentagono “de
pé” (Freitas, 2003, p.139).

Afigura central, extraida do pentadgono, é designada por Delta Luminoso,
caracterizada pela figura do tridngulo:

Estudamos atrds a esséncia trinitéria - ou triangular - da divindade e, por
outro lado, a presencga, no pentdgono regular, de um tridngulo especifico
chamado delta luminoso, simbolizando a presenca, no Antropos, da Trin-
dade divina, facto do qual decorre o caracter sagrado do delta luminoso e
também, obviamente, dos dngulos que o formam. Esse tridngulo, como ja
vimos, possui uma “cabec¢a” no vértice superior que mede 108° e uma base
que é formada por dois dngulos de 36°. Todo ele é simbolo, j& o dissemos,
do que hé de divino no Homem e, por mais forte razdo - mormente na reli-
gido crista -, do Deus feito Homem (Freitas, 2003, p.161).

A soma dos dngulos internos do tridngulo é sempre igual a 180°, dai este

ser, também, um ndmero de grande relevo na numerologia e na geometria
sagrada, nomeadamente através do Delta Luminoso.
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Figura 8: Calmo na Falsa Morte (No timulo
de Christian Rosenkreutz, de Fernando
Pessoa). Acrilico sobre tela, 1985

Fonte: Imagem reproduzida de (AAVV, 1998, p.141)
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O hexdgono comporta uma intima relacédo
com o numero seis. O hexdgono® relaciona-se
com o hexagrama, sendo a juncéo de dois trian-
gulos equildteros que constituem uma estrela.
Na linguagem alquimica define-se esta estrela
como Selo de Salom&o®. E também possivel
verificar uma articulagdo destas caracteristicas
com o Homem de Vitruvio, de Leonardo da Vinci
onde o desenho de um tridngulo invertido re-
presentaria, exatamente, o pretendido.

Na Figura 8, pode perceber-se a complexi-
dade geométrica que Lima de Freitas alcangou.
Os seus tragos e desenhos sdo envoltos de cons-
ciéncia e significado. Trata-se de uma obra me-
recedora de estudo e reflexdo, tanto pelo tema
escolhido, como pelo significado dos tragados
geométricos.

A unido entre o pentdgono e o hexdgono
é, de facto, um segredo mistico da geometria.
Confirma-se que juntos podem representar o
Andrégino, ou seja, a unido pura do masculino
e do feminino. Lima de Freitas vai mais longe e
diz que a partir da Vesica Piscis, e sem mexer na
abertura do compasso, se une o pentdgono e o
hexagono. Albrecht Diirer (1471-1528) é o autor
de referéncia para o inicio dos pensamentos de-
dicados ao compasso e a régua. O autor elucida:

Valerd a pena reflectir aqui que outro pintor,
mestre Albrecht Diirer, teve conhecimento
exacto deste segredo; de facto, no seu tra-
tado Curso da Arte de Medir com Compas-
so e Régua, legou-se um tracado que opera,
de modo suficientemente correcto, a unido
do hexdgono e do pentdgono, «<sem mudar
a abertura do compasso». Ndo estranhara
o leitor avisado que o método usado por
Diirer recorra a vesica piscis, sobretudo se
tiver conhecimento de que o grande artista
foi seguramente membro de uma sociedade
inicidtica templdria, provavelmente relaciona-
da com certas confrarias da Escécia (Freitas,
1977, p.137).



O pentadgono e o hexdgono®, tal como as vérias figuras geométricas refe-
renciadas, suportam uma simbologia que, nesta abordagem especifica, remete
para o sagrado. Um sagrado sustentado por um hermetismo qualificado com
base na geometria e na arte e, em alguns casos, na ciéncia. Na pintura O Faro/
de Saturno, de 1986, o autor faz uma homenagem a paisagem e a geometria,
através do tema saturniano: “..., o mito de Saturno, da perdida Idade do Ouro
que voltara no fim dos tempos, do Milénio profetizado por Jodo em Patmos e
pelo abade Joaquim, que tanto ecoou em Portugal” (Freitas, 1987, p.127). A
respeito de Saturno e da simbdlica adjacente, Lima de Freitas salienta:

O lema do artista actual - parafraseando velhos textos alquimicos - consis-
tird, na nossa opinido, em «ultrapassar o regime de Saturno»; e para essa
passagem, para esse transito fora dos limites Saturninos, o Unico passaporte
é o simbolo, caroco compacto, pétreo, que escapa a dentada «crénica» do
pai Jupiter e que ele vomita. O simbolo é como um «quantum» de energia
que garante a imagem a velocidade necesséria para escapar a queda na
«actualidade» onde se desfaz: porta secreta que conduz ao universal, via da
arte simultaneamente a mais hermética e a mais comunicativa; e isto por-
que a forma que significa constantemente outra coisa é, paradoxalmente,
aquela que mais se significa (Freitas, 1971, p.183-184).

Os tragados geométricos, nos quais existe uma geometria sagrada impli-
cita, sugerem a Pedra Filosofal, num cenério - o do Cabo de S. Vicente - com
paisagem de bravura e, ao mesmo tempo, de tranquilidade. Trata-se de um
misto de sentimentos que se confundem com a rigidez e o rigor dos tracados.

2. Notas conclusivas

Neste estudo houve o propédsito de estabelecer um paralelismo entre o
pensamento geométrico de Lima de Freitas e a sua pintura - Arte e Geome-
tria. Neste didlogo procurou-se explicitar algumas linhas de pensamento que
se relacionam com a simbdlica do nimero e da geometria, estudadas pelos
mestres Almada Negreiros e Lima de Freitas, dentro da Tradi¢do Pitagérica.

No presente trabalho houve a oportunidade de exempilificar algumas ideias
geométricas, através de algumas pinturas do autor. Contudo, fica a sensacéo
de que o estudo geométrico na sua pintura merecerd uma hermenéutica pro-
funda, tendo em conta os tracados geométricos e os temas escolhidos, por
forma a ir mais longe no que respeita a simbdlica e a real intengdo do artista.

As opgdes plésticas e teméaticas de Lima de Freitas mostram uma coerén-
cia na sua obra completa. Nao sé aplica a geometria sagrada na sua pintura,
como desenvolve um pensamento estruturado e complexo, através dos seus
textos escritos.

Para despertar e motivar o interesse pelo estudo da obra geométrica de
Lima de Freitas, ha a referir a obra publica O Almada-neopitagdrico, de 1995-
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1996, da Estagdo dos Caminhos de Ferro do Rossio (Freitas, 1997, p.113), rea-
lizada numa fase madura da sua vida e obra.

Esta pintura sobre azulejos, considerada obra magna, faz uma homenagem
ao mestre Almada Negreiros. Nela, podem observar-se alguns pensamentos
geométricos do mestre, mas também de Lima de Freitas. H4, por assim dizer,
uma fusdo entre dois pensamentos, resultando numa imagem maior. Levan-
ta-se a questdo sobre o significado intimo dessa opg¢do? Nao haverd um ca-
minho subliminar que merecerd um estudo profundo?

Para concluir, é importante mencionar que as questdes multiplicam-se a
cada aproximacéo a obra de Lima de Freitas. Aintencdo aqui ndo é chegar as
respostas, mas refletir sobre as questdes. Todavia, fica a consciéncia de que
é relevante estudar profundamente a obra de Lima de Freitas, pela sua com-
plexidade temética e geométrica que é, necessariamente, simbdlica.

Notas

""\/ieram a originar as duas ciéncias

visuais por exceléncia - a astronomia e a
geometria. Ciéncias ambas imprescindiveis
para a fixagdo do homem como presenca
diferenciada no mundo; serviram para
conhecer o mundo na sua mistica exigéncia
maior, espécie de cosmogonia visual”
(Lambert, 1997b, p.113).

20O ndmero e a geometria estdo, na maioria
das vezes, em sintonia ou em paridade
embora, a geometria tenha surgido antes
da aritmética: “Quando conclui o meu
trabalho consegui fazer num periodo tnico
todo o conhecimento geométrico, que

¢é do seguinte teor: a divisdo simulténea

do quadrado e do circulo em partes

iguais e partes proporcionais é a origem
simultdnea das constantes da relagdo
nove/dez, grau, média e extrema razdo e
prova dos nove. Este periodo é o Unico
texto de toda a minha especulagéo para

o cédnone. Simplesmente, ao dizer a prova
dos nove o leitor lembra-se imediatamente
da Aritmética, e aqui servimo-nos da
propria frase de Aristételes quando diz:
«Geometria é anterior a aritmética». Trata-
se, pois, exclusivamente de geometria, a
anterioridade mesma da aritmética. Isto
significa que a geometria se coloca em
conhecimento primeiro do nimero, sem
nenhum outro conhecimento anterior
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desta natureza, por conseguinte, a
primeira posicdo do conhecimento, ou
seja, a mais proxima do recebimento da
imanéncia. Nesta circunstancia todo o
conhecimento é posterior & geometria, e
esta fica sendo a forma imutével onde se
molda toda a espécie de linguagens do
conhecimento, o denominador comum
de todos os modos de conhecimento.
Daqui o cdnone. O cadnone n&o é obra
do homem, é a captacdo que o homem
pode da imanéncia” (Almada citado por
Freitas, 1977, p.85) ou In Didrio de Noticias,
16-06-1950.

3 “Simbolicamente, procurou a unidade,

a compatibilidade intrinseca entre trés
mundos, na maioria das vezes tomados
como contraditérios, sendo intransponivel
a sua relagdo mutua. Soube resolver essa
obstrucédo e na coincidéncia oposicional,
encontrou a unidade nesse “lugar do
espirito”, como lhe chamou Lima de Freitas,
o "ponto da Bauhitte onde o quadrado
(ou 0 mundo, a terra, o sélido, a sociedade,
a edificacéo, a cidade, a convencéo, a lei),
o tridangulo (ou o espirito, o sopro, o fogo,
a consciéncia individual, o amor, a sede

de sabedoria e divino) e o circulo (deus, o
Todo, o universo dos universos, a unidade
metafisica, o infinito, o que esté para |4

de toda a determinacao, o absoluto) se



inscrevem harmonicamente uns nos outros,
fundindo-se sem se com-fundir”” (Lambert,
1997a, p.160).

4 Ponto da Bauhtitte. Método de Almada
Negreiros (aplicado no painel Comecar)
pode ser consultado em: (Freitas, 1977,
p.71). Deve mencionar-se também a
seguinte obra: José de Almada Negreiros,
Ponto da Bauhlitte, 1957, 6leo sobre tela.
C.AM.

® Método da Vesica Piscis de Lima de
Freitas. Pelo método da Vesica o ponto

P determina a construcao do triangulo
equilatero (lado TT') e do quadrado no
circulo (Ponto da BauhUtte); obtém-se ainda
a relagdo entre o quadrado (lado T'Q) e o
pentadgono (lado NN') pode ser consultado
em: (Freitas, 1977, p.71).

¢ "As figuras geomeétricas (...) sdo pejadas
de significado em todas as areas culturais
e muito em particular nas religides
anicdnicas, que se mostram, por medo da
idolatria, as mais hostis as representagdes
de seres vivos, tais como o judaismo e o
islamismo” (Chevalier, 1994, p.352).

7O ponto simboliza o estado limite da
abstracgdo do volume, o centro, a origem, o
foco, o principio da emanacao e o termo do
retorno. Designa o poder criador e o fim de
todas as coisas” (Chevalier, 1994, p.534).

8 "Hambidge descobrira que as curvas
dindmicas da arte grega e egipcia se
baseavam num certo nimero de razées
especificas, que podem ser representadas
geometricamente por uma série de
rectdngulos: o primeiro - caso especial

- é o préprio quadrado; o segundo é o
rectangulo raiz quadrada de dois, cujo lado
maior é igual a diagonal do quadrado do
lado menor; e a série completa-se com

os rectdngulos das raizes quadradas de
trés, quatro e cinco” (Freitas; 1977, p.75-
76). Também, Fatima Lambert refere a
importancia do gedmetra Hambidge para
os estudos feitos por Almada Negreiros,
na medida em que o conhecimento antigo
é considerado imutével (Lambert, 1997b,
p.129).

? Refira-se uma relagao feita por Lima
de Freitas, relativamente ao circulo e

ao quadrado: "E como, pois, o labirinto,
ligado ao arquétipo da cidade, esta
também relacionado com o problema
do circulo e do quadrado - o circulo
apresentando-se, de certo modo, como
o simbolo mais directo do cosmos e o
quadrado como o simbolo mais evidente
da terra, do fixo, do mundo habitado e
também do mundo da consciéncia, da
racionalidade, das leis ..."” (Freitas, 1990,
p.125). E acrescenta: “Tanto mais que as
primeiras cidades, que eram pequenas,
tinham planta circular. ...; mas a cidade
evolui para o quadrado. A cidade
transforma-se num quadrado dentro do
circulo. No circulo césmico o quadrado
é o mundo onde o homem se constitui
em sociedade, com as suas leis, as suas
convencdes, os seus regulamentos ..."
(Freitas, 1990, p.126).

19”0 simbolismo do tridngulo liga-se ao
do ndmero trés. Ndo pode ser plenamente
compreendido sendo em funcao das

suas relacdes com as outras figuras
geométricas. Segundo Boécio, que retoma
as concepgdes geométricas platonicas

e que os autores romanos estudam,

a primeira superficie é o tridangulo, a
segunda, o quadrado, e a terceira, o
pentagono” (Chevalier, 1994, p.657).

" Existem varias formas de representar

o tridangulo. A diferenca esta nas
caracteristicas dos respetivos lados,
vértices e angulos. Deste modo, os
tridngulos sdo conhecidos em geometria,
por tridngulo equilatero, tridangulo
escaleno e tridngulo isésceles. O tridngulo
retdngulo obtém-se quando dividido o
tridangulo equildtero em duas partes iguais,
formando um angulo de 90°. As figuras
trilaterais tém, também, uma denominagao
relativa aos dngulos subjacentes ao
mesmo, como sejam os tridngulos
retdngulos, obtusédngulos e acutangulos.

2 Ainda a respeito da relacao do trigangulo
com o quadrado, refira-se que equivalem
em numeros 3 e 4, respectivamente.
Somando 3+4=7. O ndmero sete, apesar
de n3o ter sido referenciado no ponto
correspondente ao Nimero Sagrado,
comporta esta relacdo geométrica a

qual, simbolicamente, representa a
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idade da razdo: “ - a emergéncia para

fora do circulo, que € ainda o mundo da
coincidéncia e da presenga ao mundo,
com um principio de disténcia, e logo uma
tomada de consciéncia” (Emmanuel Driant
em Freitas, 1990, p.136-137). Sobre o
assunto, Lima de Freitas acrescenta: “Sim, o
sete é o nimero que opera a mudanca de
ciclo, é bem certo” (Freitas, 1990, p.137).

3 O termo Delta Luminoso ira ser retomado
mais a frente, nomeadamente quando se
falar sobre a figura do pentdgono.

40 trigangulo equilatero simboliza a
divindade, a harmonia, a proporcao. Toda
a geracao se faz por divisdo, o homem
corresponde a um tridangulo equilétero
cortado em dois, isto &, a um triangulo
rectangulo. Este, segundo a opinido de
Platdo, no Timeu, é também representativo
da terra. Esta transformacéo do trigngulo
equildtero em triangulo rectangulo traduz-
se por uma perda de equilibrio” (Chevalier,
1994, p.657).

' Losango representado por dois tridngulos
equildteros de base coincidente ou quatro
tridngulos retdngulos, pode ser consultado
em: (Freitas, 1977, p.122).

¢ "Simbolo feminino. Ha losangos que, por
vezes, ornamentam serpentes em imagens
amerindias. Atribui-se-lhe um sentimento
erdtico: o losango representa a vulva; a
serpente, o falo, e os dois exprimiriam uma
filosofia dualista” (Chevalier, 1994, p.416).

7 *Numa forma muito alongada, como dois
tridangulos isdsceles adjacentes pela sua
base, o losango significaria os contactos

e as trocas entre o céu e a terra, entre o
mundo superior e o mundo inferior, por
vezes também a unido dos dois sexos”
(Chevalier, 1994, p.416).

80O trigangulo, com o vértice para cima,
simboliza o fogo e o sexo masculino; com
o vértice para baixo, simboliza a 4gua e o
sexo feminino” (Chevalier, 1994, p.658).

190 selo de Salomao é formado por dois
tridangulos invertidos e significa sobretudo a
sabedoria humana” (Chevalier, 1994, p.658).

20 Raquel Gongalves, a respeito refere
o seguinte: “Apresenta-se o «Selo de
Saloméao», o que permite nomear os quatro
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Elementos Alquimicos fundamentais e

as quatro qualidades fundamentais da
matéria. O «Selo de Salom&o» permite,
ainda, exprimir correspondéncias entre os
Elementos e as qualidades, os metais, os
planetas, os humores e assim por diante.
O selo saloménico funde os principios
masculino e feminino, o Enxofre e o
Mercdrio e simboliza, entao, o «<matriménio
alquimico» ou a feitura da Obra. A triade
alma, espirito e corpo completa-se com

a juncdo do Sal” (Gongalves, 1999, p.s/n).
E acrescenta: "O «Selo de Saloméo, (...),
contém, entre varios atributos, os quatro
Elementos Alquimicos: o Fogo no vértice
superior (D), a Agua no vértice inferior
(N), o Ar na reentrancia a esquerda, entre
os dois tridngulos e, por fim, a Terra na
correspondente reentréncia a direita”
(Gongalves, 1999, p.s/n).

2! Losango obtido por duas circunferéncias
de raio igual, passando pelo centro de
cada uma (A e B) pode ser consulado em:
(Freitas, 1990, p.165)

22 "Poderiamos dizer, usando outra
linguagem, que aquele que vé (o sujeito
ou o Mesmo) e aquilo ou aquele que é
visto (o objecto, o Outro) se encontram e
fundem num terceiro termo: a Visdo. .... O
ser ndo pode re-conhecer-se sem se «ver»,
s6 o reflexo da sua imagem no espelho
(especulativo) permite a constituicdo da
consciéncia da consciéncia, muitas vezes
simbolizada pelo tridngulo no centro

do qual um olho se abre, pelo qual

Deus contempla como Outro a imagem
restituida de Si préprio. .... A xaméndoa
mistica», &mbito de interpenetracdo dos
dois circulos, o do Mesmo e o do Outro,
era igualmente conhecida dos Antigos
pelo nome de Vesica Piscis ou «bexiga
de peixe». A forma da Vesica evoca, com
efeito, a de um peixe, o qual, como todos
sabem, foi um emblema do cristianismo
desde as suas origens” (Freitas, 1990,
p.132).

% Lima de Freitas acrescenta mais

algumas ideias relativas a Vesica: "“Quando
sabemos que a Vesica corresponde, na
simbdlica pitagérica dos antigos mestres-
construtores, ao «espago de manifestacdo»
ou incarnacéo do divino no mundo dos
homens, ... (Freitas, 2006, p.257).



24 Como pode ser observado na imagem:
Cristo em Majestade (Maiestas Domini).
Fresco de Sao Clemente de Taull, Espanha,
c.1123d.C.

% Duas Vesica Piscis representando
a quadratura do circulo podem ser
observadas em: (Freitas, 1977, p.132).

26 “Almada chamou-lhe simplesmente
relacdo nove/dez porque achou que o
didmetro do circulo inscrito no quadrado
é igual a duas vezes a corda da nona parte
do circulo mais a corda da sua décima
parte, encontrando assim uma relagao
por tragado entre o lado do quadrado

e duas cordas do circulo inscrito, isto é,
qualquer coisa como uma aproximacao
da «quadratura do circulo»” (Freitas, 1977,
p.109-110).

270 circulo e o quadrado simbolizam dois
aspectos fundamentais de Deus: a unidade
e a manifestagdo divina. O circulo exprime
o celeste, o quadrado exprime o terrestre,
ndo enquanto oposto ao celeste, mas sim
enquanto criado. Nas relagdes entre o
circulo e o quadrado, existe uma distin¢do
e uma conciliacdo. O circulo serd, portanto,
para o quadrado aquilo que o céu é para
aterra, a eternidade para o tempo, mas o
quadrado inscreve-se num circulo, isto é,
aterra é dependente do céu” (Chevalier,
1994, p.550).

28 “A cruz é um dos simbolos
documentados desde a mais alta
Antiguidade: no Egipto, na China, em
Cnossos, em Creta, onde foi encontrada
uma cruz de marmore datada do século
XV a. C. A cruz é o terceiro dos quatro
simbolos fundamentais (segundo CHAS),
juntamente com o centro, o circulo e o
quadrado” (Chevalier, 1994, p.245).

2? Representacdo da Vesica Piscis. Perfil
da Grande Piramide do Egipto. Obtido
a partir da Vesica, com o &ngulo na base
de 51° 51/, de grande importancia na
geometria sagrada, pode ser consultada
na seguinte fonte: (Freitas, 1977, p.133).

30 Tai-Khi pode ver-se representado na
Figura 13, ou seja, é a figura central
desenhada por duas circunferéncias, das
quais surgem dois tridngulos de base
coincidente. Vesica Piscis, igualmente

apresentada na Figura 16, mas a cinza
claro. Ambas tém a mesma formacéo, no
entanto cada uma delas incorpora um
contetdo especifico.

31"0O pentagrama pode apresentar duas
formas: pentagonal ou estrelada (dez
angulos). A simbologia é mdltipla, mas
estd sempre baseada no nimero cinco,
que exprime a unido dos desiguais. A este
titulo, € um microcosmos. As cinco pontas
do pentdgono harmonizam numa unido
fecunda o 3, que significa o principio
masculino, e 0 2, que corresponde

ao principio feminino. Simboliza,

entdo, o andrégino. Serve de sinal de
reconhecimento para os membros de
uma mesma sociedade; por exemplo, na
antiguidade, entre os pitagoricos: integra
no grupo. E uma das chaves da Alta
Ciéncia: abre a via do segredo” (Chevalier,
1994, p.518).

32 De uma outra forma, existe no hexdgono
a unido de dois contrérios: “Na filosofia
hermética, representa a sintese das forgas
evolutivas e involutivas pela interpretagdo
dos dois ternérios” (Chevalier, 1994,
p.366). E, numa perspectiva Junguiana,
estes contréarios, relacionam-se com a
unificagdo do Eu e o N&o Eu, ou seja, a
alma com deus: “Em termos psicoldgicos,
para a escola Junguiana, esta unido dos
contrérios simboliza a unido dos mundos
pessoal e temporal do Eu com o mundo
ndo pessoal, intemporal do no - Eu (Aniela
Jaffé, in JUNS, 240-241). E, definitivamente,
prossegue este autor, a unido da alma

com Deus, objectivo de todas as religides”
(Chevalier, 1994, p.366).

3 “Esta figura, feita de dois tridngulos
equildteros sobrepostos, um apontando
para cima, o outro para baixo, de forma a
que o conjunto constitua uma estrela de
seis pontas, é uma das representacdes
simbdlicas mais universais. Encontramo-

la na india sob o nome de lantra; entre os
hebreus, cristdos e mugulmanos sob o de
Selo de Salomé&o” (Chevalier, 1994, p.366).

34 Pentdgono e hexadgono construidos
a partir da Vesica Piscis «<sem mudar a
abertura do compasso». Desenho de
Albrecht Dirrer, pode ser consultado na
seguinte fonte: (Freitas, 1977, p.137).
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Geometry within Southeast Asian
Installation Art: The Special Case
of Albert Yonathan Setyawan

Leonor Veiga

PhD Candidate Art History, LUCAS | Leiden University Centre for Arts in Society.

The region of Southeast Asia

The region of Southeast Asia is academically
recent; it was made visible and legitimated only
after World War 1.2 Today, this terminology is
used to referto ASEAN (Association of Southeast
Asian Nations) countries.® Geographical diversity
constitutes one of Southeast Asia’s main aspects;
being compounded by a mainland and maritime
sections, what makes it so interesting “is that it’s
so based on maritime culture.”* Its geographic
diversity finds equivalence in multiplicity of lan-
guages and arts; variations of its cultural legacy's
equally result from uneven distribution of world’s
religions, which were combined and integrated
into pre-existing indigenous beliefs. Yet, despite
the manifold character of its peoples, beliefs and
languages, British anthropologist Fiona Kerlogue
affirms: “there are enough features to peoples and
cultures across the region to justify considering
it as a whole.”> | agree with Kerlogue, so will use
examples from disparate locations - Indonesia,
Timor-Leste and Thailand - which are represen-
tative of a variety of faiths and languages, but
collectively contain predisposition to convey po-
litical messages. This unifying factor - to convey
political messages - reflects a lack of free speech,
local conservatisms and nationalistic discourses.
Notably, Indonesian artist Albert Yonathan Se-
tyawan's practice has used geometry in a political

This text suggests thinking of geometry - a
branch of mathematics concerned with the
properties, and the relations of points, lines,
surfaces, solids, and higher dimensional
analogues - within installation art. |
propose to look to geometry’s role within
artistic practices beyond its common regard
as an embedded aspect or value. Here, the
proposal is to survey its role as input within
contemporary installation from Southeast
Asia. As such, I will look outside discourses
that highlighted geometry’s dominance
within the context of Islamic and Gothic
architecture, or Suprematist art (to name

a few important artistic movements in
which geometry is paramount) and instead
execute a selective survey within Southeast
Asian contemporary installation art. The
focus resides in post-1990s practices - the
decade in which installation came to be
linked to globalization of the art world" -,
and evaluates its impact and contribution
for the transmission of political messages.

Keywords: Avant-garde, New Order regime,
Southeast Asia, Tradlition, Contemporary.
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and a secular fashion. This fact renders him unique, as he researches geome-
try's discursive capacities while liberating the media of installation from the
floor (where it traditionally resides).

| observe geometry's consistent role in Southeast Asian art: in the past, it
impregnated the region’s material culture, notably in the firm art of architec-
ture, and the smaller ephemeral art of textiles (and other forms of woven art).
Kerlogue argues that within a Southeast Asian context the dichotomy between
fine and folk art that characterizes Western art is not so clear or significant:®
architectural monuments presenting the forms and styles of Hindu, Buddhist,
and Islamic systems demonstrate an elaborate understanding of values of
harmony, balance and proportion. In the same manner, the elitist art of texti-
les from Sumatra, Java, Bali, Laos and Siam (to name a few), or popular forms
of grass mat weaving from Vietnam, Lesser Sunda Islands in Indonesia, and
Timor-Leste,” materialize geometrical insights in apparel and in ceremonial
arts associated to them. Thus, | propose that elaborate geometric designs of
regional textile arts are equivalent to remarkable architectural sites of Boro-
budur in Indonesia, Angkor Wat in Cambodia, or the temple-town of Bagan
in Myanmar. What differs is the scale; due to the close relation between all
art forms, these two equally complex registers seem to overlap and coincide.

So, now one could ask: can a relation between these past legacies’ be
found today? | suggest that installation art, especially since the 1990s, has used
geometry to enhance, not only the values of harmony, balance and propor-
tion that characterized the arts of classical periods, but also to convey more
efficiently artists’ socio-political messages.

What is Southeast Asian installation art?

Installation art unlike sculpture is characterized by its spatial location; what
defines installation is the way it occupies space and sites through the accu-
mulation of several elements. The procedure of juxtaposing elements defines
installation as a set of composite pieces, reason for British art historian Julian
Stallabrass to mention “Installation is not... a medium.”®

Born from the rigid medium of sculpture, installation art emerged in the
early-1960s as an experience of “pure negativity... the not-landscape and the
not-architecture”; by the decade's end, artists “began to focus on the outer
limits of those terms of exclusion.”® This broadening of the category of sculp-
ture - now overtly questioned - led American art historian Rosalind Krauss to
declare it as interventions on the expanded field. Initially termed ‘environment
art’, the change of nomenclature to ‘installation art’ in the 1990s is significant,
affirms Stallabrass, because “exhibitions are installed.”'® He proposes the 1990s
asthe decade installation art - now freed from constraints of movement and no
longer resisting commodification - met public demands for spectacle (within
exhibitions), thus becoming a competitor with mass culture. These changes,
he continues, are “linked to the globalization of the art world ... [and have]
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become another way to confirm social distinction on the viewer.""" To this day,
one of installations' greatest virtues remains the newly formed relation with
audiences’, now invited to enter the work.

| propose installation's history also originates in ready-made objects intro-
duction - the world ‘out there’ - into art's realm. The American art historian Hal
Foster affirms that the ready-made introduction contributed to invert the con-
ception of Western art from ‘vertical’ into ‘horizontal’, both in formal and social
terms:'? artists were no longer constructing, but rather assembling disparate
elements in a broadened, horizontal space - an installation. Nevertheless, he
claims that the social dimension of this shift was deferred until the 1960s, and
was developed by pop art.” Thematically, change is palpable: no longer busy
investigating the disciplinary depths of a given genre, artists started to bring
into their work various areas of discourse, while experimenting with the range
of different materials available. The enduring popularity of installation remains
linked to its conceptual posture, one that relates it to cultural, institutional and
social critiques, instead of relying entirely on form." In other words, installation
is more what it tries to accomplish than what it looks like.

What is the relation of the above mentioned with Southeast Asian installa-
tion art? Most specialists on the region's arts recognize that Southeast Asian
artists have a natural inclination towards installation art, partly explained by
its imbedded theatricality. In Art and Objecthood (1967), Michael Fried des-
cribed theatricality as the presence of temporal and interactive elements in
an artwork. He explains this involvement as a “"kind of stage presence”:'> alien
to the sphere of intervention of painting or sculpture, these elements were
widely present in installation practices. | argue that Southeast Asian artists de-
monstrate a natural predisposition toward this ingredient of temporality, which
finds its roots in Asian visual cultural history. This is further enhanced by yet
another predisposition toward performance.

In 2011, French curator lola Lenzi, while surveying the region’s art from
1991 to 2011 for the show Negotiating Home, History and Nation, observed
works expressing evolution in time and space, “or engendering action as only
site-specific installation and performative and interactive pieces can.”'® To Lenzi,
installation and performance are media of choice for artists who work “in a
new kind of art-as-voice.”"” Voice requires relatedness to the public, aspects
that installation and performance can promptly offer. As media, their conven-
tional theatricality allows a sense of communication, reason for regional artists
to employ them. So, installation was employed for its inherent ability to inform,
while conveying local sensibilities: “Some of the genres' key essences exist in
already well-understood older expressive forms and philosophical discourses,
pre-dating outsider influence.”"®

Within an art world becoming increasingly socio-political since the late-
-1980s, political art emerged in the region. Locally, this constituted a further
reason for installation’s popularity: more than a reaction against mainstream
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art, and the crisis of the art market that characterized the return of installation
after 1989 in the West,'? regionally these media permitted penetration and
occupation of the audience's space, necessary for the communication of po-
litical messages artists were conveying.

Another aspect of the ongoing regional success of installation is linked
to its elasticity and its capacity to bridge formal and separated categories:
divisions between high and low art become effectively blurred, in continuum
with a historical disposition that refuses a dichotomy between the arts, with
traditional sources serving as inspiration and thematic bases for formalism al-
ready in the 1960s.2° Similarly, the avant-garde movements of the mid-1970s
(in the Philippines, Thailand, Malaysia and Indonesia) advocated the integration
of traditional arts to “critique an order of things, and that in this way created
a crisis in the stability of the assertions of nation and identity”?' instrumental
to dictatorial regimes.

Writing about Southeast Asian artin 1993, Thai art historian Apinan Poshya-
nanda mentioned that regionally “Installations ... are not direct influences
from the West but are seen as emerging 'naturally from layers of folk culture
that concern space and matter’.”?? Inserted in a context in which ‘packaged
nationalism’ ruled, these artists challenged consensus art through subversi-
ve work, many times anchored in the media of installation and performance.
| call these practices avant-garde: they perform a double-dismantle?® against
internal forces that endorsed Western modernism in detriment to region's rich
traditional arts, and simultaneously against a Western world that in the face of
globalization (which has meant an increased representation of non-Western art
in art events) was labeling non-Western practices either as a belated copy of
Western constructs, or simply as exotic art.?* In addition to its non-institutional
stance, the 1990s avant-gardism in Southeast Asia uses elements from local
cultures’, and is not preoccupied with Western divisions of art and culture, and
art and craft. This is what the following works demonstrate.

Geometry within Southeast Asian installation art: three examples

In my opinion, geometry has played a vital role in regional practices since
the 1990s. Not only does it serve as a grounding aspect, allowing the medium
of installation to regain order, but also it emphasizes and sustains the transfer
of religious, secular or political viewpoints.

Between 1994 and 1998 Indonesian artist FX Harsono (b. 1949, Blitar)
used the Panji mask in three installations to convey strong messages of dis-
content. The Panji is extremely important for Javanese culture, revealing
fundamental aspects of Indonesia’s ancestral tribal peoples. This tribal myth
tells the love story of two youngsters who undergo several difficulties before
marrying. Recovered during the East Javanese period (eleventh and twelfth
centuries), during the New Order of Suharto (1967-1998), Panji (the hero of
the story) came to signify refinement of Javanese character. This, | believe,
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relates to Dutch anthropologist W. H. Rassers's re-
cent oeuvre, Panji, the Culture Hero (1959).2% It is
probable that its title (not its interpretation) may
have played a significant role in New Order's
nationalistic discourse, as its official culture was
heavily drawn “from elements of ‘high’ Javanese
culture, or has appropriated Javanese traditions
and invested them with new meanings,”?¢ observe
Australian historians Virginia Matheson Hooker
and Howard Dick. In addition, Harsono's works
with the Panji emerged in a cultural framework
that has “long valued understatement, allusion,
covert and indirect expression of all kinds, and
finely pointed paradoxes, [and where] the ability
to allude to and not directly state one's messa-
ge has become an accepted convention.”?’ As a
result, during the New Order, artist's were forced
to display messages through metaphor.

Within this rubric of art-as-voice, one that
Western art historians have framed within ‘poli-
tical art’?®¢ Harsono deconstructed the dominant
meaning of Panji as the culture hero. Thus, the
mask became the protagonist of this period, not
only to unveil his disaccord with the prominence
Javanese (high) culture, but also to reference the
diversity of Indonesian peoples. FX Harsono is
of Chinese descent; these works also voice his
discontent regarding his personal situation wi-
thin a regime that suppressed Chinese ethnicity,
a situation that would only be solved (although
not entirely) after Suharto's downfall. From these
works with masks, The Voices are controlled by the
Powers (1994)[Fig. 1], is possibly Harsono's most
famous work: present in his first solo show Suara,
in GalNas (Galeri Nasional) in Jakarta in 1994, it
was exhibited at the seminal Traditions/Tensions:
Contemporary Art in Asia, in New York, in 1996.

The Voices are Controlled by the Powers was
made to protest the banning of the magazine
TEMPO in 1994 by the New Order regime after
some corruption scandals were exposed.?? In this
installation, Harsono employed all the characters
of the Panji tale (the Panji prince, princess Kirana

FX Harsono
The Voices are Controlled by the Powers
2011 (reconstruction)
Mixed media (wooden masks and cloth)
30x350x 350 cm

Image courtesy of the artist.
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and Hanoman, among others) to represent the silenced voices of TEMPO
journalists (and its readers).

For this work, Harsono cut all the masks in two under the nose. Atop a
black cloth square, he placed eyes and mouths in two different areas of the
installation, with the eyes looking at the mouths, and toward each other. By
doing so, Harsono disconnected voice and sight. In reference to the geome-
try of the installation, American art historian Amanda Katherine Rath posited
an interesting hypothesis:

[T]he structure of this piece seems very much like a Javanese cosmological
map in which the center representing the heavens, the powers of kerajaan
and the king, as well as the awesome void of nothingness into which we will
all be absorbed. Now, | am not certain to what extent Harsono used this form
for its cultural foundations. But as a possibly unconscious gesture, Harsono
has chosen two objects from a cosmological and historical/mythologized
temporality of the Javanese (Hindu order). Harsono states that he chose this
square within a formal device to mirror a conference room hence; this formal
devise obviously can be read from a number of different vantage points.%

linterpret the square as a metaphor for ajail, as it referred to an extremely
guarded local, common in highly policed environments. Rath also regards the
mouths as giving orders from the center: “the eyes/periphery can only watch
and listen.*" Here | am in dissonance, | decode the eyes as voice guards, which
limit their opinions, and making sure the messages the mouths want to com-
municate do not spread. The work's efficacy resides in the relation between
center and periphery, square and masks, black and white, all of which result
from geometric relations.

The work was again exhibited on the occasion of Harsono's solo exhibi-
tion FX Harsono: Testimonies, at the Singapore Art Museum in 2011. For this
exhibition, the installation was remade: the original masks deteriorated over
time, so the artist bought new ones, and repeated the process: He went to a
shop in the area of Bantul, in Yogyakarta, and asked the same mask maker to
sell him one hundred new masks (the work consists of one hundred masks
displayed on a black squared cloth). Harsono chose those that were availa-
ble for sale, not paying attention to how many Panjis, Hanomans, or princess
Kiranas, he was buying. The procedure of repetition constitutes an important
aspect of avant-garde practices, with the gesture being more relevant than
the materiality itself.

This is a disturbing piece, and it can be said to say that the work has not
lost its relevance, as Javanese culture remains dominant in Indonesia, espe-
cially among the political elite and state officials.®? In global terms, the work
refers to any undemocratic society, where people and press are silenced thus
keeping elites in power. Additionally, Panji (and other characters of the story),
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remain present in tourist, souvenir shops, and are
sold as traditional paraphernalia. So, the work is
critical toward a tourist-driven market that sells
traditional arts to “ethnological collectors.”*?

Maria Madeira (b. 1969, Gleno) was born in
Timor-Leste and uprooted from the country after
the Indonesian occupation in 1975. Exiled in Por-
tugal and Australia until 2000, Madeira found in
Timor-Leste's traditions the source for her voice
in the art world. Her inclination toward foreign
audiences during the occupation period (1975-
1999) was instinctive, and must be acknowledged
as an urge to preserve “a culture that was being
destroyed and dismantled through genocide.”?

In 1996, Madeira conceived and exhibited
at the Perth Institute of Contemporary Art (PICA)
one of her most important installations - 270+,
the Santa Cruz Massacre [Fig. 2] in reference to
the Massacre that she learned of while in exile in
Australia.®® Through the title 270+, Madeira di-
rectly addresses the number of victims killed on
November12, 1991, when around 3000 students,
who were mourning the death of pro-liberation
student Sebastido Gomes, encountered the In-
donesian military firing against them inside the
cemetery. With this work, she directly addressed
the official number of victims: each one was re-
presented through a traditional kaibauk - a cres-
cent-shaped crown, which is worn on a variety of
occasions including weddings, other family rituals,
and presentin local warrior costumes. Like in Har-
sono’s work, the 270 specimens of this important
symbol of Timorese culture® were placed at the
top of a black cross.

The cross geometry constitutes one of the
work's most important aspects, denoting four
metaphorical meanings: firstly, it can be read as
symbolizing the mourners' Catholic religion; se-
condly, the '+' symbol indicates her discontent
with the media's inaccuracy. To her, 270+ deno-
tes that the real number of victims can rise up to
279: Madeira felt precision was not the media's
main concern. Thirdly, the cross indicates local

Maria Madeira

270+ The Santa Cruz Massacre
1996

Mixed media with kaibauk
350350 cm

Image courtesy of the artist
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need for international aid, a topic she would return to in 2006. Finally, the
cross can be read as a cemetery: “when massed together on the floor of PICA
they resemble a graveyard echoing the death of Timorese at the hands of the
Indonesian military.”*’

At the time of the work, Madeira was advancing a country that officially
didn't exist: this is a major aspect of her avant-gardism. The combination of
Timor-Leste's tragic history, and the employment of local cultural emblems
was unheard of before Madeira's work, and, as in most avant-garde gestures,
Madeira's also suffered through the phenomenon of deffered temporality, as
only now can her installation 270+ installation be recognized as part of Timor-
-Leste's national narrative.

The Thai artist Jakkai Siributr (b. 1969, Bangkok) is most commonly re-
cognized for his textile work, but many of his conceptual installations border
architectural constructs. The tridimensional character of his installations can
be considered an avant-garde gesture, one that denies that textiles remain
read simply as garment, utility, or craft. Interestingly, coming from a country
with such a historical legacy of textiles - Thailand is known for producing the
most beautiful silk in the world -, his choice for this medium met greater re-
sistance in his home country than in the United States, where he studied in
the 1990s.38 The artist recalls his choice: “my aunt owned a batik workshop
in Bangkok. Throughout my life | observed how she managed her career and
often crossed the borders of art, by exhibiting her work.”3? In the USA his work
was accepted within the rubric of multiculturalism (in the 1990s, many non-
-Western artists or artists of mixed origin were articulating their cultural roots
in contemporary constructs), and was regarded as part of a personal need to
express identity. Yet, upon his return to Thailand in the late 1990s, his work was
was resisted. There, it was framed as bringing back a past that, due to the in-
fluence of Modernism after a conscious national import of Western art,** made
local cultural legacies become associated with craft and unskilled labor. So,
part of Siributr's legacy is that of an artist that crossed cultural barriers, both
external and internal.

The artist admits not holding any particular relation or affinity to Thai tex-
tiles, having started working with the medium of painting: in 2001 he began
dyeing textiles,*" by 2005 he had already abandoned painting, making repre-
sentational works through a textile medium. This notion that textiles could also
participate in contemporary arts motivated Siributr's work for two decades:
inspired by the abstraction that he was pushed toward by professor Budd Stal-
naker at Indiana University, he persisted despite knowing his move was against
the current. The incomprehension he faced in the past is no longer relevant,
and today Siributr does not mind being labeled as a textile artist, even if in
the past being labeled as such was prejudicial.

Siributr's three-dimensional works emerged from a consistent practice of
textile crafting; he looked for, and ultimately found a form to structure textiles,
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providing them with a resistance that is more com-
monly associated to hard materials. In fact, Siributr
frequently mixes discarded textile fragments (from
old monks robes to mass-produced fabrics from
silk factories) with other materials such as tape,
plastic beads and pins.*? Later he embroiders,
stitches or sews these fragments onto the sur-
face, transforming the usual softness of textiles
into hardness of card and board. The artist calls
this method “a process of layering” that enables
him to be more expressive in his use of fabric and
construction.*® This mix of media is not only con-
cerned with the mixing of high and low materials,
itis also a fusion of past and present: Thai textile
industry continues to modernize, while its famed
silk industry is kept alive. This aspect transpires
the coevality of temporalities and social classes
that characterizes Siributr's homeland Thailand.

In 2011, Siributr conceived Shroud [Fig. 3], an
installation inspired by ideas about the form and
meaning of the stupa, the quintessential Buddhist
monument, which is a multifunctional structure of
worship. Made from 750 crocheted hemp Buddha
figures that were diligently suspended on nylon
threads to form a pyramidal stupa, this installa-
tion was included in in the Exploring the Cosmos:
the Stupa as a Buddhist Symbol exhibition, at the
Asian Civilisations Museum, in Singapore.** On
the occasion, the curator of the show, Theresa
McCullough affirmed, “Stupas are found all over
Asia... [taking] on different forms in the regions
where Buddhism has been practiced. They can
be domed, cylindrical or pyramidal. The pago-
das of China and Japan are an extension of these
ideas.”® Throughout the ages the stupa changed
its function: originally, it referred to the mound co-
vering a relic or Buddha's ashes, but later it came
to denote the monument built above the relics of
areligious person. This change had implications;
Buddhist stupas, as Hindu temples, were objec-
ts of worship, reason for the stupa appearing as
smaller votive forms, usually made in bronze, like
miniatures of the architectural structure. These

Jakkai Siributr
Shroud

201
Crocheted hemp covered with wax and
hemp threads
200x200x 160 cm

Image courtesy of the artist

247

¥9I3A 4ONO3IT -



CONVOCARTE N.° 3 | ARTE E GEOMETRIA: ENSAIOS DE HISTORIA DA ARTE

forms are also related to the preservation of relics, and are usually kept inside
the architectural specimen.

In Siributr's Shroud, the stupa is formed by the juxtaposition of several
suspended Buddhas; the architectural structure is made from these votive
miniatures, which are distributed in three layers, according to teachings:
the bottom, representing the human body; the middle, representing human
consciousness, and the top, denoting the enlightenment process. The height
of the Buddhas range from 10 to 30 cm, enforcing his architectural attempt
and concept. With this work, Siributr is actively calling Thai people to restore
Buddhism, which currently undergoes fragility, announcing a possible post-
-Buddhist era. He equally demonstrates a critical eye toward current religious
practices; the reconstruction of Thai's most important worship monument is
his attempt to amend the situation. Meanwhile, the installation's transparency
notonly indicates a practice under threat, it also alludes to the Buddhist notion
of void and impermanence.*

In 2014, he conceived 78 [Fig. 4], a large architectural piece, made to re-
member a horrific incident that took place in 2004 in southern Thailand. This
time, his intention was to address tensions and conflicts between Buddhists
and Muslims in Thailand. While Thailand is most commonly known for its three
state pillars - religion, monarchy and nationhood - this has in most cases meant
that Buddhism is the religion of the state.*” Nevertheless, there are other reli-
gious communities, some of which have remained Muslim for centuries: they
speak a different language, Malay, and worship a different god, Allah. Their
integration in modern Thailand stems from the end of the colonial period,
when the borders were defined after the English withdrawal. These commu-
nities became part of what Thailand is today.

The separatist tensions in this region have a long history; under the go-
vernment of Thaksin Shinawatra (2001-2006), an Islamic insurgency re-erup-
ted in 2004:

The incidents at Krue Sae Mosque in Pattani, where 32 Muslim militants were
executed, and at Tak Bai district in Narathiwat, where 78 Muslim detainees
suffocated to death while being transferred to a long-distance military camp
(they were tied behind their backs and stacked five or six deep in the trucks)
infuriated Muslim communities in Thailand and worldwide.*

The separatists were protesting against the central government of Thai-
land that arrested six men under accusations of arming Muslim separatists.
From these protesters, 1300 were ordered to strip and had their hands cuffed.
After, they were put inside a container (on the back of a truck), and 78 died en
route to a military camp.

Jakkai's installation, 78, like Madeira's, alludes to the number of victims of
the 25th October 2004 incidents; its geometric form is based on a Ka’ba - the

248



black cuboid structure in Mecca that is the focal
point of the Islamic world -, but can also allude to
the container's shape. Inside the structure, pieces
of Islamic clothing, numbered from 1 to 78, con-
tain the names of those murdered embroidered
in Arabic. On the outside face of the installation,
Siributr embroidered messages of peace, remem-
bering the incident. ‘Islamizing’ Thai calligraphy
was the way he found to promote mutual unders-
tanding, which remains impossible in the face of
extremely disparate languages.*

In the works of Maria Madeira, FX Harsono and
Jakkai Siributr, geometry is applied to enhance
and convey political messages: geometrical re-
lations and constructs support the message for
further clarity. The next case, that of Indonesian
artist Albert Yonathan Setiawan is different: in his
works, geometry conveys philosophical insights,
both religious and secular.

The special case of Albert Yonathan: geometry
as philosophy

Indonesian artist Albert Yonathan Setyawan
(b. 1983, Bandung) is one of the most celebrated
artists of the younger generations. His work was
showcased in the first Indonesian national pavilion
atthe 55th Venice Biennial in 2013, and exhibited
in Singapore, Bangkok, Tokyo, and New York. In
2002, Setyawan started studying ceramics in Ban-
dung Institute of Technology (ITB). Upon gradua-
tion in 2007 he was already exhibiting regularly
in Indonesia. Famous for his installation work, he
also works on other media such as drawing and
printmaking. In 2016, Setiawan started a practi-
ce-based PhD program in Kyoto Seika University,
Japan, focusing on ceramic arts.>°

The most important aspect that one should
retain from Setyawan's geometric installations
is his mission of “removing ceramics from [the
realm of] utility.”>! This constitutes his avant-garde
gesture, one that frees the medium from loaded
discourses that have confined ceramics to the
realm of decorative arts, and have attached it to
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Jakkai Siributr

78

2014

Steel scaffolding, bamboo, fabric and
embroidery

350x350x 350 cm

Image courtesy of YAVUZ Fine Art
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notions of usefulness. These arts are considered, within the taxonomy of fine
arts, subaltern to higher arts such as architecture, ultimately impeding their in-
dependent recognition. While most of Setyawan's initial work had installations
conceived for its classic space of the floor, more recently, he started installing
some works on the wall. While this is a common procedure for ceramics - it
may allude to tile surfaces - the objects themselves are completely decorative,
opening new possibilities to the medium. He explains:

When doing ceramics you are constantly close to decorative arts [discour-
se]. But I didn’t want that... When people put ceramics on a wall, it becomes
the whole wall, and | try to break that as well. ... People think ceramics is
utilitarian, and most people associate ceramics with the pedestal. | want
to embrace the space, so that it becomes no longer a single object. This
is why | use casting [a method to reproduce]. | start with one motive, then
one shape. Later | make the mold, then I think about the pattern, and then
| see the installation. 2

Like other contemporary artists working conceptually with media that
are viewed as traditional or lower in the taxonomical division of discipli-
nes, Setyawan does not appreciate categorizations, and works solely on his
preoccupations. A relation with craft is not problematic; in fact, he celebrates
ceramics need for repetition:°

[Cleramics making is a long process, and has to be done diligently, has to
be followed and repeated. ... [Y]ou don't actually have a complete control
of the work process, since nature is also implied. You can control [only]
70% of the process. ... | start the works, | make the molds, | produce them,
I install them, and | arrange them in a labyrinth as a form of meditation.
This is a repetitive process.>*

In conceptual terms, Setyawan has shown two tendencies: one secular
and another religious. The secular tendency, the stream in which ceramic ins-
tallations inhabit the wall, incorporates most clearly his research of the me-
dia’s potentials. In the totality of his work, Setyawan dwells on the notion of
repetition: he starts by deciding the motive (or element), which is followed
by the pattern, and finally the structure (or installation). The Buddhist stream,
most visible between 2010-2012, was remarkable in its capacity to voice an
individual concern: as Setyawan witnessed Buddhism's neglect in Indonesia,
he felt an urge to learn more about it. As a result, this phase was guided by
Buddhist teachings.

One of the most significant theories he found in Buddhist teachings was
again that of repetition. He transported it to his everyday and to his practice,
to embody the notion that “repetition does not fill a characterless void but
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instead endows a space with cosmological force.”*> From this regard of re-
peated processes as “mantra[s] for daily life,”*¢ Setyawan created interesting
relations between crafted repetition and philosophy. He says: “I find a relation
between these material practices and life cycles present in Buddhist teachin-
gs... | just want to propose people to ... see life as a cycle.”>” This repetitive
process (making the element, creating the mold, arranging, and finally ins-
talling) is translated into the geometric constructs he is renowned for. Interes-
tingly, Setyawan's installations, both on the floor and on the wall, rely on the
repetition of the manufacturing process as much as on the repetition of the
display: initially, he focused on individual components, only later realizing that
from them a pattern could emerge. To this evolving process, he later added
performances in which his installations were transformed.

Most frequently, his installations are made of two ceramic materials - clay
and porcelain. Through them, he conveys fragility, and religious insights: he
recognizes that clay is many times related to Christian ideals, but explains
that clay is highly present in Southeast Asian visual culture. Here, numerous
Buddhist towns - e.g. Ayutthaya in Thailand - are exemplary of architectonical
stupa made from terracotta. The result, also visible in Baggan, in Myanmar, is
of a pointed landscape of terracotta color. In addition, in his home country In-
donesia, clay is frequently employed in religious Balinese architecture. So, in
Setyawan's case, the usage of clay denotes local religious insights.

The spatial dimension of his work owes much to geometric patterns crea-
ted through the juxtaposition of units that later fill the floor, or the wall. One
can say that in Setyawan's installations geometry is an end in itself: “ceramic
objects of the same shape are arranged in repeated iterations, which become
geometrical forms when viewed as a whole.”*® On the floor, Yonathan produ-
ced compositions following geometric patterns from the Buddhist concepts
of mandala and labyrinth. For his works on the wall, he found references on
ancient ideas of totems that reveal his fascination with nature's mystical aspects.
This trajectory, from the floor to the wall, is also a trajectory of secularization,
with universal insights replacing Buddhist ones.

In all his Buddhist works, the center is a relevant aspect, mirroring Hindu
and Buddhist philosophical traditions:

[H]Juman beings are informed by mandalas or circles one into the other.
As we move from outward to inward, to the center within, there are trans-
formations of energy which give us a vision of the Infinite and endow us
with super-mundane consciousness. Each one of us is a mandala carrying
a certain ambient dimensionality along ourselves which epitomizes our
character and characteristics.%’

In Setiawan, mandala symbolizes a search toward the self, an aspect ren-
dered in the labyrinth compositions, where the maze (where one can become
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Albert Yonathan Setiawan

Cosmic Labyrinth: the Bells (act 1 - 3)
2012

Ceramic, performative installation
Variable dimensions

Image courtesy of the artist

Albert Yonathan Setiawan

Cosmic Labyrinth: A Silent Pathway
2013

Ceramic

Variable dimensions

Image courtesy of the artist
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lost) symbolizes the complex journey of finding
the pathway toward spiritual enlightenment.

Cosmic Labyrinth (2011) started off as a gla-
zed a pyramidal stupa-like configuration, which
was later displayed as a labyrinth: after placing
several elements on top of of each other, a moun-
tain of stupas emerges. With this, the artist made
a metaphor for today's urban, concrete spaces
devoid of natural elements. The works Cosmic
Labyrinth: the Bells (2012), Mandala Study #3
(2015) and Mandala Study #4 (2015) explore the
concepts' of orderly chaos (that defines the man-
dala)through the single element of the stupa. His
gaze is not towards religion in its antiquity but
rather “is a portal to contemporary spirituality,
one that can transform something ordinary into
something considered divine,” affirms Indone-
sian-American artist Freddy Chandra.¢°

Cosmic Labyrinth: the Bells [Fig. 5] repre-
sents clay stupas - a clear reference to Southeast
Asian religious architecture - organized spatially
in transit. The artist plays with the concept of
cosmic labyrinth (in structural terms) as much as
he references stupa's designs in its three classic
three types (domed, cylindrical or pyramidal).
The Bells is a particularly versatile work: when
performed, a geometrical shape transforms into
another one. The first act, Cosmic Labyrinth: the
Bells (2012) transforms a circle into a pyramid;
the second act transforms two pyramids into a
cosmic labyrinth. At one point, in act five, stupas
were destroyed in front of an audience. The artist
documents these live performances on video:
the act of installing, and that of transitioning
one geometrical pattern into another constitute
allegories mirroring Buddhist beliefs in cycles of
creation and destruction. According to him, these
acts are equivalent to life phases, and transmit
the human path toward enlightenment.

In 2013, he produced another version, Cosmic
Labyrinth: A Silent Pathway for the Venice Biennial
[Fig. 6]. This structure consisted of hundreds of clay
dome-shaped stupas arranged manually filling the



pavilion's space. Responding to the theme Sakti
(cosmic energy), this labyrinth presented one of
Indonesia's main religions (Buddhism), while rein-
forcing its historical bond with Hinduism through
the Sanskrit word Sakti. In Indonesia, between the
8 and the 11% century, these two religions coexis-
ted, having blended a singular form of Hinduism
nowadays present in Bali.

Mandala Study #3 (2014) continues the first
Cosmic Labyrinth (2011), because it reuses the
stupa's pyramidal shape. Yet, in this work, the ar-
tist no longer configured a labyrinth, but rather
structured a squared mandala, mirroring his own
spiritual progress. The four-gate mandala is an im-
portant aspect of Buddhist art and architecture,
since “one can enter into a mandala from any of
the four gates depending upon one's own cons-
ciousness repertories active at a particular time.”®’

Mandala Study #5 (2015) [Fig. 7] is compri-
sed of 800 terracotta pieces (the large number
of a single elements is, as mentioned, part of his
methodology) resting on top of a small amount
of white marble sand. This “hypnotic pattern of a
sprawling sunflower-seed head [performs] con-
templative interpretation of myth, nature and
spirituality.”®? The fusion of materials, and the
link to a natural shape (the sunflower) denotes
his proposal for a contemporary spirituality, as he
aims spectators to find spirituality outside of the
boundaries of institutional religions.

Solar Worship (2015-16) [Fig. 8] represents
his abandonment of Buddhist teachings toward
universal spirituality: while the working method
is similar, and once again is grounded in the no-
tion of center, this time the center constitutes a
point of centripetal force, to which all external
energies radiate into.%

Setyawan also structures porcelain on the wall,
in a rather ‘Escher-fashion’. These works give the
medium a new register, as he combines elements
from flora and fauna with traditional abstract pa-
tterns in order to create compositions that allude
to ancient totems. These totemic structures reveal

Albert Yonathan Setiawan
Mandala Study #5

2015

Terracotta and marble sand
Variable dimensions
Image courtesy of the artist
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Albert Yonathan Setiawan
Solar Worship

2015-16

Terracotta

Variable dimensions
Image courtesy of the artist

Albert Yonathan
Concordia

2013

Ceramic

100x 100 x5 cm
Image courtesy of the artist
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his fascination with nature's mystical aspects,
and convey nature's influence on all living bein-
gs. The motives - of birds, leaves, or imaginary
hybrids - are produced in a naturalistic style, yet
they are not photorealistic. The artist’s aim is to
create symbols and emblems for the contempo-
rary. In Concordia (2014) [Fig. 9], he distributed
side-by-side several hummingbirds, an animal
that fascinates him, and is revered as a symbol
of vigor in life by some cultures for its capacity
to fly backwards while staying still in the sky.®

The pattern created in Demigods (2014) [Fig.
10] is slightly different, showing that patterns
follow the initially created motive. In this case,
the element is predominantly vertical, and this
aspect contributes to the final configuration. So,
in his case, geometrical relations are responsi-
ble for the work. This is where Setyawan's work
differs to that of the other three artists, to whom
geometry plays a role in the effective communi-
cation of political messages.

This difference also results in the way he de-
fines his practice: when talking about his body
of work, Setyawan refers to production instead
of creation. On the one hand, this stems from
the technology he works with, one which relies
on an individual element that, after repeated,

results in large-scale installations. On the other
hand, it results from the fact that his messages
are conceptual, and thus material defines final




configurations. So, in Setyawan's hands, geo-
metry is both concept and practice, and while
freeing ceramics from its traditional spaces of
the pedestal and the totality of the wall, he pro-
vides spectators with metaphysical experiences.

Conclusions

Since the 1990s, Southeast Asian installation
art has, among other tendencies, used geometric
constructs to reinforce socio-political messages.
From the sample of artists included, in Harsono's,
Madeira's, and Siributr's cases, the employment
of geometrical insights enhances the content of
their works, while confering them added meanin-
gs: in Harsono the black cloth can be read as a
meeting room, a jail cell, or a cosmological map,
in Madeira's 270+, the symbol of the cross gains
four meanings, and in Siributr's Shroud and 78,
the architectural shapes relate to existing rela-
tions in world’s architectural heritage as much
as they convey current concerns. So, geometry
amplifies the meaning of their works, by making
them readable from various angles. In contrast, in
Setyawan's practice, geometry becomes a value
per se: his Buddhist, totemic and spiritual insights
are shaped through geometric relations that he
invents, molds, shapes, and ultimately transforms
through performative acts.

So, in the hands of these artists, the medium
of installation looses its wandering sense and re-
gains order, which is activated by geometric pa-
tterns. Their works denote the use of geometric
constructs as a grounding aspect, which completes
messages conveyed. In this regard, Setyawan is
exceptional, since in his practice, geometry em-
bodies his messages.

Albert Yonathan Setiawan
Demigods

2014

Ceramic

60x80x12cm

Image courtesy of the artist
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Embora na 2° metade do séc. XVIIl se possam
enumerar alguns documentos que constituem fonte
importante para a constituicdo da histéria da arte
portuguesa como disciplina, a verdade é que sera
no primeiro quartel do séc. XIX que vamos encon-
trar trés publicagdes matriciais, duas da autoria de
pintores e uma, de um escritor roméntico. Falamos
da«Memoria...» que José da Cunha Taborda acres-
centou a sua tradugdo das Regras da Arte da Pintura
(1815); do Ensaio sobre Histéria da Arte da Pintura
(1818-1822) de Almeida Garrett e da Colecgdo de
Memoérias... de Cirilo Volkmar Machado (1823).

Nao podemos ainda ignorar, dado que a histé-
ria da arte se constréi essencialmente com «monu-
mentos» e ndo com «documentos» como sublinhou
Panofsky (1995:25), a importancia do Alvara sobre
o Patriménio, publicado por D. Jodo Vem 1721, na
sequéncia da fundagdo da Academia Real de His-
téria (1720).

Na verdade estes eram anos em que se desenvol-
viam as descobertas arqueoldgicas a nivel sobretudo
da Itélia (Herculanum e Pompeia), tal como se faziam
viagens com intencdo de conhecer os monumentos
antigos, das quais derivavam publica¢des como as
Ruines de Gréce ou Antiquities of Athens de Stuart
e Revett (1762-1790).

De todas estas descobertas resultou uma nova
visdo da histéria antiga, expressa na Histdria da
Arte da Antiguidade de Winckelmann (1764), con-
siderado o verdadeiro fundador da histdria da arte,
o pai desta ciéncia (Lavalleye, 1958). Nao seré por
acaso que D. Alexandre de Sousa Holstein escreve
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This essay is about history of art in
Portugal in the begining of the XIX.
th century.

We studied three authors, two
painters, José da Cunha Taborda and
Cirilo Volkmar Machado, and one
writer, Almeida Garrett.

The works of the two painters still
follow the model of artists'lifes

like Vasari, but Taborda refers only
painters and Cirilo studies painters,
architects and painters of architecture
and finally, sculptors.

Garrett is the first author who speaks
of History of Painting and tries to
divide History of Portuguese Art in
four periods, from Middle Ages till
his own time.

As they write in the beginning of the
XIX.th century, sometimes they prefer
neoclassical taste, but they also look
and try to understand the poetry of
medieval architecture.

Keywords: History of Portuguese art,
Cirilo Volkmar Machado, José da
Cunha Taborda, Almeida Garrett.



de Roma, em 1791 (1942): Quem pode hoje em dia intentar ser pintor sem
ler e meditar as obras de Winckelmann, de Mengs e de tantos outros Santos
Padres desta teologia.

Esta é uma época de contradigdes, em que se confrontam os «afrancesa-
dos» com a reposicado da censura com D. Maria |, embora a situagdo das artes
pareca beneficiar de clima favoravel, dado que em 1780 Cirilo Volkmar Macha-
do funda a Academia do Nu e a partir de 1781 esté a funcionar em Lisboa, a
Aula de Desenho e Arquitectura Civil, fundada pela rainha em 1779, enquanto
no Porto a Companhia das Vinhas do Alto Douro institui uma Aula de Desenho
e Debuxo, que terd como professores Vieira Portuense e Domingos Sequeira,
os mais prestigiados artistas da época.

Assituacdo portuguesa agravar-se-a a todos os niveis com as Invasdes Fran-
cesas (1807-1810) e a retirada da Corte para o Brasil que acabaré por patroci-
nar as artes ao fundar a Academia no Rio de Janeiro (1816), situacdo que seria
expectavel tivesse acontecido na Metrépole.

A situacdo decorrente das invasdes com a presenca do exército inglés, a
auséncia do mecenato régio, a interrupgdo de grandes obras publicas como
o Palécio da Ajuda iniciado com o século XIX (1802) criaram um clima pouco
favoravel as artes.

No entanto, foi neste periodo que o pintor José da Cunha Taborda publicou
em 1815 as suas Regras da arte da pintura, tradugdo da obra italiana de Michael
Angelo Prunetti, publicada em 1786, que apesar de escrita num contexto con-
temporaneo do neoclassicismo, ignora os seus tedricos fundamentais como Les-
sing, Winckelmann e Milizia, para se basear essencialmente na teoria de arte do
periodo maneirista e barroco (Vasari, Bellori, Lomazzo, Carlo Dolci; os franceses
Lacombe, Du Bos e Félibien; o inglés Joshua Reynolds), embora também refira
Mengs. Ao abordar regras de composi¢cdo que seriam especialmente Gteis para
os que se pretendiam formar na area da pintura, o autor italiano socorria-se de
artistas de toda a Europa, exceptuando os portugueses que certamente nao
conhecia e foi este facto que despoletou em Taborda a necessidade de os dar
a conhecer. E assim completa o tratado: Acresce memdria dos mais famosos
pintores portugueses e dos melhores quadros seus que escrevia o traductor.

E a justificacdo é dada pelo préprio na dedicatéria do livro ao Marqués de
Borba, D. Fernando de Sousa Coutinho Castello Branco e Menezes: A geral es-
timagdo, em que eu via era tido na ltalia por todos os Sabios o pequeno Tratado,
que ofereco traduzido, excitou-me o desejo de o vér publicado no pétrio idioma
(...)Mas néo era de razdo, que vendo ali acreditados tantos Pintores das nagées
estranhas, de que elle faz mencéo nas diferentes escolas de Sena, Florentina,
Flammenga, Venesiana, Lombarda, Romana, Franceza, e Bolonheza deixasse
de acender em meu animo o amor da nagdo vivo desgosto por jazerem sepul-
tados nas densas trevas do esquecimento tantos, e tédo insignes portuguezes,
que acreditardo a Arte, que se accreditardo a si mesmos em todos os tempos, e
com que podiamos ostentar também como ellas a nossa gloria.
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E prossegue, sublinhando as dificuldades para empreender tal investi-
gacdo, que quase o levaram a desistir, embora persistisse por considerar a
sua importéncia e a necessidade de alguém que comecasse a «desbravar o
terreno»: He verdade, que pois ninguém até gora emprehendeo este traba-
lho, deixando-nos ao menos seus nomes em abbreviado catalogo, destituido
de todo socorro me vi muitas vezes perplexo sem poder descobrir noticias de
muitos deles; mas como considerei que as grandes empresas néo se concluem
logo, que se por ndo poder dar inteira historia de todos, e ainda as particula-
res de cada um, faltasse em publicar as poucas que tinha podido coligir de
alguns, deixava as cousas no primitivo estado,; e que nenhum credito arriscava
em excitar com meus poucos trabalhos muitos sujeitos de avultadas forgas a
levantar edificio sobre estes fracos alicerces, resolvi-me também a dar as pou-
cas memorias dos nossos Pintores, se bem que tudo pobre e mui defeituoso.

Sobre o método seguido, fala no Prélogo da obra, esclarecendo que pu-
blica o que foi possivel encontrar ainda que seja pouco: Deliberei-me dizer
comtudo deles mais, ou menos circumstanciadamente a proporg¢éo dos subsi-
dios que encontrasse: e até mesmo dar de alguns sé os nomes se outra cousa
nédo pudesse (e me dou por muito contente té-los achado) para que lembra-
dos por mim posséo servir a alguma penna douta, a que de boamente cedo
a gloria, se alguma me toca, quando deles se escreva com maior diffuzéo, e
mais apuradas indagacgées.

Quanto as fontes utilizadas, como bom investigador, Taborda (1815: XVI-X-
VIl) enumera-as: a «Carta Apologética e Analytica pelaingenuidade da Pintura»
escrita por José Gomes da Cruz a pedido de André Gongalves (1752); a «Carta
aos Redactores do Jornal de Pariz» de Miguel Tibério Pedegache Brandao Ivo;
as Obras Poéticas de Francisco Dias Gomes (1799) e as «Mem&rias Historicas
do Ministerio do Pulpito» do arcebispo de Evora D. Frei Manuel do Cenéacu-
lo Villas Boas. Lamenta ainda ndo ter encontrado nos Cronistas men¢ao dos
nossos pintores, ainda que refiram alguns dos seus quadros.

A preocupacdo de objectividade é outro dos aspectos que se devem
sublinhar: N&o tenho de encarecer o grande cuidado e diligencia, que nelle
empreguei, investigando com aturada aplicacdo todas as noticias, que por
qualquer via fossem concernentes a meu propdsito.

Assim a «Meméria dos mais famosos pintores Portuguezes...» inicia-se
com Alvaro de Pedro (ou seja Alvaro Pires de Evora, activo entre 1411 e 1434),
seguindo-se Nuno Gongalves, Jodo Anes e Vasco (Vasco Fernandes).

O juizo que faz sobre os pintores alicergca-se em conceitos cléassicos, pelo
que sempre procura relaciona-los com a pintura italiana, dizendo de Nuno
Gongalves que ndo foi estudar a Itélia, mas apezar disso procurou nas suas obras
imitar os bons professores della; e de Grao Vasco afirma que pela sua particu-
lar maneira, e delicado estilo se pode conjecturar ter estudado na Escola de
Pedro Perugino, afirmagdo que nos parece nao ter qualquer fundamento a ndo
ser esse esfor¢o por encontrar uma formagéo italiana para os nossos pintores.
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No entanto, noutros casos cita manuscritos e outras fontes que lhe per-
mitiram fazer a identificacdo das obras.

A sua histdria termina no final do séc. XVIIl com Vieira Lusitano, Pedro Ale-
xandrino e Vieira Portuense. Cingindo-se a histéria da pintura ndo é mais do
que uma versdo modesta do que tinha sido no século XVI a obra de Vasari.

Ha que referir que Raczynski (apud Trigueiros, 1995, p. 85) o considera
mais recomendével como escritor do que Cyrillo, sobretudo no que se refere
a épocas mais antigas.

Existiram ainda dois trabalhos de indole histérica que ndo chegaram até
nds, uma Memoria dos arquitectos portugueses, que estaria a preparar em
1823, e deve ter sido interrompida pelas pinturas da Ajuda, e uma Noticia de
todos os pintores (...) que com protecgdo régia foram estudar para Roma (...)
nos finais do século XVIlI, referida por Cirilo e que deve ter circulado manus-
crita (Trigueiros, 1995, p. 88).

O caso de Almeida Garrett é, neste contexto, mais especial, pois normal-
mente é referenciado pela sua actividade como politico ou entdo como um dos
nossos mais destacados representantes do Romantismo a nivel da literatura.
E foi exactamente em consequéncia desta que, em inicio de carreira, e como
complemento ao poema de gosto cldssico «O retrato de Vénus» (1818-1822)
que escreveu o «Ensaio sobre a Histéria da Pintura», que é entre nds a primeira
obra cujo titulo inclui a expressdo «historia da pintura». As suas fontes estdo
na obra referida anteriormente, as «Regras da Arte da Pintura» de Taborda e a
obra mais antiga, de Gian Pietro Bellori, «Discurso sobre Arquitectura, Pintura
e Escultura», que Cirilo traduziu, embora fosse publicada sem nome de autor.

A obra de Garrett esté efectivamente dividida em duas partes, a primeira
referente a arte europeia, que aborda através das suas diferentes escolas, e a
segunda referente a Portugal.

De referir que esta forma de abordagem tinha sido criada por Luigi Lanzi
(1732-1810) na sua Storia pittorica dell’ltalia (1° parte, 1792) que classificava
os artistas de acordo com as escolas regionais (florentina, de Siena, romana,
entre outras), agrupando ainda mestres e discipulos e separando-os pelos gé-
neros (Venturi: 1984, 130). Esta obra que visava defender a superioridade da
pintura italiana teve grande éxito, comprovado por diversas edi¢des e pela sua
influéncia noutros autores, de que nao seja talvez de excluir o préprio Garrett.

N&o nos debrucaremos aqui sobre a parte internacional, ndo querendo
no entanto, deixar de referir que Garrett exprime aqui o seu gosto estético
ainda de contornos cléssicos, ao considerar como expressao suprema da pin-
tura a «Transfiguragdo» de Rafael, o «Rapto das Sabinas» de David e a Criagdo
de Miguel Angelo: Que poeta nos poderia dar uma ideia de Romulo como
David no seu quadro das Sabinas? Que versos nos poderiam fazer imaginar
a Divindade como a transfiguracdo de Raphael? Que poema nos faria conce-
ber a majestade d’'um Deus Creador dando forma ao céhos, e ser ao universo,
como a pintura de Miguel Angelo? (1854-1904, p. 27). E mais adiante diz da
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pintura de Rafael, que é o primeiro quadro do universo, a dnica producgao
da arte, que excede a natureza, a maior honra do engenho humano, a melhor
obra de Raphael, a sua Transfiguragédo (p. 27).

E quando aborda o século XIX diz: David é ndo sé o primeiro pintor da
moderna eschola Franceza, mas por ventura o primeiro do mundo, depois de
Raphael. Que vastiddo e sublimidade de ideias! Que forga e verdade no colo-
rido! (...) Falem os prodigiosos quadros de Belisario, do juramento dos Hora-
cios, da morte de Socrates, e sobre tudo o incomparavel quadro das Sabinas,
o non plus ultra da concepgdo e execugéo, e a eterna inveja de todos os pin-
tores existentes e futuros (1854-1904, p. 35).

E a partir do Capitulo X que se ocupa Dos Pintores Portuguezes (p. 36-40).
O seu objectivo é sobretudo organizar as informacgdes recolhidas pelos seus
antecessores: O exame dos seus escriptos, das obras dos nossos artistas me
suscitou a ideia de entrar com o facho da filosofia n'este cahos informe e de-
sembaracar, quanto em mim fosse, com o fio da critica este inextricavel labyrin-
to. Ndo pretendo adeantar ideias novas: pois d'onde as haveria? Menos ainda
refutar as poucas histéricas que temos: pois que documentos poderia alegar?
Mas simplesmente examinar o que hé, e dar-lhe ordem e methodo. (p. 36)

Assim divide a pintura portuguesa em quatro épocas, fazendo uma abor-
dagem genérica para cada uma e a parte, abordando os principais pintores:

Epoca | - Séculos Xl a XIV
Epoca Il - Séculos XV e XVI
Epoca Il - Século XVII

Epoca IV - Séculos XVIII e XIX

Averdade é que ndo dispde de elementos concretos relativos a primeira
época, que considera ainda barbara, mas que foi melhorando por influéncia
da Itélia, terminando a falar dos reinados de Afonso V e Jodo Il que s&o, afi-
nal, do século XV, ou seja do periodo seguinte. E o mesmo acontece quan-
do fala dos pintores, iniciando com Alvaro de Pedro, ou seja Alvaro Pires de
Evora, e continuando com referéncia a Nuno Gongalves (ou Gongalo Nuno)
de quem o tradutor de Bellori (ou seja Cirilo) jd aponta como autor das pin-
turas da capela de S. Vicente na Sé de Lisboa, o que é confirmado por Fran-
cisco de Holanda. Recordemos que por esta época ainda ndo tinham sido
descobertos os painéis de S. Vicente. E prossegue com breve referéncia a
Jodo Anes, do séc. XV, e dos finais do mesmo referencia Gréo Vasco a quem
atribui obras que certamente hoje sdo identificadas como de outros autores.

Quanto a dita Il época, identifica-a com os reinados de D. Manuel e D.
Jodo lll, considerando-a alids superior ao século francés de Luis XIV. E no-
vamente refere Grao Vasco, Frei Carlos, mas também Francisco de Holan-
da e os maneiristas italianizados como Ferndao Gomes, Campelo (a quem
chama Manuel como D. Francisco Manuel de Melo, e ndo Antdnio), Cristé-
vao Lopes, Anténio de Holanda e seu filho Francisco, sobre o qual, afirma
muito se tem escrito (p. 39).

266



Sobre a Ill época, como bom nacionalista, e dada a perda da indepen-
déncia, considera que como nos dnimos, reinava na pintura por estes desgra-
cados tempos a serviddo e mau gosto, que se limitava a copiar e imitar com
baixeza (p. 37). Mas quando aborda os pintores refere Diogo Pereira, pintor
de cenas de horror (p. 39), Estévdo Gongalves Neto, Avelar Rebelo, Josefa de
Ayala, Cldudio Coelho e ainda Bento Coelho.

Finalmente da IV época salienta a prosperidade de D. Jodo V, fundador
da Academia de Roma, onde se formaram Vieira Lusitano e Inacio de Oliveira
[Bernardes], como o reinado de D. José que através do ministro Pombal tudo
mudou: cahiu o colosso jesuitico, o reino d’Aristoteles e a barbaridade Tho-
mistica; brilhou a pintura como a poesia, e as outras artes e sciencias. E subli-
nha ainda o papel do Intendente Pina Manique a quem a pintura, a esculptura
e mais artes devem tanto em Portugal. E termina: A verdade, a expresséo, o
bello natural sdo os caracteres dominantes n'estes tempos. E na parte referente
aos pintores refere vérios entre os quais se destacam Vieira Lusitano e Vieira
Portuense (p. 40). Curiosamente nao refere Domingos Sequeira, de cuja obra
exposta em Paris em 1824 - «<Morte de Camdes» - se costuma aproximar o
poema «Camdes», editado em Paris, em 1825.

Mas néo se fica por aqui a contribuicdo de Garrett para a histéria da arte.
E se nado foi ele o criador do termo «manuelino» divulgou tal designagdo da
autoria de Varnhagen, historiador luso-brasileiro de ascendéncia alem3,res-
ponsavel pela Noticia Histérica e descritiva do Mosteiro de Belém, de 1842,
onde se |é: ...estilo particular sui generis que ainda se ha-de caracterizar com
o nome talvez de manuelino.

E em notas ao poema Camdes que Garrett afirma (s.d., p. 177 e 178)": No
templo magnifico de Belém, naquele precioso exemplar de gético florido, ou
antes de um género tdo unico e especial que se deveria designar talvez de ma-
nuelino...?; e mais adiante congratula-se com os restauros da Torre de Belém
e da Igreja dos Jerénimos: A Torre de Belém foi desemplastada e restaurada
em 1843 pelo bom gosto do meu nobre amigo o sr. Duque da Terceira, seu
ilustre governador. A igreja de Belém limpou-se entanto, e se puseram vidros
de cor em duas janelas, gracas ao amoravel e ilustrado zelo de S. M. El-rei D.
Fernando, a quem ja tanto devem as artes e os monumentos de Portugal.

Averdade é que a precedéncia de Varnhagen foi notada por Joaquim de
Vasconcelos em 1879, mas segundo Soares e Neto (2015, p. 41) nasce de um
pressuposto incorrecto , seguido depois por outros autores que consideram
ter sido a mengdo ao manuelino introduzida pelo escritor apenas em 1854.

Segundo as mesmas autoras, a data da nota seréd 1844, ou seja, dez anos
anterior, mas, mesmo assim posterior ao texto de Varnhagen. No entanto e
apesar de ser préximo de Varnhagen Garrett ndo lhe atribui o termo. E pelos
mesmos anos de 40 do séc. XIX, Mousinho de Albuquerque que dirigira a
obra da Batalha entre 1840 e 1843 chama-lhe arquitectura de transigdo, Ema-
nuelina, termo também adoptado por Raczynski - Emmanueline - na sua obra
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Les Arts em Portugal (1846). E de facto, ainda segundo as referidas autoras
(2015, p. 42) Garrett congratular-se-a com a difusdo europeia do termo devida
a esta obra, mas continua a considerar como seu o termo manuelino. Assim
é certo que o termo surgiu na década de 40 do século XIX e sem divida em
contexto nacional.

Finalmente, devemos referir Cirilo Volkmar Machado (1748-1823), pintor
e tedrico portugués, autor de vérios textos ao nivel da teoria da arte portu-
guesa e também de um «dicionério de artistas» que abrange efectivamente
arquitectos, escultores e pintores, ao contrario das obras de Taborda e Garrett
que se limitavam a pintura. A Colleccdo de Memorias relativas as vidas dos
pintores, e escultores, architetos e gravadores portuguezes, E dos Estrangei-
ros, que estiveram em Portugal, teve a sua primeira edicdo péstuma em 1823,
vindo a ser reeditada quase um século depois, em 1922, pela Universidade
de Coimbra e tornou-se obra de consulta obrigatéria para quem inicia uma
pesquisa sobre autores anteriores ao século XIX.

Apesar de publicada nos primeiros anos do Liberalismo, j& depois do re-
gresso de D. Jodo VI do Brasil e de aprovada a Constitui¢do, os anos seguintes
continuardo a ndo ser favoraveis as artes. Ha que referir que a extingdo das
ordens religiosas em 1834 e a concentracdo de muitos bens de conventos e
mosteiros em S. Francisco da Cidade, de que se destacam pinturas, esculturas,
pecas de ourivesaria, tornou a obra de Cirilo especialmente util.

No entanto, Cirilo define-se como um defensor do neoclassicismo nas
obras tedricas publicadas, quer nas Conversagées sobre a Pintura, Escultura
e Arquitectura, publicadas anonimamente em 1794, possivelmente porque
além de Dufresnoy, Mengs e Winckelmann, citava Diderot, contrario ao abso-
lutismo régio e portanto proibido em Portugal; quer na tradugédo, publicada
em 1815, de As honras da Pintura, Escultura e Arquitectura, obra de Bellori,
de 1677, resultante de um discurso apresentado na Academia de S. Lucas e
consequentemente defensora de uma estética académica, que correspondia a
obra de Poussin, o qual alids colaborou com ele. E ainda em 1817, Cirilo com-
pos Nova Academia de Pintura, onde compilou regras de composicao, e ainda
deixou manuscritos com apontamentos realizados a partir de diversas obras,
como o «Tratado da beleza» de Mengs e também de teoria da arquitectura®.

A Coleccdo de Memobrias... como vulgarmente é conhecida ainda se en-
contra na linha das Vidas... de Vasari e portanto representa, de certo modo,
um retrocesso relativamente a Garrett.

Cirilo refere como fontes utilizadas para a sua obra, Anténio Ribeiro dos
Santos, Bibliotecério Régio na Livraria Pdblica, que tinha recolhido tudo o que
pode encontrar sobre os artistas nacionais e generosamente lhe ofereceu, tal
como Luis Duarte Vilela da Silva, Tesoureiro Mor da Colegiada de Santarém,
que pesquisara nos Cartérios do Reino a mesma tematica e, finalmente, José
da Cunha Taborda. Ele préprio vinha a coligir elementos sobre o assunto desde
1794, conforme diz no Prefacio da obra, tendo utilizado tanto Félix da Costa
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na Antiguidade da Arte da Pintura®, como o Tratado da Pintura de Francisco
de Holanda; a «Relacdo dos Pintores e Escultores que florecerdo no século
de 1700... escripta por Pedro Alexandrino de Carvalho»; a «Sylva Laudatéria
da Pintura, em que Francisco Xavier Lobo elogia os bons Pintores, Escultores
e Architetos do século 18»; a «Noticia de todos os Pintores, etc. que com Pro-
tecgdo Regia fordo estudar em Roma, por intervengdo do Intendente geral da
Policia, Diogo Ignacio de Pina Manique nos fins do século 18, escrita por José
da Cunha Taborda. Outra noticia sobre a mesma matéria, dada pelo Cavalheiro
Arcangelo Fosquini. Memérias de muitos pintores, cujos nomes se achdo nos
livros da Irmandade de S. Lucas, com as datas do tempo em que assentarao
por Irmaos, em que servirdo em meza, e as vezes do [ano] em que falecerdo;
comecando em 1607, e acabando em 1794».

De acentuar o facto de Cirilo dar testemunho da histéria da irmandade
de S. Lucas, depois do terramoto de 1755, tendo a partirde 1791, num derra-
deiro esforco para a reactivar, sido secretario da mesma, presidida por Pedro
Alexandrino, e na sua qualidade de secretério ter organizado o arquivo (Flor
e Flor, 2016, 52).

Cirilo, para além das fontes escritas e documentais, utilizou testemunhos
orais ndo sé de artistas ainda vivos, como dos seus descendentes que o informa-
ram das aulas de desenho e escultura como da localizagdo de algumas obras.

O plano da obra é indicado no Prefacio, estando a mesma dividida em
trés partes: Na 1 trataremos dos Pintores propriamente ditos. Na 2°? faremos
mengdo dos Architetos, e Pintores de Architetura, e ornatos, de paisagens, etc.
Na 37 falaremos dos Escultores, e gravadores, etc.

Além disso, antecede a primeira parte de Brevissimas observagdes sobre
a origem e processos da Pintura, onde esboga uma histéria da pintura desde
os egipcios a Grécia, a Roma e, claro, a Italia, procurando neste caso, fazer a
relagdo com o que na mesma época se fazia em Portugal. Faz também uma
lista dos principais mecenas seus contemporaneos e que se distinguiram como
artistas, incluindo reis, rainhas e infantes, a partir de D. Jo&o VI, referindo in-
discriminadamente os que pintaram como as rainhas que faziam bordados
e rendas, o que atesta uma certa situagdo de subserviéncia no contexto da
monarquia absoluta.

O seu dicionério de pintores comeca no século XVI, com Grao Vasco,
no qual vé ndo sé influéncia italiana mas também a maneira assés gothica
dos Alemées. E ao comparar este pintor com Anténio Campelo, diz: o estilo
do 1°... ainda tinha muito do gothico; quero dizer, seco, magro, mesquinho,
chato, carregado de ornamentos, e de trabalho supérfluo...; mas a maneira do
2°era nobre e grandiosa porque - e aqui reproduz claramente Félix da Costa
- seguia elle o estilo de Miguel Angelo na forca do desenho, e com mais inte-
lligencia do colorido.

A relacdo dos pintores chega aos inicios do século XIX, terminando com
Taborda e Domingos Sequeira.
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Segundo Paulo Varela Gomes j& fala de uma «escola portugueza» de pintura
e para ele sdo as préprias nagées que tém um «modo de pintar» (1988, 154).
De qualquer modo para ele hd uma certa contradi¢do entre a consciéncia de
uma época de prosperidade ligada aos Descobrimentos na primeira metade
do século XV, e a existéncia de uma pintura que para ele é ainda «gdtica» ou
seja, ndo classica.

Na segunda parte segue um método semelhante, fazendo uma tentativa
de esboco da histéria da arquitectura, dos egipcios aos gregos e romanos. E
neste caso ainda € mais evidente o seu gosto classico: quando dominaréo os
Barbaros, a ignordncia introduziu a Architetura Gothica, que ndo é architetura. E
admira-se que alguns escriptores do Norte digdo que taes obras sdo superior-
mente dignas da nossa atencdo, e nos convidem, e exortem para imitalos. No
fundo esta afirmag&o revela o conhecimento do que se passava em Inglaterra,
com a difusdo do gosto romantico que valorizava a Idade Média (gothic revi-
val), mas recusa-o em absoluto, citando Vasari: Livre Deos... toda a nagéo fiel
da tentacdo de imitar semelhante estylo.

Mas ao contrario do que acontece com a pintura, o primeiro arquitecto cuja
biografia apresenta é Ludovice e o segundo Juvara, ambos trabalhando ao ser-
vico de D. Jodo V, na primeira metade do século XVIII, ignorando nomes Como
Baltasar Alvares, Mateus do Couto, Nicolau de Frias ou mesmo Jo&o Antunes.
Refere depois Eugénio dos Santos, o architecto da nova Lisboa, Mateus Vicente,
que fez parte do Palacio de Queluz e teve de reedificar a Igreja de Santo Anténio
da Sé arruinada pelo terremoto. E a propésito deste arquitecto revela o seu gosto
contrério ao Barroco, considerando que Mateus Vicente carregou de ornamen-
tos supérfluos a fachada da Igreja. E sobre a Basilica da Estrela, iniciada pelo
mesmo, diz que transluz ... o espirito mesquinho do homem que a desenhou.

Entre os arquitectos seus contemporéneos a que dedica certa importan-
cia, estad José da Costa e Silva, formado em Italia no gosto neocléssico e autor,
entre outras obras do Teatro de S. Carlos e colaborador com Fabri no Palacio
da Ajuda, além de ter sido professor da cadeira de arquitectura na Aula de De-
senho e Arquitectura Civil, criada em 1781.

Quanto a Escultura, comeca por fazer referéncia a tradi¢do segundo a qual
o escultor florentino Sansovino teria vindo para Portugal no tempo de D. Jodo Il
mas depois ndo refere nenhum dos escultores franceses activos em Portugal no
século XVI(Nicolau de Chanteréne ou Jodo de Ruao) e prossegue com Manuel
Pereira, escultor seiscentista. Do séc. XVl refere Anténio Ferreira, Giusti e Ma-
chado de Castro, mencionando a sua actividade mas sem fazer juizos de valor.

Termina a sua obra com uma autobiografia, onde afirma: ...para meus di-
rectores em pintura, e architectura elegi os Mestres dos maiores Mestres; isto
he, Rafael, o Antigo, a Natureza e as ruinas da antiga Roma...

No que se refere as fontes, Cirilo baseia a sua histéria fundamentalmente
em Félix da Costa em quem confia por ser um autor do século XVIl e portan-
to mais préximo do que fala, e os manuscritos da Irmandade de S. Lucas que
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organizou e sistematicamente anotou. Segundo Varela Gomes (1988, 158) é
pouco cuidadoso nas atribuicbes mas consciente das relagées entre estilos,
encomendas e épocas histdrica; extremamente minucioso nas datagées, o
que nao significa segundo o mesmo autor que ndo cometesse graves erros.

Por outro lado, a histéria da arte portuguesa ndo «encaixa» na perspectiva
vasariana de uma época de decadéncia coincidente com a invasdo dos bar-
baros e final do Império Romano, e de rinascita, correspondendo ao século
XII-XIV, ou seja a Cimabue e Giotto, na pintura a Nicola e Giovanni Pisano na
escultura. Taborda forca a relacdo considerando que a pintura portuguesa é
tdo antiga talvez como a mesma escola Senense que foi de todas a primeira
(Taborda, apud Gomes, 1988, 160). E ndo seréd por acaso que comeca a sua
histéria por um pintor integravel na histéria da arte italiana, ou seja, Alvaro
Pires de Evora.

Quanto a Cirilo, que por um lado recusa, como acima vimos, o gético,
no aditamento as Honras da Pintura de Bellori, escrito em 1815, afirma que
D. Jodo | fundou o convento da Batalha, edificio gético sim, mas lindo no seu
género, e de grande magnificéncia e mandou pintar as vidracas da Igreja com
passos da escriptura segundo o uso daquele tempo (Apud Gomes, 1988, 161).
No entanto ndo esquegamos que precisamente por esta altura, Machado de
Castro escrevia no seu Dicionario de Escultura, na entrada GOTICO: ...Nos
Edificios d’Architectura, he que hd mais a dizer, porque as Cathedraes deste
Reino (segundo me dizem) sdo todas deste mesquinho gosto: sem deixar de
confessar por isto, que neste estilo reina hum certo ar de atrevimento que o
avizinha ao Sublime (1937, 50).

Averdade é que na segunda metade do século XVIII, o primeiro a encan-
tar-se com a Batalha terd sido o inglés Thomas Pitt e logo a seguir, em 1789,
James Murphy visitou o monumento, tendo vindo a escrever e publicar Plans,
Elevations, Sections and views of the Church of Batalha entre 1792 e 1795, o
que sem duvida contribuiu para uma nova forma de encarar o gético, ndo
esquecendo ainda que o restauro da igreja do convento do Carmo também
se iniciou em estilo gético. No fundo estes autores, contemporaneos do neo-
classicismo mas também do gothic revival acabam por reflectir essa situacao.

Margarida Calado
(Julho de 2016)
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Notas

" De acordo com Soares e Neto (2015, p.
40) o texto de Garrett remonta a 1839, mas
esta adicdo dataria de 1844.

2 Sublinhados nossos.

3 Estes manuscritos, existentes na
Academia Nacional de Belas Artes, foram
publicados em 2002, com o titulo Tratado
de arquitectura & pintura, com prefacio

e notas do arquitecto Francisco Gentil
Berger e edi¢do da Fundacéo Calouste
Gulbenkian
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GARRETT, Joao Baptista da Silva Leitdo de Almeida - (Porto, 4/02/1799 - Lisboa,

9/12/1854)

Era filho de Anténio Bernardo da Silva, funcionério da Alfandega do Porto, e de sua
mulher D. Ana Augusta de Almeida Leitdo. Em 1804, o pai veio com a familia para a
Quinta do Castelo, em Vila Nova de Gaia, dividindo entdo os anos da infancia entre esta
quinta e a do Sard&o, que pertencia a seu avd materno, onde duas velhas criadas, Rosa
Lima mulata, do Brasil, e Brigida o iniciaram em romances populares.
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Em 1809, quando as tropas de Soult invadiram o Porto, o pai refugiou-se em Angra

do Heroismo com a familia. Ai teré influéncias de dois tios, dignitarios da Sé de Angra,
mas sobretudo do bispo D. Alexandre da Sagrada Familia, poeta arcadico e humanista.
Recebeu uma educagéo classica que o conduziria a uma carreira eclesiéstica que
negou, apesar de ter recebido ordens menores. Seguiu entado para Coimbra, em 1816,
matriculando-se em Leis (Direito) e ai logo se revelou poeta e liberal, como quando da
condenacgédo a morte do General Gomes Freire de Andrade.

Em 1821 conclui o bacharelato em Direito e vem para Lisboa onde leva a cena a peca
«Catdon, no Teatro do Bairro Alto, a 29 de Setembro de 1822. E nomeado oficial do
Ministério do Reino e chefe da sec¢do de Instrucdo Publica e logo a seguir casa com Luisa
Midosi, que tinha apenas 13 anos e de quem se viria a separar em 1836, por comum
acordo.

Foi também em 1821 que publicou O Retrato de Vénus, que fez acompanhar pelo seu
ensaio sobre a histéria da pintura. O poema foi considerado materialista, ateu e imoral,
pelo que chegou a ser processado, mas foi absolvido.

Em 1823, morre Fernandes Tomas e é abolida a Constituicdo, com a Vilafrancada, vendo-
se Garrett perseguido pelos miguelistas, pelo que emigra para Inglaterra, onde contacta
com a obra de Shakespeare, Byron e Walter Scott e visita monumentos géticos, que o irdo
identificar com o movimento roméntico.

Segue para Franga, fixando-se no Havre, e ai publica as suas primeiras obras romaénticas:
Camées (1825) e D Branca (1826).

Em 1826 regressa a Portugal quando D. Pedro IV outorga a Carta Constitucional, mas em
1828, é novamente obrigado a emigrar com o dominio absolutista de D. Miguel. Data
desta época a publicagdo do tratado Da Educacdo, dedicado a rainha e editado com a
protecgdo do Marqués de Palmela.

Em 1832 parte para Franca de onde embarca para os Acores alistando-se no Corpo

de Voluntarios Académicos, formado por bacharéis. A 8 de Julho do mesmo ano,
desembarca no Mindelo com as tropas liberais reunidas nos Acores. Foi durante o cerco
do Porto, aquartelado no antigo Convento dos Grilos, que iniciou o Arco de Santana.

Em 1834, depois de D. Miguel renunciar a coroa na Convencio de Evora Monte, Garrett
é nomeado encarregado dos Negdcios da Bélgica. Abandona os cartistas e com a
Revolugéo de Setembro de 1836 é-lhe confiado o projecto de reforma econdmica

do corpo diplomético, entre outros cargos, até ser eleito deputado. E desta época a
fundacdo do Teatro D. Maria Il e do Conservatério de Arte Dramética.

Em 1850 foi nomeado para a Comissdo do Monumento a D. Pedro IV. Em 1851 D. Pedro
V fé-lo Visconde de Almeida Garrett. Destaca-se como parlamentar e em 1852, por
breve tempo foi nomeado Ministro dos Negdcios Estrangeiros. A sua Ultima intervencdo
parlamentar foi em 1854, vindo a falecer em Dezembro desse ano.

Dos seus escritos, para além do ensaio sobre a histdria da pintura, de que falamos, é
importante referir o romance Viagens na minha terra, (1846) que inclui, além da novela
de Carlos e Joaninha, textos de defesa do patriménio natural e histérico, na viagem que
empreende, de Lisboa a Santarém.
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MACHADO, Cirilo Volkmar (Lisboa, 09/07/1748 -12/04/1823)

De acordo com a sua autobiografia, era filho de um cirurgido que pretendia fazé-lo entrar na
Aula de Comércio, mas como faleceu, Cirilo conseguiu convencer o tio Jodo Pedro Volkmar a
seguir a carreira de pintor, a qual se entregou com grande entusiasmo, copiando estampas, tal
como sua irma mais nova, Joaquina Isabel, segundo o préprio muito dotada para a imitagao,
tanto em desenho, como em pintura (1823, 303).

Prosseguiu do desenho para a cor e conseguiu realizar o grande desejo que tinha de ir a
Roma. Na verdade, contactou com familias nobres, recebeu encomendas e juntou dinheiro.
De Lisboa seguiu para Evora, onde passou quinze meses trabalhando, hospedado por Jozo
Mesquita e de |4 seguiu para Sevilha onde se havia eregido huma Academia de Desenho
dotada pelo Rei (1823, 304) dirigida por Pedro del Pozzo. Ai debuxei o nu pela 17 vez, e estudei
os elementos de Euclides com D. Pedro Miguel, que era o Director da Geometria (1823, 305).

De Sevilha, onde passou o inverno, seguiu para Cadis onde encontrou um monge cisterciense,
Fr. Anténio Cotrin, e Fr. Alexandre, que seria mais tarde Bispo de Malaca e de Angra, ou seja, o
tio de Garrett.

Em Roma ficou maravilhado mas sentiu que para ficar, necessitava de uma penséo e protecgao
da Corte e regressou a Lisboa para tentar obté-las. Chegou a Lisboa em Outubro de 1777 e foi
trabalhar até 1779 em Evora e Elvas.

Em 1780 cria a Academia do Nu, que também néo refere, mas decorre da importancia que o
estudo do nu tinha na formac&o artistica e que ele préprio experimentara pela primeira vez em
Sevilha.

E prosseguiu a sua carreira, concorrendo com Pedro Alexandrino, pintando carruagens para a
casa real, tectos em igrejas, palacios e casas nobres. Fez ainda cenérios para teatros, quer para
o S. Carlos, quer para o Teatro do Salitre.

Realizou ainda projectos de arquitectura de que destaca o Palécio da Relacdo e Cadeia, tendo
recebido huma penséo de 7203000 réis, a titulo de Pintor de S. A. R., pagos pela folha de Mafra
(1823, 308).

Refere de seguida que esteve instalado em Mafra onde realizou algumas pinturas e foi durante
esse periodo de isolamento que teve oportunidade de ler bastantes Authores de Architectura,
copiando o que havia mais interessante em cada hum, e comparando-os huns com os outros,
de sorte que, sem ser esse 0 meu intento, vim a compor hum tratado, que se se publicasse
poderia ser til aos principiantes, e servir também como promptuario aos mais avangados.

(1823, 309).
Curiosamente estes textos viriam a ser publicados no século XX.

Regressado a capital em 1808, Cirilo continuou a trabalhar para teatros e igrejas, tendo
realizado também algumas obras alegéricas de caracter efémero.

Em 1814 foi convidado pelo Visconde de Santarém a trabalhar na Ajuda e ainda realizou obras
para particulares até que pelos 70 anos, por motivos de saude foi obrigado a abandonar a
actividade pictérica.

Cirilo que relata minuciosamente a sua actividade artistica no entanto nao refere as obras
tedricas, com excepcao das memarias em que esta autobiografia se insere. Os textos tedricos
sdo referidos em nota (1823, 311) com a mencao final: Em nenhuma destas obras acusou o seu
nome.
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TABORDA, José da Cunha (Fundao, 28/04/1766 - 04/06/1836)

Filho de José da Cunha e de sua segunda mulher Rosa Maria. O nome de Taborda
foi mais tarde adoptado a partir do nome da primeira mulher do pai, Maria Joaquina
Taborda e de seu irmao, o Padre Jodo da Cunha Taborda, nascido em 1753. Tanto

o nome de Cunha como o de Taborda no concelho do Fund&o estavam ligados a
pessoas de destacada posicao social.

Pouco se sabe da sua formacé&o inicial que terd decorrido no Fund&o, tendo vindo
para Lisboa segundo o préprio Cirilo, ao cuidado do Desembargador Geraldes,
conhecido dos seus parentes. (Trigueiros, 1995, 14), tratando-se de uma familia de
Idanha-a-Nova a qual pertenciam dois desembargadores com este apelido. Esta
familia entre 1775 e 1779 ergueu em Lisboa, na Quinta dos Arciprestes um palécio
Armoriado, transformacdo do Convento dos Oratorianos, onde o jovem Taborda tera
vivido.

Aos 16 anos, em 1783, matriculou-se na Aula de Desenho de Figura de Joaquim
Manuel da Rocha e em 1788, partiu para Roma. Durante o periodo em que esteve em
Roma, os bolseiros portugueses dependiam dos embaixadores D. Jodo de Almeida
de Melo e Castro (1788-90) e D. Alexandre de Sousa Holstein (1790-96). Foi este

que reformou a Academia que passou a ser dirigida por Giovanni de Rossi (1774-
1787), que a equipou com material didactico, com estampas e reproduces em gesso
algumas das quais provenientes do espdlio de Mengs, além de ter introduzido o
estudo do nu (Trigueiros, 1995, p.28). Os mestres escolhidos foram Labruzzi, pintor
de histéria; Domenico Corvi, seguidor da escola dos Carracci e defensor da imitagdo
da Antiguidade e Antdnio Cavallucci, membro da Academia de S. Lucas e o mais
prestigiado. Taborda que se iniciara com Labruzzi pediu ao embaixador Melo e Castro
e passou para discipulo de Cavallucci, o que também aconteceu com Domingos
Sequeira.

Devido as invasdes napolednicas, muitos dos bolseiros decidem abandonar Roma
em 1796, o que acontece com Taborda e mais dois companheiros que embarcam
em Génova. O ambiente que vém encontrar em Portugal, correspondente ao final do
Antigo Regime, nao era favoravel as artes.

Foi o que aconteceu com Taborda, que tera realizado a Bandeira da Misericérdia do
Fundao (Trigueiros, 1995, p. 34) assim como uma «Visitagdo» para a mesma igreja.

Em 1799 foi escolhido por Pina Manique para professor de Pintura na Casa Pia do
Castelo, onde contou com alguns dos gessos da coleccao de Mengs, que tinham
vindo para Lisboa. Ai se terd destacado no ensino da miniatura.

Em 1800 fez parte da direccdo da Oficina Calcogréfica do Arco do Cego, que
funcionou simultaneamente como escola de Gravura. Encerrada em 1801 por falta de
viabilidade financeira, os seus equipamentos e artistas foram integrados na Impressédo
Régia que seréd reformada em 1802 com a intervencao de Bartolozzi.

A partir de 1803 Taborda foi admitido como «pintor de Histéria» no Paldcio da Ajuda,
juntamente com Arcangelo Foschini e Bartolomeu Anténio Calisto, cujas pinturas sdo
essencialmente alegéricas. As obras da Ajuda foram interrompidas entre 1807 e 1813,
devido as invasdes francesas.

Em 1821 sdo extintos uma série de cargos e também é suprimida a escola de
Desenho, Escultura e Pintura, sendo os alunos convidados a transferir-se para as Aulas
Publicas ou a permanecerem nas obras de Escultura.

S6 apds a morte de Calisto, em 1821, e de Cirilo, em 1823, Joaquim Rafael foi
nomeado «primeiro pintor», em 1825, e Taborda péde executar pinturas de maior
envergadura em duas salas do palacio, nomeadamente na Sala dos Banquetes.
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Em 1829, ainda foi criada no palédcio, em homenagem ao rei absoluto, uma Academia de
S. Miguel, destinada a partidérios do rei. Taborda foi nomeado, juntamente com Joaquim
Rafael e Jodo José de Aguiar para o concurso de substituto da Aula e Laboratério de
Escultura (Trigueiros, 1995, p. 69).

A partir de 1833, as encomendas oficiais sdo interrompidas e resta a Taborda continuar a
sua fungdo docente, quer junto de jovens artistas, quer junto de membros da aristocracia
e alta burguesia.

Foi a actividade docente que o incentivou a traduzir a obra de Prunetti, Regras da Arte da
Pintura, publicada em 1815, como dissemos.

Entre as suas obras, fora da Ajuda, esta o «Retrato equestre de D. Jodo VI», em Mafra,
assim como outras levadas para o Brasil em 1807.

Em 1835 ainda foi chamado para a comissdo encarregada de escolher e classificar os
quadros provenientes da extin¢do dos conventos em 1834, depositados no Convento de
S. Francisco.

Em 1835 é indigitado para nova comissdo encarregue de participar na elaboracao dos
estatutos da futura Academia de Belas Artes de Lisboa, onde |he seria atribuida uma
cadeira de Pintura, que viria a ser ocupada, em virtude do seu falecimento, por Anténio
Manuel da Fonseca.

Morreu a 4 de Junho de 1836 no meio das maiores dificuldades econémicas.
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Teixeira Lopes e a Construgdo de
um Herdi Brasileiro

José Francisco Alves

Douturamento em Histdria da Arte, curador independente e membro da AICA, ICOM
e ICOMOS. Curador-Chefe do Museu de Arte do Rio Grande do Sul (2011-2013) e
Professor de Escultura do Atelier Livre da Prefeitura de Porto Alegre.

Mantém o site www.public.art.br

Em 27 de outubro de 2016 registou-se os 150 anos
do nascimento do escultor Anténio Teixeira Lopes (Vila
Nova de Gaia, 1866-1942), sendo este artigo uma das
formas de lembrar a efeméride. Aclamado e respeita-
do, com produgdo numerosa e laureada, sobre este
artista José-Augusto Franca assinalou como sendo
“uma das personalidades mais célebres da vida artis-
tica nacional’, o qual, “depois de Soares dos Reis”, seu
mestre e conterraneo, foi o “escultor mais talentoso e
mais pessoalmente expressivo”.

Em Franca, onde viveu e manteve atelié, Teixeira
Lopes foi premiado na Exposicdo Universal de 1900,
agraciado pelo presidente francés com o titulo de
Cavaleiro da Ordem Nacional da Legido de Honra e
o Unico artista portugués a ser membro do prestigia-
do Instituto de Franga. Na sua cidade natal, o seu mo-
vimentado atelié foi também uma verdadeira escola,
por onde passaram artistas como Rodolpho Pinto do
Couto.? Também se voltou a arte em grande escala,
com a realizacdo de monumentos. E a sua relagdo
com o Brasil passou justamente por meio da monu-
mentalidade, sendo autor de duas obras importantes,
como as portas da igreja da Candelaria (1901), Rio de
Janeiro, e Monumento ao General Bento Gongalves
(1909), em Rio Grande.

Ao comemorarmos os 150 anos do nascimento
do célebre escultor, aqui aproveitamos também para
refletir sobre um assunto pouco pesquisado no Brasil,

The article analyzes the Monument
to General Bento Gongalves (1909),
in the city of Rio Grande, State of Rio
Grande do Sul, Brazil. The proposed
approach reflects on the contribution
of the author of the monument, the
portuguese Antonio Teixeira Lopes
(1866-1942), for the construction

of a forged iconography of General
Bento Gongalves, who died in 1847.
The article describes how Teixeira
Lopes portrayed the honoree,

on the original expression of the
general and the misconceptions of
representation of the military.

Keywords: Monuments; Statuary;

Sculptor Teixeira Lopes; General
Bento Gongalves; Rio Grande (city).
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em termos histdricos ou de historiografia da arte: como sdo forjadas as formas de
representacdo dos mitos nacionais em bronze e pedra. No caso, a homenagem
a Bento Gongalves da Silva (1788-1847), o lider maior da Revolucédo Farroupilha
ou Guerra dos Farrapos, ocorrida no extremo sul brasileiro entre 1835 e 1845,
cujo primeiro monumento é obra de Teixeira Lopes.

Uma guerra distante e o seu heréi

Resumidamente, esta guerra deflagrou-se em 20 de setembro de 1835, com
atomada da capital da Provincia do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, por descon-
tentes com o governo imperial. O escopo do conflito era pressionar o Império
do Brasil® a atender reivindicagdes econdmicas e politicas de parte importante
das oligarquias locais, basicamente terratenentes. Com a retomada da capital por
forgas governamentais e o prolongamento do conflito, como consequéncia os
revoltosos declararam em 11 de setembro de 1836 a Republica Rio-grandense,
uma ideia de pais independente, secessdo do Rio Grande do Sul do resto do Brasil.

ARepublica governou com uma espécie de gabinete movel (teve trés capitais)
e dominou somente parte da provincia, em areas oscilantes, conforme os terrenos
conquistados e perdidos por ambos os lados. O conflito perdurou até ao acordo
de paz de 1.° de marco de 1845, com a aceitagdo pelo Império de parte das rei-
vindica¢des dos farroupilhas. Entre os que lutaram na guerra no lado farroupilha,
como corsario, esteve o lendario Giuseppe Garibaldi. Bento Gongalves, além de
principal lider dos farrapos, foi o primeiro presidente da Republica Rio-granden-
se. Apds a guerra, ele retirou-se para a sua fazenda e faleceu dois anos depois.

Na continuidade do Séc. XIX, a memdria da Revolugao Farroupilha foi sobre-
posta por outras demandas na provincia e no pais, tumultuado em seguida pela
Guerra do Paraguai (1865-1870), as campanhas abolicionistas e a proclamagéo
da Republica pelo Exército Brasileiro (1889). A 14 de julho de 1891, foi procla-
mada a Constituigdo do Estado do Rio Grande do Sul,* nada menos do que uma
constituicdo totalmente baseada no Positivismo, a doutrina oficial do Partido Re-
publicano Rio-grandense (PRR).

E o oitavo e ultimo artigo das Disposi¢des Transitorias dessa Constituicdo
propiciou uma espécie de resgate da memdria da Revolugao Farroupilha, com
a previsdo da constru¢do de um monumento a Bento Gongalves, nestes termos:

Art. 8°- Serd elevado, em uma das pragas publicas do Estado, um monumento
a memoria de Bento Gongalves e de seus gloriosos companheiros da cruzada
de 1835, logo que os cofres publicos o permitam, se antes a iniciativa particular
ndo houver satisfeito esse patridtico tributo.

O concurso internacional para o monumento ao general

Foi na cidade de Rio Grande,® por iniciativa e lideranca do historiador Alfre-
do Ferreira Rodrigues, que se deu em razao do artigo acima citado da Constitui-
¢éo do Rio Grande do Sul a campanha para o monumento a Bento Gongalves. A

278



proposta constituiu-se como um monumento-timulo, dado a transladagdo dos
restos mortais do general para Rio Grande, em 1900. Foi formada uma comissao
para subscri¢des, sob a presidéncia do Intendente Municipal (Presidente da Cama-
ra Municipal), tendo como secretério e condutor dos trabalhos o préprio Alfredo
Rodrigues. Em seguida, organizou-se um concurso internacional para o projeto.

Concursos internacionais para monumentos sdo bem raros no Brasil, principal-
mente por volta de 1900, devido aos custos e dimens&o institucional do processo.
O que se dird quando realizado numa cidade como Rio Grande, longe inclusive da
capital do estado, por si sé um estado distante do “centro do pais”. Infelizmente, a
investigacdo em curso pelo presente autor (intitulada “Teixeira Lopes e o Brasil")
ainda nao localizou os documentos relativos a concorréncia e as correspondén-
cias entre a comissdo e o artista.® Este material, quando localizado, serd de grande
valia para a percepcao do trabalho da comisséo e principalmente sobre a forma
de divulgagéo do concurso, o qual chegou a Europa de forma eficiente. Interes-
sante é saber como a comisséo fez os convites para o envio de propostas, quais
os critérios de escolha e quantos artistas e ateliés foram convidados.

Mas o alcance foi notavel, como se concluiu com o nivel e as origens das
propostas recebidas,” avaliadas em reuniao realizada em 18 de margo de 1904.
De Portugal, além de Teixeira Lopes, inscreveu-se o igualmente laureado Tomas
Costa (1861-1932), autor do Monumento ao Infante D. Henrique, no Porto. Do
Império Alem&o vieram duas propostas da Fundicao H. Gladenbeck & Sohn, de
Berlim. Da Italia, foram analisadas quatro propostas da oficina de marmores Giu-
seppe Tomagnini & Fratello, de Pietrasanta, especializada em timulos. De Franga,
enviou inscricdo Fernand Hamar (1869-1943), autor do Monumento ao General
Rochambeau, em Washington e Paris. O escultor e diretor da Escola Nacional de
Belas Artes (Rio de Janeiro), Rodolfo Bernardelli, chegou a realizar uma proposta,
mas a Ultima hora néo a enviou, alegando razdes do cargo.?

Foi assim escolhido o projeto de Teixeira Lopes, naquela altura no auge da
sua carreira, que contava com importante trabalho no Brasil, as j& mencionadas
portas da Igreja da Candeléria, Rio de Janeiro. Apds assinado o contrato, o secre-
tario da comisséo, Alfredo Rodrigues, passou a fazer praticamente todos contatos
com o artista, sendo, portanto, o responsavel pelas orientagcdes a Teixeira Lopes
sobre o contexto da Revolugéo Farroupilha, histérico da homenagem e biografia
de Bento Gongalves, com o monumento previsto para inaugurar um ano depois,
ou seja, em margo de 1905.

No decorrer dos trabalhos houve muitos percalgos, discussdes e dificuldades.
Em torno da definicdo do local do monumento, uma forte polémica foi travada
na comissao, na imprensa e na sociedade rio-grandina. Acabou sendo escolhido
como sitio a Praga Tamandaré, a qual néo era a praca principal’ da cidade, em de-
sacordo com Alfredo Ferreira, que assim afastou-se da comissdo. A outra polémi-
ca foi a modificagao do projeto original por parte do artista, com o acréscimo de
uma nova e imensa alegoria, os dois ledes de bronze, duplicando os elementos
a serem fundidos, obviamente resultando na elevagéo significativa dos custos.
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O momento e as razdes adotadas pelo artista na alteracdo do projeto apds
a assinatura do contrato ainda estéd por se revelar com maior acesso aos docu-
mentos existentes, ainda nédo localizados por este autor. As negocia¢des foram
atribuladas e com a recusa inicial da comissdo para modificar o monumento Tei-
xeira Lopes sinalizou que exigiria o ressarcimento do trabalho ja desenvolvido.
O impasse foi resolvido com a aceitagdo da modificagéo, o que estendeu a con-
clusdo do monumento a nenhum prazo definido.

Sobre esta modificagdo de projeto cabe questionar o que foi exigido para
a inscrigao, qual o tipo de proposta, se houve esbogos ou maquetas, e mesmo
em que momento ocorreu a ampliagdo do monumento. Com os elementos até
agora levantados cumpre levantar a hipétese de que o sistema inicial - a escolha
da proposta por inscri¢do - foi através de desenhos, sem o envio de modelos
tridimensionais. Como ja foi mencionado, dos documentos da comissdo ainda
se aguarda localizagdo no acervo da FURG." Da proposta enviada por Teixeira
Lopes, concluimos que a mesma foi feita através de desenho da estatua do ho-
menageado.

O que pode ter ocorrido com os ledes foi que o acréscimo definido pelo
artista se deu apds a escolha da sua proposta original (marco de 1904), ja que
foi preciso decidir sobre a inclusdo dos mesmos, portanto, ndo estavam no pro-
jeto escolhido.” Um sistema existente em concursos da época, em especial por
razdes de distancias transcontinentais, era a aprovacgéo do projeto vencedor por
desenho inicial. Depois da contratacdo, o artista comecava a executar uma ou
mais maquetas, ditas avangadas. De fato, constatamos que Teixeira Lopes reali-
zou a maqueta da estatua ainda em 1904."2 O escultor, de modo geral, sé faz um
protétipo avancado de monumento se ja existe a confirmacéo da execugéo da
obra publica, pois o artista precisa se concentrar no modelo tridimensional, um
trabalho longo, &rduo pelo seu labor e de seus assistentes.

Amaqueta avancada da estatua de Bento Gongalves foi modelada em gesso,
com cerca de 1,4 m de altura, e hoje é uma das obras que se encontram em exi-
bicdo na bela Casa-Museu Teixeira Lopes, em Vila Nova de Gaia. Este modelo, a
escala 1/3, foi ampliado para a escala monumental, também para o gesso, reto-
cado nos detalhes, feitas as formas, preenchidas em cera, novamente retocado
para consequente fundicdo em cera perdida, em processo complexo e caro. Ao
investigar in loco na Casa-Museu, e posteriormente com a ajuda da equipa da
instituicdo, ainda nao foram localizados modelos relacionados com os ledes, bai-
xos relevos ou estrutura do conjunto.

Desta maqueta avancada o artista fez fotografias que, em algum momento,
devem ter sido enviadas a comissdo. Em Portugal uma fotografia da maqueta foi
capa do caderno cultural Arte (abril de 1905), do jornal O Primeiro de Marcgo,
do Porto. Em investiga¢des anteriores, parecem nao ter sido localizadas as pro-
postas originais (desenhos) de Teixeira Lopes ou as demais concorrentes. Porém,
na investigacado em curso foi encontrada pelo presente autor uma das propostas,
em meio ao acervo fotogréfico da Biblioteca Rio-Grandense, ' catalogada como
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sendo “fotografia” de "Desenho do Monumento”
(sem mencionar autor). Esta é nada menos que a
proposta de Tomas Costa, um elaborado bico de
pena original, assinado pelo artista.

Assim, restam em aberto informagdes mais pre-
cisas sobre a proposta original de Teixeira Lopes,
nomeadamente se suas instru¢des na inscri¢ao ja
previam como deveria ser o pedestal da estatua,
material, etc. Igualmente sobre os desenhos, esbo-
¢os e similares para a ampliagdo do monumento
(se é que existiram), ou seja, a passagem de uma
homenagem na forma de estatua sobre pedestal
para um conjunto estatudrio, com acréscimo de
mais elementos em bronze (ledes, baixos relevos).
Também faltam mais informacgdes sobre a estru-
tura arquitetdnica em cantaria (projeto, execugao)
para abrigar as figuras da composicdo e a cdmara
mortuéria.’

Ap0ds atrasos significativos, os bronzes foram
fundidos em 1908, em Vila Nova de Gaia, na Fun-
di¢do de Bronzes Adelino de S4 Lemos. Enquanto
aguardava o embarque para o Brasil, a estdtua de
Bento Gongalves foi admirada pela familia real. Em
visita ao atelié do artista, em Gaia, a Rainha Mae
D. Amélia, Teixeira Lopes, seu pai o escultor José
Joaquim Teixeira Lopes, além de uma extensa co-
mitiva, posaram para uma fotografia junto a “estatua
épica do general Bento Gongalves, admiravel pela
poderosa expressao, pela atitude, pela vida que tu-
multuosamente palpita, estremece nesse corpo”.'®
Dois dias depois, o Rei D. Manuel Il também este-
ve no atelié. Em “frente a monumental estdtua do
general”, teria ele observado: “Gloriosa atitude!""”

O monumento, afinal, foi inaugurado no centro
da Pragca Tamandaré somente em 20 de setembro
de 1909, exatos 74 anos apés o inicio da Guerra dos
Farrapos. A cidade de Rio Grande também passou
a contar com o mais grandioso monumento do Rio
Grande do Sul,"® superando a estadtua de marmore
do Conde de Porto Alegre (1883), na capital Porto
Alegre, a qual havia sido erigida justamente ao
destacado militar que combateu, entre outros, os
proprios farroupilhas.

Magqueta em gesso da estdtua de Bento
Gongalves (1904). Casa-Museu Teixeira
Lopes, Gaia, Portugal.

Foto: José Francisco Alves, 2016.

Proposta de Tomés Costa para o
Monumento ao General Bento Gongalves.
Bico de pena sobre cartao, 1903/04.
Acervo Biblioteca Rio-Grandense, Rio Grande, Brasil.
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Rainha Mae D. Amélia e comitiva junto a
estatua de Bento Gongalves (1908).
Acervo Casa-Museu Teixeira Lopes.

Inauguracdo do Monumento ao General
Bento Gongalves (20 set. 1909).
Acervo Biblioteca Rio-Grandense, Rio Grande, Brasil.
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O monumento em partes

O monumento situa-se praticamente no
ponto central da Praca Tamandaré. Em 1909, esta
praca era provavelmente a maior do Rio Grande
do Sul, com extensdo de cerca de 150 m x 300
m. O conjunto encontra-se voltado a sua vista
principal para Oeste, estando perpendicular ao
maior comprimento da praga.

Base - O conjunto de base é um macigo
montado em granito cortado, apicoado quase
ao ponto de lixamento fino, o qual para fins de
descricdo pode dividir-se em: a) plataforma de
acesso por todos os lados, de quatro degraus;
b) macico de base propriamente dito. Esta parte
possui embasamento quadrado, com ligacédo
em chanfrado curvo entre o embasamento e o
pedestal superior da estdtua do homenageado.

Estatua - A estdtua do general é o cume, o
centro de convergéncia do monumento, mo-
delada e fundida em bronze, com cerca de trés
metros de altura. Mostra o General Bento Gon-
calves em atitude de quem comanda um enca-
recido combate. Com a mao esquerda segura
a bandeira da Republica Rio-Grandense. Com a
direita, a espada em riste. As suas feicdes o mos-
tram a bradar um grito de guerra, um aspecto



(boca aberta) que muito incomodou a comissdo do monumento, chegando
ao ponto de solicitar a modificacado da estatua pelo artista, o qual tomou a
sugestdo como uma censura. Em relagdo ao paramento do general, sera
comentado adiante.

Ledes - Na parte inferior frontal, assentados sobre o embasamento e o
chanfrado, estao dois vigorosos ledes de bronze em combate, um dominando
o outro. Representam o Império Brasileiro e os revolucionérios farroupilhas.
Abaixo dos ledes, no embasamento, um pequeno elemento em bronze: uma
palma e uma coroa de folhas.

Efigies e inscricdes - No pedestal superior temos na parte frontal, como
inscricao principal do monumento, em letras de bronze, as datas «20 DE SE-
TEMBRO / 15 DE NOVEMBRO», com o objetivo de fazer a ligagdo entre a Guerra
dos Farrapos e a Republica Brasileira. No lado sul do pedestal, a efigie envol-
ta em coroa de folhas, toda em bronze, de Antdnio de Sousa Netto, General
do Exército Farroupilha e também herdi do Exército Imperial, o segundo
expoente farroupilha mais célebre, sendo o comandante que proclamou
a Republica Rio-Grandense, a 11 de setembro de 1836. O General Netto é
retratado em uniforme de oficial do Exército Imperial, na época da Guerra
do Paraguai. No lado oposto, norte, a efigie no mesmo estilo e material, de
Giuseppe Garibaldi, que lutou ao lado dos farroupilhas sob carta de corso.

Na parte superior do lado posterior do pedestal consta uma placa de
bronze trabalhada em recortes e baixos-relevos, ali colocada em 1947,
centenéario da morte de Bento Gongalves. Trata-se de uma homenagem
da Maconaria ao ilustre magon que foi o general farroupilha. Em baixo do
simbolo magdnico (compasso e esquadro unidos com a letra “G” no centro,
“Geometria”), a frase: «TRIBUTO DA MAGONARIA RIOGRANDINA / EM SEU TUMULO
MONUMENTO». Um pouco abaixo deste elemento, estéd a inscricdo original
feita em bronze onde se |&: «20 / SETEMBRO / 1909». Ainda na parte de tras
do monumento, um grande elemento de bronze repousado na face chan-
frada: uma imensa palma e coroa de louros envolta numa faixa. Abaixo, no
embasamento, a inscricdo em letras de bronze «AO / GENERAL BENTO GONGAL-
VES / O / POVO RIO GRANDENSE».

Em torno do monumento atualmente existem quatro postes de iluminagédo
sob pedestais de alvenaria. Estes mesmos postes, conforme as fotografias
da inauguracdo do monumento, j& constavam ali instalados. S&o produtos
da Fundicdo A. Durenne, uma das mais prestigiosas fundi¢cdes de ferro fun-
dido francesas (Fontes d'Art), os quais pertenceram ao conjunto original do
chafariz da Durenne'” que existe na mesma praga, desde a década de 1870.

Em razdo de toda esta descricéo, especialmente sobre a forma na qual
Bento Gongalves foi retratado por Teixeira Lopes, afinal de contas, que tipo
de representacéao foi esta adotada para o “maior herdi” sul-rio-grandense?
L& o vemos, hirto sobre o macico granitico que guarda a sua urna funeréria,
tendo dois ledes aos seus pés (representando os lados farrapos e imperiais),
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0 "retrato oficial” de Bento Gongalves.
Autor desconhecido, sem data.

Oleo sobre madeira, 64 x 80 cm.

Museu Julio de Castilhos, Porto Alegre, Brasil.
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Bento Gongalves como um general de batalhas
napolednicas, em farda de “gala” e com um
chapéu militar incomum. Esta representacéo
faz sentido?

O monumento e a construgao daimagem do
heréi farroupilha

Na construcdo dos mitos histéricos do Rio
Grande do Sul, bem se poderia ter passado algo
semelhante ao filme uruguaio Artigas - La Redota
(2011),% a criagdo encomendada da represen-
tagdo do mito fundador de um pars, no caso do
filme, o Uruguai. Eis que a Revolugédo Farroupilha
é quase um consenso enquanto marco fundador
da estirpe do gatcho,? “povo sul-rio-granden-
se”, e onde ndo falta quem considere até hoje o
Estado como um pais a parte do Brasil.

Mas pouco ou nada se estudou sobre o con-
texto do “retrato oficial” de Bento Gongalves, pin-
tura sem autor e data, pertencente desde 1952
ao acervo do Museu Julio de Castilhos, em Porto
Alegre. Esta pintura, que pertenceu a familia de
Bento Gongalves, guiou, sem questionamentos,
arepresentagdo do general nos monumentos e
na pintura histdrica, quer pelo pintor Guilherme
Litran (pintura de 1893), quer pelos escultores
Teixeira Lopes (Monumento a Bento Gongalves,
1904/1909) e Anténio Caringi (Estatua Equestre
de Bento Gongalves, 1934/1936).

Bento Gongalves foi um militar laureado em
guerras na Bacia do Rio da Prata e Cisplatina.??
Pelo jovem Exército Brasileiro, deu baixa como
Coronel e seguiu como estancieiro e politico.
Em 1832, foi nomeado Comandante Superior da
Guarda Nacional na provincia, cargo destinado
aos oligarcas locais. Com o advento da Revo-
lucdo Farroupilha, foi presidente da Republica
Rio-Grandense e comandante do seu exército.
Desta lideranca militar da efémera republica lhe
é atribuido o posto de “general”, entre os seis
que os republicanos tiveram em seu exército.
Com a paz (1845), estes generais ndo puderam
manter a patente, alheia ao Exército Brasileiro.



Assim, chegamos ao contexto do “retrato ofi-

|u

cial” e aos seus usos. No outro lado do Atlantico,
Teixeira Lopes transpds para o gesso as informa-
¢coes que recebeu para modelar o homenagea-
do. Muito provavelmente, foi-lhe enviada uma
reprodugdo?® do quadro referido e informacdes
sobre fardamentos brasileiros, ja que o unifor-
me do “retrato oficial” é o de Comandante da
Guarda Nacional, por sua vez quase idéntico
aos dos oficiais superiores do Exército. Casaca
azul-marinho com gola alta ornada com os filetes
dourados do posto, dragonas, calgas brancas,
etc. A cobertura que retratou, de fato existia para
altos oficiais da época, o chapéu bicérneo, mo-
delo similar ao imortalizado nas representaces
de D. Pedro | por Francois-René Moreaux (1844)
e Pedro Américo (1888).

Com poucas informacdes sobre o contex-
to revolucionério, como j& dissemos Teixeira
Lopes idealizou na légica europeia um gene-
ral em enérgico grito de guerra e espada em
punho. Porém, muito diversa foi a realidade

0 escultor brasileiro Antdnio Caringi
modela na Alemanha (1934/35) a estétua
equestre do General bento Gongalves,
inaugurada em 1936 em Porto Alegre,
Brasil. O artista transpde o homenageado
para o bronze a partir do “retrato oficial”
de Bento Gongalves.

Imagem: Livro "Caringi", Rio de janeiro, 1945.
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Monumento-Tamulo do General Bento
Gongalves (1909), Rio Grande, Brasil.
Foto: José Francisco Alves, 2005.
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dos combates e batalhas da guerra civil 1835-
45. Obviamente, Bento Gongalves ndo usaria a
completa farda “grande gala” dos tempos de
Coronel Comandante Superior da Guarda Nacio-
nal no Rio Grande do Sul?*(a mesma do "retrato
oficial”) nos combates a frente dos farroupilhas.
Os revolucionérios lutavam sem uniforme, pois
nao possuiam fardamento. Além do mais, os re-
voltosos que tinham uniformes por terem sido
militares, milicianos ou da Guarda Nacional, ndo
os usariam, sem mencionar que ndo € possivel
utilizar o mesmo uniforme pelos dois lados de
uma guerra.

Mais apropriado seria o general, no con-
texto de chefe e membro do comando militar
revoltoso, depois republicano, ser representado
como de fato era, um tipico caudilho-estanceiro
dos pampas. O pintor e ilustrador Ernest Zeu-
ner (1895-1967) tentou e conseguiu retratar de
forma diferente o general, em 1935, para o livro
“Farrapo (memdrias de um cavalo)”, de autoria
de Pid-do-sul, livro que conta a revolugao pela
Stica do cavalo de Bento Gongalves.




Numa destas ilustragdes, Zeuner mostra o general com indumentéria de
montaria, pala, chapéu campeiro e lengo no pescogo, como haveria de ser
(mas ainda assim, por debaixo do pala, a casaca da Guarda Nacional). Como
mencionado, Guilherme Litran reproduziu o “retrato oficial” com bandeira
em punho e cavalo. O escultor Anténio Caringi simplesmente transpds o
mesmo retrato anénimo, literalmente, ao bronze e reproduziu inclusive as
medalhas da pintura; porém, como estdtua equestre, acrescentou uma capa
ao general, e, obviamente, o cavalo.

O que Teixeira Lopes procurou fazer e o diferencia das demais repre-
sentagdes anteriores e posteriores do homenageado, ainda que dentro do
mesmo fardamento incompativel aos feitos farroupilhas, foi dar uma atitude
ao homenageado, como assim percebeu o Rei D. Manuel Il. O notével es-
cultor modelou o general em movimento enérgico e numa expressdo que
ressaltou um dos seu maiores feitos, a lideranca e a coragem de criar um
pais. Nao o fez, portanto, para somente mimetizar o famoso “retrato oficial”.
Afinal, ainda conforme José-Augusto Franca, Teixeira Lopes foi um escul-
tor que “conseguiu pensar escultoricamente temas de um sentimentalismo
idealizado, com discreta elegéncia e oficio seguro”.?®

Destas variagdes do “retrato oficial” de Bento Gongalves, praticamen-
te ninguém se perguntou até hoje acerca da fonte iconografica unica do
general. Ainda que seja possivel ter sido pintada em vida do retratado, em
que circunstancias ocorreu a produgdo deste retrato? Nem antes da guerra
civil, nem logo depois, havia alguém apto na provincia a realizar esta pintu-
ra, aparentemente pintada a éleo sobre madeira. Apesar de realizada com
tintas de qualidade, pois perdura em razoaveis condi¢des, possui grossei-
ro defeito anatémico nos bragos do retratado. Como obra de encomenda,
porque se perdeu a informacao da sua autoria? E este artista anénimo, sem
saber, o perpetuador do retrato mais reproduzido e reinterpretado da his-
téria do Rio Grande do Sul, modelo para pintores e escultores, como o no-
tével Teixeira Lopes.

Notas
Rei de Portugal como Dom Pedro IV, em

" FRANGA, José-Augusto, 1967, p. 215. 1826).

2 Rodolpho Pinto do Couto (1888-1945)

€ outro escultor com trabalhos no Rio

Grande do Sul, com encomendas publicas

realizadas por volta de 1920.

4 Esta Constituicdo perdurou sem
alteracdes até 1930, com a revolugdo que
colocou na presidéncia do Brasil o sul-rio-
grandense Getulio Vargas, politico com

3 A época, o Império do Brasil era carreira realizada no PRR. A Constituicdo
governado pelo sistema de Regéncias. O de 1891 é tida como a constituicdo mais
monarca, Dom Pedro 11 (1825-1891), era literal dos idearios de Augusto Comte ja
menor de idade (filho de Dom Pedro |, aplicada.

imperador brasileiro entre 1822 e 1831;
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5 A cidade de Rio Grande é Unico porto
maritimo do estado, sendo o primeiro
povoamento portugués fundado na regiéo,
em 1737, como forma de dar suporte a
manuteng¢do da Colénia do Sacramento
(1680). Sendo assim, também a primeira
capital do que é hoje o Estado do Rio
Grande do Sul.

¢ Documentos que existem, ja
consultados por investigadores que

se debrucaram sobre o monumento,
em especial por Juarez FUAo (2005),

os quais deveriam estar no Acervo do
Centro de Documentacéo Histérica da
Fundacao Universidade Federal de Rio
Grande (FURG), em Rio Grande-RS. Nao
localizados em pesquisa in loco, em
processo de busca.

7 Houve uma proposta néo avaliada, por
ndo ter sido convidada a enviar projeto,
a instituicdo "Artistica Fundicdo de Séao
Paulo”, conforme o jornal Echo do Sul, de
25 de margo de 1904.

8 |dem, Echo do Sul.

? A principal praga da cidade era e
continua sendo a Praga General Telles
(atual Xavier Ferreira), em frente ao Porto,
onde ficam até hoje a sede da Prefeitura
Municipal (o equivalente a Camara
Municipal para os portugueses), a Catedral,
o Mercado e a Alfandega.

© Fundagao Universidade Federal de Rio
Grande (FURG).

" Cumpre conhecer em FUAo (2005), os
meandros dos caminhos das discussdes da
comissdo do monumento.

2 Ano do modelo de gesso conforme a
Casa-Museu Teixeira Lopes, Gaia.

3 Reproduzida em FUAO (2005, p. 100).
Quando o encarte Arte comemorou um
ano, na edicdo de O Primeiro de Margo,
de 3 de fevereiro de 1906, constou
reproduzida esta mesma capa de abril de
1905, na forma de um desenho.

4 A Biblioteca Rio-Grandense

(denominacao de 1878) é considerada a
biblioteca mais antiga do Rio Grande do
Sul, fundada em 1846, na cidade de Rio
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Grande. Esta biblioteca é uma instituicdo
privada, hoje localizada em frente a Praca
Xavier Ferreira, em imponente edificio de
linguagem historicista.

'S Também nao foram localizados tais
documentos e informagdes na Casa-
Museu Teixeira Lopes, em Gaia.

6 O Diario da Tarde, Porto, 23 de
novembro de 1908.

7O Primeiro de Janeiro, Porto, 26 de
novembro de 1908

'8 Tal feito rio-grandino perdurou somente
até 25 de janeiro de 1913, quando foi
inaugurado em Porto Alegre o suntuoso
Monumento a Julio de Castilhos.

' Uma monumental caixa d'dgua escocesa
e quatro chafarizes franceses foram
instalados para o inicio do abastecimento
publico de dgua em Rio Grande, na
década de 1870. Os chafarizes foram
instalados em configuragdo padréo inicial,
com gradil em volta, quatro postes e
casamata.

20O filme mostra o processo de criagdo
do “retrato oficial” do General José
Gervasio Artigas, tido como “Pai da Patria”
uruguaia, pintura (Artigas en la puerta

de la Ciudadela, 1884) encomendado
pelo governo do Uruguai ao pintor Juan
Manuel Blanes.

21 O gaucho é a figura antropolégica
do trabalhador rural da lide da criacao
do gado, o vaqueiro do extremo sul da
América do Sul, personagem tipico da
Argentina, Uruguai e do estado do Rio
Grande do Sul. Designa, no Brasil, o
habitante do Rio Grande do Sul, o qual,
por sua vez, cultua a cultura gadcha.

22 Uma das Provincias Unidas do Rio

da Prata, anexada pelo Reino Unido de
Portugal, Brasil e Algarves a partir de 1817,
até ser declarada um pais independente
(hoje Uruguai) pelo Imperador Brasileiro,
D. Pedro |, em 1828.

2 Pode ter sido enviado a Teixeira Lopes,
talvez, se ndo uma reprodugdo deste
quadro um dos tantos retratos de Bento
Gongalves que eram reproduzidos na



imprensa ou em livros, todos baseados
no referido “retrato oficial”, que desde
1952 estd no Museu Julio de Castilhos,
em Porto Alegre. O quadro referido de
Guilherme Litran (1893) era igualmente
bem conhecido na década de 1900; ja
mencionamos, ele foi baseado também no
“retrato oficial”. Ndo fosse assim, Teixeira
Lopes nao seguiria a saga dos artistas
anteriores e posteriores, a repetir nas
feicdes do general as célebres costeletas.
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Cabo Verde, arquipélago africano pobre em
recursos naturais, foi uma das coldnias mais esque-
cidas pelo poder central portugués. A arquitectura
teve escassas obras significativas e a arte publica
foi bem mais reduzida que noutras possessoes. E
a semelhanca do que aconteceu nessas, também
aqui houve na fase de transicdo para a indepen-
déncia ou logo apds esta uma onda de apeamen-
tos ou destruicdo dos materiais escultdricos que
representavam meméarias da antiga poténcia colo-
nizadora. Porém, com sébio acerto, praticamente
todos foram em breve repostos e hoje constituem
significativo testemunho da longa histéria comum
a ambas as patrias. Como deve ser, alias...

Mas, ao iniciarmos este trabalho, confronta-
mo-nos com uma lacuna: é que ndo existe estu-
do sistematico sobre a arte publica realizada no
tempo colonial do arquipélago - logo, também
néo bibliografia. Artigos por nés escritos na im-
prensa cabo-verdiana? e palestras que sobre a
matéria temos realizado em associacdes e outras
institui¢cdes culturais ligadas ao meio em Portugal
constituem excepgdes a este desinteresse pela
area - que o presente artigo tratard com recurso ao
parco material disponivel, laboriosamente coligido
de hd vérios anos a esta parte?, e a humildade inte-
lectual que o desbravamento de territdrio virgem
e porisso pleno de omissdes sempre comporta.
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Even for geographical size reasons,
the public art sculpture emerged in
Cape Verde until 1974 was much
smaller than in other Portuguese
possessions. Here too there was

in the transition to independence
or shortly after a wave of taking
down or destruction of materials
representing former colonizer
memories. However, nearly all were
soon restored and now constitute
significant evidence of the long
common history to both homelands.
There are no systematic studies

on the local artistic side - thus no
bibliography, so this article will
address the topic using the meager
material available, full of gaps.

We remind that we designated the
text as public art sculpture from

the colonial era and not colonial
public art, because here there
wasn't such objective program. Two
or three pieces commissioned by
the Ministry of Overseas Territories
are not enough to give the set

of the noted representations the
derogatory name.

Aesthetically, the road remained
aligned between naturalism of

the eight hundred and the official
statuary of the Estado Novo.



Bustos

Durante cerca de quatrocentos anos, o Unico ob- Keywords:
jecto escultérico com qualidade estéticaimplantado  Bronze, busto, cruz, esfera, estatua,
isoladamente em espaco publico que os cabo-ver-  fogo, Mindelo, obelisco, padrao,

dianos conheceram situava-se na Ribeira Grande de  pedra, Praia, Ribeira Brava, Sal,
Santiago, Santo Antdo, S. Filipe, S.

Santiago, dita Cidade Velha: o seu pelourinho em
Nicolau, S. Vicente.

marmore?, do inicio do século XVI, ainda existente e
em excelente estado de conservagdo®. Com a dupla
finalidade de simbolo municipal e local de castigo, é
peca manuelina de boa competéncia plastica, com
seu fuste helicoidal e topo de arranjo geométrico e
fitomérfico. N&o € porém arte publica nem foi cria-
do como tal, embora na actualidade possa de certo
modo comportar essa vertente, marcando o bergo
da crioulidade®.

Posto isto, sé em 18767 e saido da oficina lisboeta
de Antdnio Moreira Rato® a vila da Ribeira Brava (ilha
de S. Nicolau) passa a contar com um monumento
escultdrico publico, no caso alusivo ao médico, qui-
mico e filantropo Dr. Jilio José Dias?, ainda hoje ali
lembrado com admiragédo'. Trata-se de busto que
repousa sobre coluna com capitel de ordem com-
pOosita, por sua vez assente sobre plinto onde se vé
a inscricdo "Os habitantes da ilha de S. Nicolau, a
memoaria do Dr. Julio José Dias, 1876". Entre as duas
volutas frontais do capitel estad o simbolo da medi-
cina, a serpe enroscada no bastdo de Asclépio, em
representagao alegdrica ainda de tipo roméntico.
Realizada na charneira desse periodo para o natura-
lismo, a peca, embora ndo muito expressiva, é digna
e pontua bem o espaco em que se insere, rodeada
pela gradaria' que mais a enobrece. O Almanach
Luso-Africano de 1899 ostenta uma gravura feita a
partir de fotografia do monumento, realizada por J.-S.
Afra, eventualmente a primeira representacéo gréfica
de um equipamento de arte publica do territério™.

De 1926 é o busto em bronze do vice-almirante
Caetano Alexandre de Almeida e Albuquerque’,
governador da coldnia (1869-1876), da autoria de
José Simdes de Almeida (Sobrinho)™. Situa-se na
antiga Praca dos Governadores ou do Pelourinho,
depois Praga Alexandre Albuquerque (ou sé “do
Albuquerque”), cidade da Praia (ilha de Santiago).
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Assemelha-se as imagens conhecidas do militar da Armada, diluindo-se o
peito pela parte inferior da figura, ainda em bronze. Esté na linha de outras
obras do autor, como os bustos dos reis D. Carlos ou D. Manuel I, como estes
correctos e de eficaz iconografia. Destaque-se o bom trabalho do pedestal,
embora demasiado alongado, assim afastando da vista do observador a obra
que suporta.

Desconhece-se por enquanto o autor e a data exacta da inauguragdo na
mesma praca do busto trajando militarmente, também de bronze, do gover-
nador Alexandre Alberto Rocha de Serpa Pinto (1894-1897)'5, mas ela anda
préxima da do colega Albuquerque, ja que no plinto estéd a de 1927. Porém,
uma noticia de 1928 diz o seguinte sobre o assunto: “Chegou ontem de Lis-
boa [a cidade da Praia] uma nova estatua [era um busto] que vai ser erigida
na Praca dos Governadores, em pleno jardim, ao que foi eminente governa-
dor desta provincia. A sua inauguragao seréa para breve. Esta nova estatua
foi mandada executar pela Camara Municipal, tal como a do vice-almirante
Caetano de Albuquerque, ha tempos inaugurada.’®” A estima local por Serpa
Pinto manifestava-se ainda em 1942 enquanto corria em Cinfaes (concelho
de nascimento do militar) uma subscricdo para um busto seu, sugerindo-se
que o arquipélago contribuisse para ela: “Noticias de Lisboa dizem que se
abriu em Cinfaes, terra da sua naturalidade, uma subscri¢cdo para um monu-
mento a erigir naquela localidade a memaria do grande explorador africano.
Tratando-se de enaltecer o homem que foi um dos maiores governadores de
Cabo Verde, é dever de todos os municipios do arquipélago concorrer, na
medida das suas posses, para essa consagracgdo.'””

Serpa Pinto também tem busto, uniformizado como tenente-coronel, em
S. Filipe, ilha do Fogo. Tal como acontece com o da Praia, ndo conseguimos
ainda saber a autoria que é de boa factura e certamente de autor portugués
europeu’ nem a data - decerto posterior, a avaliar pelo maior nimero de
condecoragdes que ostenta. Mais estilizado o da Praia, mais naturalista este,
no tratamento do rosto e condecoragdes, que apresenta pouco usual ramo
de louros visivel na zona inferior (do busto), trepando por ele, do lado direito.
Nos dias revoltos que mediaram entre o 25 de Abril de 1974 e 0 5 de Junho
de 1975 daindependéncia (ou pouco depois), este e outros monumentos das
ilhas sofreram as incleméncias préprias dessas conjunturas: foram apeados
e maltratados. Deixamos aqui duas notas alusivas a deposicao deste busto,
da autoria de Teixeira de Sousa, notavel escritor das ilhas, existentes no seu
romance Xaguate'?. Eis a primeira: "Ao abeirar-se do plinto sobre o qual jazia
outrora o busto de Serpa Pinto, ndo viu nem este, nem os homens que anti-
gamente vinham conversar sobre chuva, negdcios, Governo, cavalos, navios,
doengas, mortes, escandalos”; a segunda, passa-se durante uma conversa
entre as personagens Benjamim (americano de torna-viagem) e engenheiro
Ovideo: “- O Sr.Engenheiro apoiou o arrancamento da cabeca de Serpa Pinto?
/ - Nao estava cd, nem em Cabo Verde. Vivia em Angola. Mas, se estivesse
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presente, ndo teria impedido que tal coisa se fizesse./ - Ndo? /- Ndo, porque
ha-de compreender que o momento em que isso foi feito, e tantos outros actos
perpetrados pelo povo, foi um momento de desforra, de ajuste de contas,
possivel gragas a revolugdo do 25 de Abril em Portugal. Impedir de imediato
esses actos seria como que querer suster as cataratas do Niagara (...)".
Diversos médicos militares portugueses, varias décadas apds a sua passa-
gem pelasilhas, continuam a ser lembrados com carinho, devido ao compro-
misso demonstrado no tratamento das popula¢des, mormente na honradez da
declaracdo de morte por fome durante crises de seca?’. Um deles foi Francisco
Augusto Regala?' (que inclusive criou familia localmente), a quem, no dizer
do “Noticias de Cabo Verde” "Durante anos, ndo houve pobre algum que nao
encontrasse nele um desvelo carinhoso e desinteressado, como médico, ou
um ébolo, uma protecgédo, uma hospitalidade enternecedora, como homem.
Nao recuava perante as visitas médicas e gratuitas aos casebres mais sérdidos,
nem perante a insisténcia de consultas, que ele dava a toda a hora do dia e
da noite, em casa, no hospital, até em plena rua.” A sua morte draméticaa 11
de Abril de 1937 junto a campa de um filho falecido quinze dias antes, mais
contribuiu para que desde logo se formasse uma comissao destinada a home-
nageé-lo. No mesmo jornal, em final de artigo, podia ler-se: "Uma comissdo
de pessoas em destaque no nosso meio vai abrir uma subscricdo publica des-
tinada a perpetuar na nossa cidade, sob a forma que se combinar, a meméria
doilustre extinto” 2. Ainda no “Noticias de Cabo Verde” mas a 15 de Junho?,
ja se divulgava que a subscricado organizada pela “Comissédo Pré-Monumento
ao Dr. Regala”®* conseguira obter em cerca de dois meses a importancia de
11 contos... Ea 10 de Setembro de 1938 realizou-se uma récita com o drama
em trés actos "O Milagre de Nossa Senhora da Luz” e a revista em um acto
e quatro quadros “Vamos na Fita"?® representados pelo grupo de amadores
"Sempre Fixes” que teve tanto sucesso que foi necessario repeti-la no Cine-
-Teatro Eden Park pouco depois?. Assinado por R. Castro?’, datado de 1941
e encomendado em Lisboa?, o busto em bronze repousava sobre elegante e
raro pedestal salomodnico, por sua vez assente num soco de trés degraus cir-
culares, numa pracinha com o nome do venerado clinico, préxima do hospital
dailha, local oficial em que ele exercera o seu abnegado mester. O pavimento
de quadriculas, os quatro bancos de cimento que rodeavam o memorial e os
arranjos de vegetagdo que o ornamentavam conferiam a praga um encanto
singular e intimista. Digamos que o aspecto digno embora pouco marcante
da escultura era ampliado pela originalidade do pedestal e pelo enquadra-
mento urbanistico em que se inseria, infelizmente perdidos na actualidade?.
Ainda desta tipologia, mas em pedra, foi inaugurado em 10 de Junho de
19423° um busto do poeta Luis de Camdes®' no Mindelo (ilha de S. Vicente),
numa das extremidades da antiga Pracga Serpa Pinto®. Neste caso, foi o muni-
cipio a confia-lo, em Lisboa, a autor desconhecido. Um texto assinado por “J”
inserido no jornal “Noticias de Cabo Verde” de 29 de Novembro de 19413 e
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aparentemente enviado de Portugal, ndo chega a revela-lo: "Amigo que muito
quero e prezo, levou-me num dos ultimos dias de Julho a oficina do escultor
onde estdo sendo executados os bustos que o ilustre professor do Liceu Gil
Eanes e vereador da Camara Municipal de S. Vicente, sr. Dr. Luis Terry, enco-
mendou e se destinam a praca Serpa Pinto, na cidade do Mindelo”. Mas a ideia
é cerca de um ano anterior, como podemos verificar pela seguinte noticia de
25 de Maio de 1941: "A Cédmara Municipal de S. Vicente estd beneficiando
as pragas e largos da cidade. Os melhoramentos consistem principalmente
na jardinagem mais cuidada, na pintura geral destes e dos j& existentes e do
coreto da Praga Serpa Pinto. Beneficiou-se o largo Vasco da Gama. J& foram
encomendados dois bustos destinados @ mesma praca.?*” A peca segue um
padrdo continuamente reproduzido, do poeta com sua coroa de louros, gola
de folhos e couraca que ainda hoje se pode encontrar em miniaturas vendidas
em lojas de souvenirs de Portugal. Assenta em pedestal constituido por pilares
sustentados por embasamento quadrangular de trés niveis. Completam-no
uma cruz de Cristo em relevo na parte frontal do topo e uma reproducédo de
"Os Lusfadas” em baixo. A ceriménia compareceram o presidente e vogais do
municipio, alunos do Liceu Gil Eanes e escolas primarias, tendo sido o pro-
grama dirigido pelo dr. Luis Terry. Foi um professor, Jodo Manuel Miranda, a
fazer o discurso da praxe, com referéncias ao épico, “exemplo mais vivo de
patriotismo que se conhece no mundo inteiro”...

Na mesma praca, provavelmente em data préxima e talvez de idéntica
autoria, ergueu-se um busto também em pedra do militar abolicionista Sa da
Bandeira®. Foi ele quem mudou o extravagante nome da cidade de Leopol-
dina3¢ para Mindelo, em memdéria do desembarque liberal durante a guerra
civil de 1828-34. De factura semelhante e pedestal idéntico, tem na base o
escudo das quinas, a semelhanca do livro do vizinho Camdes. Ndo passou o
facto despercebido a Henrique Teixeira de Sousa que os relatou no romance
Entre duas bandeiras®”: "No jardim da Praca Nova decorria uma algazarra dos
deménios em volta do busto de Camdes. Ja sé restava o plinto. A cabega do
vate havia sido arrancada e atirada para um canteiro. No pedestal lia-se: 'Liber-
ta o teu escravo Jau, seu escravocrata’. No outro extremo do jardim reunia-se
outro magote, este em redor do busto de S& da Bandeira. O marechal também
foi decapitado e baptizado postumamente de esclavagista, talvez por tertido
a ideia de abolir a escravatura, quando ministro da Marinha e Ultramar.” Re-
cuperados e restaurados, foram anos mais tarde repostos nos mesmos locais.

De 1964 e do escultor Martins Correia®® é o busto em bronze, sobre plin-
to paralelepipédico quadrangular, do advogado, professor e deputado por
Cabo Verde na Assembleia Nacional de Portugal Dr. Adriano Duarte Silva®,
cuja maior realizacdo a favor da sua terra foi convencer o Governo central a
realizar o cais acostdvel do Porto Grande - o qual, com algumas ampliacdes,
derivadas de modernas necessidades, ainda serve ailha de S. Vicente. A escul-
tura, cuja ideia foi lancada pelo vereador da Camara Municipal de S. Vicente
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Jorge Silva, teve inauguracao a 1 de Dezembro
de 19644 na Pracinha do Liceu (esplanada que

entdo tomou o seu nome)*', virada ao Liceu Gil
Eanes, onde o representado tinha sido professor
e reitor. Das melhores que no género se implan-
taram até hoje nailha, apresenta-nos uma figura
depurada, com contido e estilizado acerto, ainda
assim convincente, como era habitual nas obras
de Martins Correia. Mas apesar do prestigio da
sua figura, o busto foi nos idos revolucionarios
de 1975 mais um dos que foram derribados. A
propésito deste e daquele de que falaremos a
seguir, do poeta José Lopes da Silva, escreveu
Germano Almeida no romance O Testamento do
Senhor Napumoceno da Silva Aradjo* o seguin-
te: "Reparava [Napumoceno] por exemplo, que
aqueles que pretendiam uma federagdo com
Portugal procediam com a mesma intolerancia
daqueles que sé viam mar para os seus adversa-
rios. E em semelhante clima, ninguém de senso
poderia optar em consciéncia e por isso quando
vira os bustos de pessoas respeitdveis como o

Luis de Camdes e S& da Bandeira.
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poeta José Lopes ou o Prof. Duarte Silva serem arrasados ou arrastados pelas
ruas da cidade, como se em vez de filhos dilectos desta terra fossem grandes
criminosos a merecer ignominiosa punicéo, decidiu fechar-se em sua casa,
redigir o seu testamento em sossego e esperar com paciéncia pela morte.”
O busto seria reposto, quando a praca recebeu obras de requalificacdo, por
volta de 1988-89.

Aquela que porventura terd sido a Ultima obra de arte publica escultérica
erigida em Cabo Verde em tempo colonial foi dedicada ao poeta José Lopes
da Silva*®, também professor, dos ensinos primario e secundario, para além
de vice-consul do Brasil e Franga no Mindelo. Situada numa pacata e agra-
dével pracinha préoxima do local onde ele viveu, é constituida por busto de
bronze sobre pedestal granitico polido, de forma paralelepipédica irregular
assente em embasamento de dois niveis, no mesmo material. E a Gnica que
nao apresenta revestimento de vestudrio, contrariamente a todas as outras,
de gente fardada ou, com maior raridade, a civil. Dedicado “Ao poeta da
Alma Arsinaria®"” e datado de 1971, configura-se como peca discreta mas de
realce, no seu acerto psicoldgico. Tem a autoria do escultor, ex-professor da
Escola Superior (hoje Faculdade) de Belas Artes de Lisboa e musico Eduardo
Sérgio. Como acima dissemos, também sofreu as incleméncias dos tempos
independentistas de meados da década de 70. Teixeira de Sousa relata esses
desmandos com grande pormenor no j& citado romance Entre Duas Bandei-
ras*: "Quando a cidade acordou, algumas transformagdes se haviam operado
durante a noite, em vérios pontos do Mindelo. O busto do poeta José Lopes
fora pintado de preto. Em vida era branco, louro, de olhos azuis. O plinto es-
tava coberto de cruzes suasticas de alto a baixo. Isso doeu aos admiradores
e a quantos haviam sido amigos dele, e se recordavam da sua personalida-
de impoluta (...) O seu busto, agora pintado de negro, enlutava Cabo Verde
inteiro”. E mais adiante, quando as personagens Vinia e Téi Delgado conver-
sam no cemitério do Mindelo: "Deixaram o local para uma visita ao timulo
do poeta José Lopes, cujo busto havia sido borrado de preto. Decerto onde
se achava ndo sofria a dor daquele ultraje. Em compensacao, a sepultura dele
estava recamada de flores.” Deve-se a insisténcia de Adriano “Dul” da Cruz
Brito, deputado municipal de 1975 a 1991 e dirigente desportivo, a reposicao
dos bustos de Adriano Duarte Silva e José Lopes da Silva, com discreto mas
eficaz apoio do entédo Presidente da Republica Aristides Pereira*. Eduardo
Sérgio, que conseguimos contactar em Colares, disse-nos*” que a obra lhe
foi encomendada pelo ministério do Ultramar nos finais dos anos 60, através
do arquitecto Luis Possolo que ali era funcionario superior e que também lhe
havia solicitado trabalhos para o Hotel Algarve, na Praia da Rocha. Ainda se-
gundo informe do escultor, a fundigdo em bronze teré sido feita em Vila Nova
de Gaia, talvez nas oficinas do Sr. Bernardino* com quem trabalhava. Nao se
recorda no entanto de quem foi o canteiro autor do plinto mas referiu que
com muita pena, ndo esteve na inauguragdo do monumento: “O ministério do

296



Ultramar, convidando-me, ndo parecia ter verba
para me pagar as passagens e estadia...".

Por motivos logisticos, os seguintes casos
ainda n&o foram suficientemente estudados:

Saber-se como prosseguiu um peditério
surgido em 1927 para monumento ao poeta e
pedagogo Jodo de Deus (eventualmente, busto),
recolha de fundos feita em Ribeira Grande, Santo
Antdo, por Jacinto José Estrela, presidente da
Comissao Directora da Biblioteca Rosariense?,
a semelhanca de outra que decorria em Portu-
gal, sustentada em contributos das criancas das
escolas primarias®.

Busto do Infante D. Henrique, de autoria e
data de feitura desconhecidas, erigido em As-
somada, ilha de Santiago®’, também apeado
e depois recuperado pelo artista mindelenses
Manu Cabral em 2008 com o apoio da empresa
de combustiveis ENACOL. Encontra-se reposto
na mesma cidade, embora ndo no local primitivo.

Estatua®? ao Infante D. Henrique, ndo execu-
tada, mas prevista para a frente do novo liceu da
Praia, entdo em construgdo®s.

Busto do governador Ledo Maria Tavares
Rosado do Sacramento Monteiro (1963-1969)>,
falado pelo menos desde Agosto de 1969% para
S.Filipe, ilha do Fogo de onde os seus ascenden-
tes eram naturais. A pega concretizou-se.

Uma obra relacionada com o cénego Anté-
nio Oliveira Boucas em S. Nicolau que tera sido
destruida pela altura da independéncia mas cujos
restos foram preservados por um sacristdo local®.

Estatuas

Sendo uma estéatua semi-publica, por se en-
contrar no cemitério de S. Vicente, mas logo a en-
trada e visivel da rua através do portdo gradeado,
aquela que poderemos designar por “A Dor" é
a primeira (que saibamos) de consideravel porte
a ser erigida em Cabo Verde®” e logo de famosa
autoria: Maximiano Alves®, pai de extensa obra
escultérica de Portugal, tanto de interiores como

de rua, por exemplo o monumento aos Mortos

Adriano Duarte Silva - Esc. Martins Correia

José Lopes da Silva - Esc. Eduardo Sérgio
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"ADor" e Anténio Manuel da Costa Lereno
- Esc. Maximiano Alves
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da Grande Guerra, de Lisboa, quase contempo-
raneo desta obra. A figura jacente situa-se no
mausoléu da familia do prestigiado comerciante
Ricardo José Serradas e esté assinada e datada
de 1921, com indicacdo de feitura em Lisboa.
Inscrevendo-se ainda na tradigdo naturalista de
oitocentos, o tratamento anatémico é perfeito e
o escultor consegue dar-nos com mestria o senti-
mento dramético do desgosto sentido pela perda
de alguém querido, instalando o peso emocional
no corpo deitado e convulso, em detrimento da
expressdo facial que ndo conseguimos ver devi-
do ao rosto estar escondido entre os bragos e a
tampa do sarcéfago. Talvez pela sua qualidade
e verosimilhanga, de tal modo esta peca marcou
o ideério funebre e fantastico da ilha que ainda
hoje ha criangas que se assustam ao ouvir falar
de “nha® Marquinha”, nome pelo qual a estatua
ali é conhecida®.

Também de Maximiano Alves é o memorial
ao médico militar Dr. Anténio Manuel da Costa



Lereno®!, erguido através de subscricdo publica e
inaugurado a 4 de Maio de 1953% no centro his-
térico da cidade da Praia. Visivelmente inspirado,
no que concerne as figuras da base, no monumen-
to lisboeta a S& da Bandeira (autoria do escultor
italiano Giovanni Ciniselli sobre suporte de outro
escultor, Germano José de Salles®®), o conjunto
consta de uma base em pedra com vérios blocos
sobrepostos que vdo diminuindo de perimetro (o
terminal, mais alto, serve de plinto), em cujo topo
esté o busto do homenageado, em traje de gala
e medalhado; em baixo, observa-se um conjunto
estatudrio de mulher do povo sentada que ostenta
lenco na cabega ao modo cabo-verdiano. Com a
ma&o esquerda segura uma crianca a ilharga (seu
filho...) e com a direita aponta para o clinico, como
que dizendo a crianga o que nainscricdo se pode
ler: "Ao Dr. Lereno, médico, homenagem de gra-
tiddo". Pese o ébice acima apontado e o facto de
haver notéria desproporcao entre a dimensao do
busto e a das duas figuras que o completam, o
memorial ao médico mobila bem a pracinha com
o seu nome® em que se encontra instalado. Nos
panejamentos da figura feminina pode ver-se o
carimbo da Fundi¢do Abreu, de Lisboa.

As estatuas aos navegadores Diogo Afon-
so (Mindelo) e Diogo Gomes (Santiago), ambas
encomendadas pelo ministério do Ultramar e
realizadas em 1956, sdo da mesma tiragem.
Vejamo—las no entanto, em separado, como tem
sido norma deste texto.

A de Diogo Afonso, descobridor de S. Vicen-
te e de mais algumas ilhas ocidentais do arqui-
pélago (indicagdo que ficou em letras de bron-
ze numa das faces do pedestal), é do escultor
Gustavo Bastos®. Destinou-se a Praga Estrela do
Mindelo, virada para o quintaldo da empresa de
distribuicdo de dgua Ferro & Cia., perto do mar
mas fora da vista deste. A primeira informacéo
conseguida sobre ela data de 6 de Dezembro
de 1956 e encontra-se no "Diério de Noticias” de
New Bedford®’. Ali se dizia que Bastos estava “a
trabalhar numa estatua de Diogo Afonso, para a

Diogo Afonso - Esc. Gustavo Bastos
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provincia de Cabo Verde, obra que lhe foi adjudicada por concurso”. A 2 de
Maio de 1961 descerrou-se o monumento, na presenca do governador Silvi-
no Silvério Marques. O presidente da Camara Municipal, Henrique Teixeira de
Sousa, referiu-se ao facto de aquela ser a primeira estdtua em bronze erigida na
cidade’®. Ao mesmo tempo referia a polémica da localizagdo do monumento
que, como apontava, ndo era do agrado dos mindelenses. E explicava o mo-
tivo da mesma: “Concluindo, todo este conjunto urbanistico [que enumerara
antes e comportaria nova igreja matriz, quartel de bombeiros, esquadra de
policia, liceu e escola industrial, equipamentos de que a estatua seria a placa
geradora e que sé tiveram até hoje concretizacdo no liceu], a que n&o faltara
um cendrio de fundo condizente, isto &, o futuro bairro do Monte Sossego
cujo projecto se acha concluido ou quase, a Praga Nova, o quartier elegante
da cidade, deixaré de enrugar os labios para as coisas da Salina®.” Terminava
o autarca, aludindo de novo a estdtua como motivo propiciador da pretendi-
da melhoria urbanistica que se esperava para o local: “A colocagdo na Salina
do monumento a Diogo Afonso é um gesto que cala fundo nos coragées hu-
mildes do Mindelo. Exprime, além disso, uma confianca no futuro da cidade
que s6 nos podera alegrar em vez de ferir a nossa sensibilidade. Diogo Afon-
so veio para junto do homem da rua para lhe trazer uma mensagem de es-
peranca em melhores dias.” A peca que o escultor modelou esté na linha da
estatuéria oficial que José-Augusto Franga denominou como “esKultura” - ou
seja, literalmente “escultura com capa” -, multiplicada por todo o pais, ilhas
adjacentes e ultramar desde os finais dos anos 20 com o “Zarco” de Francis-
co Franco para o Funchal até ao inicio dos 707°. Contudo, a representacdo de
Diogo Afonso tem algo na sua estilizagdo discreta que a distingue de muitas
congéneres e a aproxima da de Barata Feyo alusiva a Bartolomeu Dias (1952)
para a cidade do Cabo, excepto no tratamento do material, aqui mais suavi-
zado. O navegador e povoador, de barrete na cabeca, avanca o pé esquerdo
segurando na méao desse lado um quadrante e na outra o que poderé ser
uma carta de marear. Um inevitdvel e vigoroso capote e botas conferem-lhe ar
inapropriado em local de temperaturas bem mais altas que as do continente
europeu, de onde era originario... O nome do escultor esta virado ao céu, na
base de bronze que faz parte da estatua, por sua vez assente no pedestal de
pedra, pelo que sé é observavel com auxilio de uma escada... Apesar da sua
dimens&o, o monumento também néo escapou aos derrubes da época revo-
|lucionéria. Para documentar o facto, mais uma vez recorramos a Teixeira de
Sousa, neste caso de novo ao romance Entre Duas Bandeiras’": "Na Salina fora
derrubada a estatua de Diogo Afonso, o descobridor da ilha. O monumento
jazia por terra com um cabo metélico em volta do pescoco.” Curiosamente, foi
esta a que melhor sorte teve na reposicéo, feita em pequeno enquadramen-
to (dito Praga do Navegador) junto a Torre de Belém’?, na Praia de Bote, com
o mesmo pedestal paralelepipédico em pedra. Neste, cravou-se entretanto
um escudo portugués em bronze oferecido por Craveiro Lopes na sua visita a
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ilhaem 1955, remanescente de destruido padrao
dedicado a Diogo Afonso, na altura inaugurado
pelo Presidente, feito em cimento e pago pelo
municipio sdo-vicentino’.

A estdtua de Diogo Gomes, provavel des-
cobridor da ilha de Santiago, foi para a Praia e
é da autoria de Joaquim Correia’. Uma noticia
de finais de Abril de 1958 dava-a na Praca do
Albuquerque, prestes a ser inaugurada’. Pre-
via-se entretanto o descerramento para a altura
das festas da comemoragdo do centenério de
elevacdo da Praia a cidade, o que efectivamente
sucedeu na data de 14 de Junho’®. A filiacdo na
mesma “esKultura” de que acima faldmos é algo
atenuada pela movimentacdo dos volumes, con-
sistente com a restante obra do autor. Produto
de um artista honesto e empenhado, admirador
confesso de Rodin, Bourdelle e Despiau”’, apre-
senta a pandplia habitual de aderecos nauticos
(quadrante e carta maritima). Virada ao mar, na
Rua Pedro Alvares Cabral, junto ao palécio da Pre-
sidéncia da Republica e sobranceira a rampa de
S. Janudrio, a estatua estd em local privilegiado.
Desnecessaria foi a inclusdo de uma espada, pois
o territério descoberto era desabitado - alusiva
talvez a incursdes feitas por Gomes em territérios
continentais africanos proximos... A peca estd as-
sinada e datada (1956) em local bem visivel, quase
3 altura do olhar do observador, e, tal como a de
Diogo Afonso, obteve o 1.° prémio em concurso
publico. Derrubada, foi reposta no mesmo local’®.

Deixédmos propositadamente para o fim deste
pequeno rol de estatuas (afinal as existentes), a
dedicada em 19227? aos aviadores Gago Couti-
nho e Sacadura Cabral, situada no Mindelo, junto
a antiga Alfandega, hoje Centro Cultural do Minde-
lo. Alusiva a primeira travessia aérea do Atlantico
Sul, trata-se de uma 4guia, na posigdo de levantar
voo, sobre morro rochoso fingido, de altura con-
sideravel, que estreita para o topo. O monumen-
to ficou enquadrado numa praga com canteiros
de flores, bancos, candeeiros e balaustradas em
redor, a que se deu o nome de “Esplanada dos

Diogo Gomes - Esc. Joaquim Correia
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Aviadores” mas que também foi conhecida como "Esplanada de Gago Cou-
tinho” ou simplesmente “Esplanada”. Por enquanto, desconhecemos o nome
do escultor da ave de rapina. Porém, é de referir a enorme semelhanca com
monumento de idéntica homenagem inaugurado em Cascais, a 30 de Margo
de 1929, da autoria de Alberto Moraes do Valle®. A feitura do memorial da
cidade do Mindelo foi répida, com subscricdo que correu localmente. E que
deu ndo sé para este conjunto como para um padrdo que se situava dentro
de dgua, na zona da Pontinha (por isso conhecido como Padrao da Pontinha),
a baia da Matiota, local onde o avido dos dois herdis amarara na sua primei-
ra paragem no arquipélago, ja que a segunda teve lugar na Praia. Coutinho
e Sacadura foram recebidos pelo povo e pelas autoridades com alegria no
Mindelo, onde estiveram cerca de 12 dias, para reparacdes no avido cujos
flutuadores deixavam entrar 4gua. O padrdo teve de ser destruido nos anos
80, para construcdo dos estaleiros navais da Matiota mas a dguia continua de
asas abertas, pronta a voar - coisa que nunca aconteceu por algo que, diz a
piada soez mil vezes repetida, tem a ver com a honorabilidade da mulher min-
delense e que portanto aqui ndo avangamos... Resta dizer que o padrao da
Matiota teve sucessor nas imedia¢des do cais acostavel, com uma sugestédo
de vela (de iluminagdo), cilindro com chama em cima (ambos em marmore) e
orificio nesta, da autoria de Jodo Cutileiro. No corpo do monumento, junto ao
simulacro de chama, inscreve-se uma cruz de Cristo sobre os dizeres "Gago
Coutinho - Sacadura Cabral - Primeira Travessia Aérea do Atlantico Sul - 1922".
A peca foi oferecida ao Mindelo pela Comissdo Nacional (portuguesa) para as
Comemoragdes dos Descobrimentos, por ocasido do V Centenario da Assina-
tura do Tratado de Tordesilhas, em 1994.

Padroes, Obeliscos e Outros

Para além do padrdo que acabamos de referir, outros houve. Um deles
pertence a longa relacdo erigida no ano de 1940 em Portugal continental e
territérios de além-mar por ocasido das comemoragdes do duplo centenério
dafundacao e restauracdo da nacionalidade. Trata-se do Padrdo dos Centena-
rios do Mindelo, situado na Rua de Coco (ou “Largo do Cruzeiro”, precisamen-
te devido a cruz de Cristo que o encima). E uma massa de grande dimenséo,
pouco elegante, mas muito bem preservada que ainda ostenta as datas que
motivaram a sua criagdo.

Em S. Filipe, no Fogo, a vista da ilha Brava, temos outro padrao, desta
feita alusivo a viagem do Presidente Craveiro Lopes a Cabo Verde em 1955.
E obra memorialistica, tipica do género, com base fuste e capitel cibico, no
qual estdo esculpidas as quinas de Portugal e caravelas. Sobrepujando-o, uma
esfera armilar encimada por cruz de Cristo, ambas em metal, em muito mau
estado de conservacdo. No fuste, a inscricdo “1955 - Visita de Sua Exceléncia
o Senhor Presidente da Republica, General Francisco Higino Craveiro Lopes
- Allha do Fogo”.
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Um outro deste ano e decorrente da mesma visita ainda se pode ver em
bairro que continua a ter o nome do Presidente, ao qual poderemos por moti-
vos operacionais chamar padrao Craveiro Lopes. Teve eventualmente bronzes
e inscri¢des. Estd muito mal conservado, embora mantenha a volumetria inicial.

O obelisco dos Descobrimentos encontra-se na Praia, nas imediagdes
da Cémara Municipal. Mal conservado, ostenta alguns sinais originais como
o escudo portugués e as datas de 1460 e 1960, pelo que deve ter sido inau-
gurado a data do V centenario da morte do Infante D. Henrique. Falta-lhe no
entanto um remate do qual ainda se pode ver o suporte, talvez uma esfera
armilar ou cruz de Cristo.

Em 1958 j& se falava do padrao henriquino de Monte Agarro (Achada de
S.Filipe, Praia)®'. Dizia-se que o monumento iria ser erigido na cidade por oca-
sido das Festas Henriquinas, em 1960, o que de facto sucedeu. Com a forma
geral de um quadrande nautico, em pedra e com baixos-relevos de caravelas
e inscrigdes alusivas, era semelhante aos de Pangim (Goa, india portuguesa),
Dili (Timor-Leste) e Cacheu (Guiné), por exemplo. Foi reproduzido em postais
ilustrados locais da altura.

De 1966 e exibindo-se junto a reconstituicdo do Forte do Principe Real
em Preguica, S. Nicolau, é o modesto padrao dedicado ao V centenario do
nascimento de Pedro Alvares Cabral que passou pela ilha aquando da sua
viagem para o Brasil. Pequena construcdo de pedra ou cimento, nasce perto
do chéo e eleva-se um pouco em curva de um dos lados e verticalmente do
outro, com cruz de Cristo e placa alusiva laterais®.

De dois outros padrdes, ndo conseguimos suficientes dados, embora
haja imagens de ambos: um deles, podemos designé-lo por padrao do
Aeroporto do Sal. A configuracdo era a de um obelisco assente em alguns
degraus, no qual se podia ver uma cruz de Cristo (nas fotografias que co-
nhecemos aparenta ser metalica). Sobre ela erguia-se uma espada em metal
com a ponta virada ao céu; o outro, erigido por volta de 1940, a expensas
da Camara Municipal de S. Vicente, igualmente sobre suporte de degraus
na Praca Estrela (antiga Salina), e era uma meméria em honra dos despor-
tistas mindelenses®.

No “Noticias de Cabo Verde” de 25 de Maio de 1941 fala-se de outra
obra, curiosa pelo ineditismo do assunto. Trata-se de um lago com uma bola-
-mundo no centro, em relevo e a cores, também mandados fazer pela Camara
Municipal de S. Vicente, em invocagdo dos Descobrimentos portugueses. O
conjunto foi inaugurado no centro da entéo Praca 1.° de Dezembro, existente
entre o Liceu Gil Eanes e o Palécio do Governo, em 10 de Junho de 194184,
no rescaldo das comemoragdes nacionais do duplo centenério da Fundacgéo
e Restauracdo da nacionalidade...

Outros padrdes haverd, espalhados pelas ilhas, que requerem estudo
demorado e... financiado. Mas estes que aqui "declardmos” ja ddo uma ideia
bastante aproximada do que existe.
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Padrao a Gago Coutinho e Sacadura Cabral

Padrao do Aeroporto do Sal
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Eis pois o panorama que podemos tragar sobre
o espdlio de escultura publica cabo-verdiana an-
terior a independéncia do pais. Lembramos o ti-
tulo deste artigo e o facto de o termos designado
como arte publica escultérica da época colonial e
nao arte publica colonial.

Na realidade, ndo houve aqui programa objec-
tivo de estatuaria colonial. Um ou outro padrao de
visita presidencial e duas estatuas de vulto perfeito
encomendadas pelo ministério do Ultramar ndo
chegam para dar ao conjunto de representac¢des
(ou aum grupo dentre elas) a pejorativa designa-
¢do. Digamos que embora feita fora, sempre em
Portugal, a arte publica escultérica cabo-verdiana
pré-independéncia é coisa mais ou menos de idea-
rio interno, mesmo quando se trata de um Camdes
ouum S& daBandeira... anti-esclavagista. Nem um
conquistador, que aqui ndo tinha cabimento, mas
dois descobridores que as trouxeram ao conhe-
cimento de Portugal e do mundo. Talvez por isso,
apds aloucura do tempo revolucionério que tudo
varreu, as pegas voltaram a ocupar os seus lugares.

Esteticamente, o caminho manteve-se alinhado
entre o naturalismo de oitocentos e a estatuéria
oficial do Estado Novo, mais ou menos moderniza-
da, que encheu pragas, jardins e parques de todo
o Portugal, ilhas atlanticas e ultramar longinquo.
Sem pecas de grande envergadura, como acon-
teceu em Angola e Mogambique, sem exemplares
de autores de nome sonante como os de Francis-
co Franco, Leopoldo de Almeida, Barata Feyo ou
Anténio Duarte, Cabo Verde recebeu no entanto
algumas pecas interessantes, sobretudo nas duas
maiores cidades que eram e continuam a ser a ca-
pital, Praia, e o portuario Mindelo, aquelas onde se
encontram os exemplares de melhor qualidade.

Nunca tocado com este desenvolvimento,
aqui fica pois um primeiro estudo geral do tema
- que, sendo possivel aprofundar localmente, nés
ou outros deveremos continuar.



Notas

! Agradecemos a José Marcos Soares
(Mindelo, S. Vicente) e a escritora Ondina
Ferreira (Praia, Santiago) a simpatia da
colaboracado; a Maria José Amador, pela
revisdo do abstract. Confindmos o historial
de cada obra a um Unico parégrafo - o
que no presente caso parece trazer ao
leitor mais vantagens que desvantagens.
A primeira alus&o a identificacdo de cada
obra vem a negrito. Fotos de Joaquim Saial,
excepto a do Padrdo do Aeroporto do Sal,
de postal ilustrado.

2 Uma escultura esquecida de Maximiano
Alves no cemitério do Mindelo, in “Liberal”
(jornal electrénico - 1.7 série), 14.10.2005;
Eca de Queirds, Salazar, José Lopes, Duarte
Silva e o Dr. Antdnio Lereno, in “Liberal”
(jornal electrénico - 1.7 série), 21.10.2005;
A sdo-vicentina estétua de Diogo Afonso

e um programa urbanistico que nunca se
concretizou, in “Artiletra” - Jornal/Revista de
Educacéo, Ciéncia e Cultura, n.° 104, Maio-
Junho.2010; Arte publica colonial em Cabo
Verde, in “Terra Nova", Maio.2016.

3 A primeira (e curta) referéncia ao assunto
por nos feita situa-se em SAIAL, Joaquim.
Estatudria portuguesa dos anos 30 (1926-
1940), Bertrand Editora, Lisboa, 1991, e
alude ao busto de Serpa Pinto mandado
executar pela Camara Municipal da cidade
da Praia (dele falaremos adiante).

4Tirando talvez algum cruzeiro religioso.

® Foi restaurado em Portugal, onde

chegou em finais de 1962. Ver "Diario de
Noticias” de New Bedford (a partir daqui,
DNNB), EUA, 19.11.1962, p. 2. Na altura foi
estudado e desenhado pelo arquitecto Luis
Benavente que lhe introduziu alteragdes

a nivel da plataforma de pedra e das
ferragens. Os desenhos estdo depositados
na Torre do Tombo, Portugal - Cédigo de
referéncia: PT/TT/LB/C/002/2085; Cota
atual: Luis Benavente, pt. 2085.

¢ No “Noticias de Cabo Verde” (a partir
daqui, NCV) de 29.11.1941, p. 2, um autor
que assina como "J” (?) fala de um outro na
Praia, “nas traseiras da Camara Municipal,
em local vedado ao publico e onde mal se

vé&", obviamente muito mais moderno que o
de Ribeira Grande.

7 Data existente no pedestal. Em http://
www.barrosbrito.com/9886.html diz-se que
a inauguragéo teve lugar oito anos depois,
em 15.06.1884.

8 A oficina de Antdnio Moreira Rato situava-
se na Av. 24 de Julho, 300, Lisboa, conforme
se pode ler na base do monumento. A
ligacdo dele ao arquipélago de certo modo
manteve-se, pois ainda em 27.11.1890
acompanhou, bem como outros membro
das sua familia, o funeral de Carolina
Wadington de Brito, viiva de antigo
director de obras publicas de Cabo Verde
(a este propésito, ver “Noticias lllustrado”
de dia 28). José Francisco Ferreira Queiroz,
na sua tese de doutoramento em Histdria
da Arte Consolidagdo da vivéncia roméntica
na perpetuacdo da memria, Faculdade

de Letras da Universidade do Porto, 2002,
apresenta-o como canteiro e repete a
afirmacdo em A casa do Campo Pequeno da
familia Pinto Leite, in "Revista da Faculdade
de Letras do Porto - Ciéncia e Técnicas

do Patriménio”, 2004. Por apurar, estdo as
suas datas de nascimento e morte. Ndo
confundir com o escultor José Moreira Rato
Jr.(1860-1937).

? Ribeira Brava, S. Nicolau, 1805 - Ribeira
Brava, 1873. Considerado o primeiro
médico cabo-verdiano, Julio José Dias
formou-se na Sorbonne, Paris, com a tese
Essai sur la lithotritie (1830). Granjeou a
admiracdo dos conterraneos, sobretudo
devido ao facto de nunca cobrar pelas
consultas que fazia e por ter cedido

em 1866 a sua casa para a criagdo do
Seminario-Liceu, instituicdo decisiva na
formacao das elites cabo-verdianas das
décadas seguintes.

0O monumento situa-se na Pragca Cénego
Dias.

O que era comum na época, de modo
a quase sacralizar os homenageados, que
assim eram quase divinizados em relacdo
ao comum dos mortais.

2P, 321. O artigo, embora publicado neste
almanaque de 1899 é datado de Lisboa,
Setembro de 18%4.

3 Lisboa, 1824 - Lisboa, 1916.
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4 Figueird dos Vinhos, 1880 - Lisboa, 1950.
Assinatura e data véem-se claramente

na zona que podemos impropriamente
designar como “axila” esquerda do
homenageado.

5 Cinfaes, 1846 - Lisboa, 1900. A hora
tardia em que nos foi possivel estar

ao pé da obra ndo permitiu perceber
nela qualquer nome ou data. Sé uma
observacao mais detalhada podera
eventualmente descobrir esses dados.
A nosso pedido, o jornalista Nuno
Rebocho (assessor da Camara Municipal
de Ribeira Grande de Santiago) solicitou
insistentemente esta informacao a Camara
Municipal da Praia mas ndo obteve
qualquer resultado.

' “Diario de Noticias” (Portugal),
11.03.1928, p. 9. Neste particular, tanto
pode ter acontecido a data ter sido
gravada e o busto ter chegado atrasado
em relagdo ao previsto, como a noticia ter
sido entregue tardiamente ao matutino.

7UNCV”, 29.01.1942, p. 2.

8 N&o foi conseguido contacto com a
Céamara Municipal de S. Filipe em tempo
atil.

7 Publicagdes Europa-América, Mem
Martins, 1988.

20 Por exemplo, o Dr. Anténio Lereno (com
monumento na cidade da Praia de que se
falaréd mais adiante) ou o Dr. Baptista de
Sousa (cujo nome foi dado ao Hospital de
S. Vicente).

21 Aveiro, c. 1871 - Mindelo, S. Vicente,
Cabo Verde, 1937.

2215.04.1937, p. 1.
2p 7.

24 Constituida a 1 de Maio e presidida pelo
advogado e professor Baltasar Lopes da
Silva (futuro autor do romance Chiquinho
e de outras obras notaveis da literatura e
investigacao linguistica cabo-verdiana). Os
contributos variaram entre modestissimas
e elevadas quantias. O presidente da
comissdo deu 50$00.

% “NCV”, 01.09.1938, p. 2.
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26 "NCV", 19.09.1938, p. 4. No "NCV" de

15 de Novembro do mesmo ano, p. 2,
informava-se que a récita rendeu 2000$00
-0 que, ajuntar aos 20.012$20 da restante
subscricao, perfazia cerca de 22 contos,
quantia razoavel a época.

27 Ainda nao foi possivel apurar a
identidade completa ou outro detalhe da
biografia deste escultor que ndo é citado
em obras de referéncia.

2 http://www.racionalismo-cristao.org.br/
gazeta/biograf/francisco-augusto-regala.
html, site visto em 14.07.2016.

2? Sem o pedestal inicial, repousa agora
sobre base simples e tdo incaracteristica
como a praga, muito modificada.

30"NCV”, 29.06.1942, p. 1.
31 Lisboa, c. 1524 - Lisboa, ¢.1580.

32 Hoje, de Amilcar Cabral, mas sempre
conhecida como Praca Nova.

3P2.
34"NCV", 25.05.1941, p. 2.
3% Santarém, 1795 - Lisboa, 1786.

3¢ Terceiro nome (pelo qual era conhecida)
da primeira esposa de D. Pedro | do Brasil
e IV de Portugal.

37 Publicacbes Europa-América, Mem
Martins, 1994.

3 Golegad, 1910 - Golega, 1999.
3? Mindelo, 1898 - Mindelo, 1961.

4 In A Acgédo parlamentar do Dr. Adriano
Duarte Silva, ed. Orbis, Lisboa, 1964,
publicagéo feita por um grupo de amigos,
por ocasido da inauguracdo do seu busto
na praca 1.° de Dezembro, na cidade do
Mindelo, em 1 de Dezembro de 1964.

A este propdsito, ver também SAIAL,
Joaquim. Capitania - Romance de S. Vicente
de Cabo Verde, Editorial Noticias, Lisboa,
2002, e SOUSA, Teixeira de. Mais de cinco
anos na presidéncia da Camara Municipal
de S. Vicente, ed. do autor, s/d.

4 Hoje do Zimbabwe mas também ja foi de
1.° de Dezembro, da Parada e do Correio.
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42 Colecgao "Uma Terra sem Amos”, ed.
Caminho, Lisboa, 1991 (antes publicado
pela llhéu Editora, em Cabo Verde).

43 |lha de S. Nicolau, 1872 - Mindelo, 1962.

4 Um dos livros de José Lopes, de titulo
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Martins, 1994.
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47 Em mensagem electrénica recebida por
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na Vereda Pereirinho, 99, Gulpilhares, Vila
Nova de Gaia.

49 "De caracter privativo, fundada em
1923" in MOREIRA, Maria Autelinda
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trabalho final de licenciatura,
Universidade Jean Piaget de Cabo Verde,
Praia, 2014.
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5 Nelas, 1920 - Parede, 2005.
5 “DNNB”, 15.08.1969, p. 5.

% Informacdo da escritora Ondina Ferreira.

57 Em Maximiano Alves, de A. Lopes de
Oliveira, ed. Pax, Braga, 1972, indica-se
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%8 Lisboa, 1888 - Lisboa, 1954.
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Cabo Verde.
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(alegoria da Republica), Maximiano Alves
executou o sarcofago similar para o herdi
da Republica Machado dos Santos, no
Cemitério do Alto de S. Jodo, Lisboa.
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Lisboa, 1916.

92 Data indicada em Cabo Verde - Boletim
de Informag&o e Propaganda, Ano IV, n.°
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Estrela.

70 Depois do “Monumento ao prisioneiro
politico desconhecido” de Jorge Vieira
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o “D. Sebastidao” (1973, Lagos) de Joao
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7*Ver nota 37.
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de Lisboa que foi erigida em 1918-1921
para Capitania dos Portos. Hoje esta ali
instalado o Museu do Mar.

73 O padré&o situava-se junto ao Fortim d'El-
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Verbo, ed. Instituto Portugués do Livro,
Lisboa, 1982.

78 Informacao da escritora Ondina Ferreira.

307

TYI¥S WINOVOr -



CONVOCARTE N.° 3 - ESTUDOS DE HISTORIOGRAFIA E CRITICA DE ARTE

77 Conforme se pode ver em algarismos
romanos inscritos em placa afixada na
base.

80 Lisboa, 1901 - Porto, 1955.

81 "DNNB", 24.12.1960, p. 6. O nome da
localidade também surge grafado como
“Monteagarro”.

82 GOMES, Adildo Soares. Cabo Verde e

a Il Guerra Mundial, tese de mestrado em
Ciéncia Politica e Relagdes Internacionais,
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Universidade Nova de Lisboa, Lisboa,
2011.
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em Cabo Verde, tese de doutoramento em
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8 "NCV", 28.06.1941, p. 3. Ver outros
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A exposicdo Alternativa Zero:
Tendéncias Polémicas na Arte
Portuguesa Contemporanea
(1977), os seus 40 anos e a sua
Recepcao Critica

Isabel Nogueira

Doutorada em Belas-Artes, em Ciéncias e Teorias da Arte (FBAUL) e pés-doutorada

em Histéria e Teoria da Arte Contemporénea e Teoria da Imagem (Universidade

de Coimbra e Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne). Professora Universitaria,

Investigadora de Arte Contemporénea e Curadora independente.

A realizacdo da Alternativa Zero: Tendéncias
Polémicas na Arte Portuguesa Contemporénea, foi
uma proposta de Ernesto de Sousa, que inicialmente
esteve para acontecer ainda em 1976, mas seria in-
viabilizada devido a atrasos na disponibilizagdo das
verbas'. S6 no ano seguinte teria lugar a importante
exposi¢do, apoiada institucionalmente pela Secre-
taria de Estado da Cultura. Fazem 2017 40 anos.

Na verdade, a Alternativa Zero foi acompanhada
por trés pequenas mostras, igualmente da respon-
sabilidade de Ernesto de Sousa, a acontecer em
simulténeo a que podemos designar como exposi-
¢do principal: A Vanguarda e os Meios de Comuni-
cagdo: o Cartaz - evocativa de diversas mostras “de
vanguarda” que tiveram lugar no exterior, nomea-
damente do movimento “Fluxus” -, Os Pioneiros do
Modernismo em Portugal - exposicéo fotografica
e documental que se debrugou sobre o primeiro
modernismo portugués, concretamente, sobre as
figuras de Almada Negreiros, Eduardo Viana e San-
ta-Rita Pintor -, e A Floresta - penetrével de tiras de
papel, da autoria do Circulo de Artes Plasticas de

The Alternativa Zero: Tendéncias
Polémicas na Arte Portuguesa
Contemporanea (Alternative Zero:
Polemics Trends in the Portuguese
Contemporary Art, Lisbon, 1977),
organized by José Ernesto de Sousa
(1921-1988), was the most important
and implicative group exhibition of
the decade. And it does precisely 40
years. This was an event with a strong
curatorial template, in a way unheard
of in our country, establishing itself
as the confluence point of the artistic
trends of the period and establishing
itself also as the subject of criticism at
a time of expansion.

Keywords: history, theory, criticism,
contemporary art, visual culture.
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Coimbra, que funcionava em conjunto com pegas de Albuquerque Mendes,
Armando Azevedo e Tulia Saldanha.

E as referéncias primeiras da exposi¢do estavam dadas: a (neo)vanguar-
da internacional, o primeiro modernismo portugués e algumas das acgdes
colectivas de vanguarda em Portugal neste periodo. O percurso artistico e
conceptual do curador da mostra, na sua ligagdo com a vanguarda, seria, pois,
determinante para o propésito do evento.

No que respeita ao conceito subjacente a Alternativa Zero, podemos ler
numa folha dactilografada que incorpora o dossié/catdlogo da exposigéo,
assinada por Ernesto de Sousa, o seguinte:

"Alternativa Zero” pretende ser algo mais do que uma exposi¢do; ou, en-
carando as coisas por outro prisma, pretende ser uma exposicao aberta,
com todas as consequéncias possiveis nesta sociedade, inclusive concorrer
(ainda que pouco) para transformé-la. (...) O que se pretende é sobretudo
demonstrar a importdncia menor do objecto de arte, face aos sujeitos en-
volvidos pela actividade estética, face ao PROCESSO ESTETICO. Trata-se de
uma atitude didactica (no melhor sentido), e ndo de propor esta ou aquela
corrente estética, ou qualquer definicdo prévia de vanguarda. Esta proposta
inicial ndo prejudica um respeito sem diferengas pelos “objectos expostos™.

Na Alternativa Zero, Ernesto de Sousa pretendeu apresentar uma visdo
perspectiva e prospectiva. Como o préprio afirmou (1977):

Quanto as pegas expostas, algumas foram criadas expressamente para
Alternativa Zero; outras porém cobrem um periodo largo de anos. As mais
antigas sdo: Maquina ll, de J. Bragancga (1969) e Uma floresta para os teus
sonhos, de Alberto Carneiro (1970). 17 pecgas sdo de 1974 ou anos ante-
riores, 18 de 1975-76; as restantes, cerca de 20, de 77 ou 76/77. Esta es-
tatistica mostra objectivamente a diversidade perspectivica e porventura
prospectivica deste empreendimento®.

No semanério Tempo escreveu-se (1977):

O que se pretende é sobretudo demonstrar a importdncia menos do objecto
de arte, face aos sujeitos envolvidos pela actividade estética, face ao pro-
cesso estético. (...) O mais importante nesta Alternativa Zero — Tendéncias
Polémicas na Arte Portuguesa Contemporédnea — ndo seré ir-se considerar
autor por autor, peca por peca, mas sim concluir qudo fundamental a ini-
ciativa foi para a panordmica geral da arte praticada entre nés?.

O préprio curador lamentou o facto de praticamente todas as reflexdes
sobre a Alternativa Zero — exceptuando o ensaio de José Luis Porfirio — se
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basearem mais nas palavras que deram nome ao acontecimento e eventual-
mente a descricdo das obras, do que num estudo critico®.

Na éptica de Ernesto de Sousa, a exposigdo tinha por objectivo combater
o isolamento dos artistas e dos criticos portugueses — tanto dos que residiam
no estrangeiro, como dos que viviam em Portugal —, fomentando uma perspec-
tiva critica e uma responsabilidade assumida, que se afastasse dos interesses
comerciais e da atitude dogmatica de juri salonard®. O critério de seleccédo
foi a constituicdo de um grupo representativo “apenas de si préprio”. Os ar-
tistas vieram de experiéncias anteriores, como Do Vazio a Pré-Vocagdo (1972),
Projectos-ldeias (1974), Agressdo com o Nome de J. Beuys (1972), Aniversério
da Arte (1974) e Semana da Arte (da) na Rua (1976), assim como de algumas
actividades individuais’. Se atentarmos nos nomes dos participantes, vemos
que estdo representados elementos do Circulo de Artes Plasticas de Coimbra,
mas também do “Grupo Acre”, do "Grupo Puzzle” ou de “Os Quatro Vintes”,
além de artistas ainda muito jovens, como Joana Rosa. Verificamos também,
e a semelhanca de José-Augusto Franca (1997), que ndo estiveram presen-
tes os surrealistas de 1949 e 1950, os participantes regulares dos Encontros
Internacionais de Arte, ou as figuras ligadas ao neorrealismo®. Quanto aos
surrealistas, seria expectavel a sua ndo presencga, uma vez que se compreen-
de claramente a vontade do organizador em procurar trabalhos recentes e
ndo propriamente obras conectadas com movimentos passados, digamos.
Como escreve, a respeito da selegdo dos intervenientes, Isabel Carlos (1995):

A escolha dos artistas presentes na Alternativa Zero era significativa dos
varios satélites que rodavam em torno do planeta Ernesto e que empirica-
mente se podem definir do seguinte modo: um primeiro constituido por
Angelo de Sousa e Alberto Carneiro; sequido de outro a que pertenciam
Helena Almeida e Fernando Calhau; depois, Julido Sarmento, Leonel Moura
e Anténio Cerveira Pinto; vindos de Evora-Monte, Palolo, José Conduto e
José Carvalho; ligados a poesia visual: Melo e Castro, Ana Hatherly e Sa-
lette Tavares®.

As figuras de Anténio Areal'®, Joaquim Rodrigo e Almada Negreiros foram
igualmente referéncias “"de vanguarda”, inspiradoras, para esta exposicao.
Como explicitou Ernesto de Sousa no catdlogo do evento: «(...) o ZERO tinha
que ser um dos nossos limites. E daf COMECAR — como diria Almada Negrei-
ros. (...) Nés queremos comegar e apenas vamos recortar no passado o que
sirva para a definicdo deste zero, desta aposta»''. O curador afirmaria ainda
(1981): «O Zero de todas as alternativas comeca por uma luta pela memoria
e pelatomada de consciéncia. Mas nenhuma perspectiva é possivel sem uma
aposta prospectiva»'2.

Quanto a José-Augusto Franga, este concluiria assim o seu “folhetim” no
Diério de Lisboa (1977):
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—]ALTERNATIVA[ |
—ZERO[ |

TENDENCIAS POLEMICAS
NA ARTE PORTUGUESA
CONTEMPORANEA

LISBOA
1977

COLABORAGAD DA SECRETARIA DE ESTADO DA CULTURA

Separata do catélogo/dossié da exposicao
Alternativa Zero: Tendéncias Polémicas na
Arte Portuguesa Contemporénea, 1977
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Comecar a partir do Zero é dificilimo e peri-
gosissimo, e logo porque é perigoso e dificil
de atingir o Zero de que se supde partir, e que
muitas vezes, se ndo sempre, ndo é tao zero
como isso... Mas a verdade é que o meu amigo
Ernesto de Sousa ndo tem outra alternativa’.

O "zero” permitiria escrever o futuro “numa
folha em branco”'®, propunha-se simbolizar um
comeco - “passagem do vazio ao chamamento”;
“do vazio a pré-vocagao”’® -, diretamente repor-
tado a Ultima obra publica de Almada Negreiros,
o mural Comecar (1969, Fundacéo Calouste Gul-
benkian)'¢. E este comeco sé-lo-ia, inclusivamente,
do ponto de vista da partida para uma desejada
internacionalizacdo, o que ndo chegaria propria-
mente a acontecer, provavelmente devido a ndo
coincidéncia temporal da Alternativa Zero com o
Congresso da Associacdo Internacional de Criticos,
como inicialmente estaria previsto.

Mas como questiona José Luis Porfirio vinte
anos depois (1997): «Alternativa Zero foi um co-
meco ou um fim?»'7. Esta questdo é igualmente
levantada por José-Augusto Franca (1997): «(...)
foi a exposicao conclusdo de um periodo mais ou
menos breve (...)? Foi ela marca de uma mudan-
ca de sentido? (...) Ou, e também, foi ela inicio,
comeco de outro tempo? A histéria seguinte dird
que nao, porque, em sua “fabricagdo e falsificacédo
de valores”, ndo foram generosos os anos oiten-
ta — tal como Ernesto de Sousa desejava»'®. Na
Sptica de Delfim Sardo (1997), a Alternativa Zero
foi um significativo momento de transformacéo
da arte portuguesa recente, que procurou gerar
discusséo e falar didacticamente da vanguarda'?;
ou, segundo Alexandre Melo (1998), a exposicao
marca um primeiro balango da arte portuguesa, cuja
referéncia se estabelecera nos conceptualismos, e
da qual sairia uma primeira vaga de artistas que se
afirmariam nos anos oitenta®. Deixemos, para |3,
estas questdes em repouso e regressemos a 1977.

Ernesto de Sousa conseguiu reunir perto
de cinquenta participantes — ou “operadores



estéticos” —, contando consigo proprio, entre os
quais, podemos destacar Alberto Carneiro, Ana
Hatherly, André Gomes, Anténio Palolo, Anténio
Sena, Clara Menéres, Da Rocha, Ernesto de Melo e
Castro, Fernando Calhau, Helena Almeida, Joana
Rosa, Jodo Vieira, Jorge Peixinho, José Conduto,
Julido Sarmento, Julio Braganga, Mério Varela,
Robin Fior ou Vitor Pomar. Este conjunto mostra
claramente que ndo se procurava um consenso,
mas a pluralidade, a reflexdo e a critica. Na pers-
picaz e poética expressdo de José Luis Porfirio
(1997), e apesar das individualidades, tratou-se
davanguarda que vinha, ja ndo isolada, mas “em
grupo”, por méo do “Unico inventor da Alterna-
tiva Zero"?'.

O catélogo pretendeu funcionar, ele préprio,
como obra de arte concebida pelos participantes
e passivel de ser organizada pelo leitor. Trata-se de
um dossié composto por um texto dactilografado
que apresenta os artistas e faz uma listagem das
obras; por uma separata bilingue constituida por

Alternativa Zero: Tendéncias Polémicas na
Arte Portuguesa Contemporanea, cartaz da
exposicdo (pormenor), 1977.
Colecgdo particular.

313

Y41IN90N 139VSI ~



CONVOCARTE N.° 3 - ESTUDOS DE HISTORIOGRAFIA E CRITICA DE ARTE

Mulher-Terra-Vida, Clara Méneres, 1977.
Madeira, terra, relva e acrilico (90 x 180

x 300cm. Escultura apresentada em
Alternativa Zero: Tendéncias Polémicas na
Arte Portuguesa Contemporanea, 1977. ).
Coleccao da artista.
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um texto introdutério de Eduardo Prado Coelho,
por textos de Ernesto de Sousa e por imagens
alusivas a eventos de referéncia para o organi-
zador; e por fichas sobre cada artista participan-
te. No cartaz da exposicéo, da autoria de Carlos
Gentil-Homem, pode ler-se Todo o espectador é
um cobarde e um traidor (Frantz Fanon). A cober-
tura fotogréfica esteve a cargo de Jodo Freire e
de José Manuel Costa Alves.

O elevado nimero de participantes e as par-
ticularidades de cada obra aumentavam as possi-
bilidades artisticas e estéticas da exposi¢do. Uma
maquina cinética (de Julio Braganga), um torso
feminino (Mulher-Terra-Vida, de Clara Menéres),
a pesquisa da representacédo e do corpo (obras
de Helena Almeida), o filme de 16mm (o expan-
ded cinema - como observava Ernesto de Sousa
-, de Pedro Andrade), montagens com aguarelas
e fotografias (de Fernando Calhau), comentarios
parddicos a outros trabalhos (Joana Rosa comenta
visualmente trabalhos da sua mae, Helena Almei-
da), uma fotocépia de uma reproducao de uma
tela de Frans Hals lado a lado com uma receita

de compota de laranja (de Vitor Pomar, que vivia




na Holanda), uma projecédo de Le déjeuner sur
I'herbe sobre uma toalha de piquenique (de Ana
Vieira), ou uma floresta para sonhar (de Alberto
Carneiro). Afluiram a exposi¢do mais de dez mil
visitantes, contrariando uma ideia elitista de obra

de arte, a que Ernesto de Sousa se opunha?.
Além destas e de outras interven¢des estéti-
cas, também tiveram lugar eventos musicais - com
Constanca Capdeville, Jorge Peixinho, Lidia Cabral,
Pedro Cabral, com o "Grupo de Mdsica Contem-
poranea de Lisboa”, com elementos do “Grupo
ColecViva”, com o “Grupo ADAC" e com grupo
portuense "AnarBande” e Jorge Lima Barreto® -,
oficinas de criangas, performances, intervencdes
do publico, conferéncias — possivelmente a que
mais se evidenciou tera sido a proferida por André
Gomes: O culto davanguarda... orthe importance
of being Ernest**—, a presenca do “Living Theatre”
em Belém e as suas acgdes no Museu Nacional
de Arte Antiga ou no Largo de Sdo Miguel em
Alfama, jantares-convivio etc.?. Esta variedade
podera ser justificada pela defesa, por parte de
Ernesto de Sousa, da "obra de arte aberta” — na

Le déjeuner sur I'herbe 77, Ana Vieira,

1977. Projeccdo de um diapositivo s/

uma toalha e objectos de piquenique.
Dimensdes varidveis. Obra apresentada
em Alternativa Zero: Tendéncias Polémicas
na Arte Portuguesa Contemporanea, 1977

Colecgdo da artista.
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esteira de Umberto Eco —, antiacadémica, antie-
litista, ndo acabada, participada. Como o préprio
curador escreveu (1977):

As concepgbes de uma arte aberta, de uma
arte-participagdo, continuam nos nossos
dias as descobertas dadaistas. Seria facil de-
monstrar que uma obra de arte aberta (isto
é, transformavel de acordo com a liberdade,
enfim concedida ou conquistada ou ainda...
em perspectiva) ndo corresponde a ideia de
que a obra de arte contém em si o seu préprio
fim. Isto seria j& a critica a filosofia hegeliana®.

Baseando-nos nos escritos de Ernesto de
Sousa, debrucemo-nos sobre a ideia que o pré-
prio fez de vanguarda:

Tu podes-me falar da ndo-obra. Eu bem te
entendo, ndo ha obra-de-arte sendo integral-
mente vivida eternal network ou se quiseres
Mesa de piquenique em materiais é rigorosamente o mesmo a poesia deve ser

diversos, Talia Saldanha, 1971, feita por todos o poder a quem trabalha, etc.
apresentada no conjunto A Floresta, CAPC,
Alternativa Zero: Tendéncias Polémicas na
Arte Portuguesa Contemporanea, 1977

(...) Foi de facto depois daquelas exposi¢ées
que recomecei a sair do gheto portugués,

Colecgio da artista. Unica maneira de conhecer (e amar) o pais

316



Portugal. Pude entdo estudar com rigor a evolugdo das vanguardas, ou
melhor, a vanguarda; porque ha sé uma?.

Ernesto de Sousa entendeu o termo “vanguarda” como uma espécie de
"metéafora militar”, que necessitava de uma retaguarda, ou seja, do passado?.
“Vanguarda” significaria um corte epistemoldgico inseparavel de um contexto
de mudancas da histéria®’; significaria um didlogo entre as varias vanguardas:
avanguarda estética e vanguarda ideoldgica. A Alternativa Zero traduziria, de
um modo inovador, esta concepcéo politica mas nao partidaria. Seria esta a
via conceptual para a qual todas as vanguardas convergiriam. Por este motivo,
segundo o autor, em Belém n&o havia objectos, “negac¢des de liberdade”®.

Consolidemos a visdo de vanguarda de Ernesto de Sousa. A vanguarda
seria a recusa e destruicdo de todo o objecto estético separado da praxis
vital, elitista, com fun¢ées de prestigio social, de divertimento ou de espe-
taculo independente da propria vida; seria o combate ao consumismo, ao
kitsch e ao acessivel; procuraria a obra de arte como processo, work in pro-
gress, valorizando-se o efémero e o simultdneo. A vanguarda teria em vista a
globalizacdo, a descoberta de novas estruturas, a participagdo, a acgdo; uti-
lizaria a provocagao (“pré-vocacao”) e o humor como técnicas, e todo o tipo
de materiais; desejaria uma sociedade socialista na qual a utopia serviria o
presente, reinventando-se um novo ritual, um ritual para a festa®'.

Ernesto Sousa acabaria por escrever (1977) um texto em defesa do “Li-
ving Theatre, alegadamente criticado e incompreendido por muitos em Por-
tugal, inclusivamente por ser visto como desactualizado no tempo. Ernesto
de Sousa entenderia que "o auténtico é sempre actual e moderno”®, e a
reflexdo que elabora parece estar igualmente a ser aplicada ao propdsito
conceptual da Alternativa Zero, como resposta as criticas que esta, a época,
suscitou. Importa, porém, chamar a atencéo para a questdo de Ernesto de
Sousa aparentemente ndo operar uma distingdo conceptual entre vanguarda
enquanto categoria da critica, adjectivo, e a neovanguarda como conjunto
de manifestagdes artisticas, isto €, como substantivo.

A negacdo da arte auténoma é tida como apanégio da vanguarda his-
térica, mas talvez incompativel com uma sociedade em profunda agitagédo
e mudanca. Nas palavras de José-Augusto Franga (1977): «A vocagao antro-
poldgica do organizador, dentro da cultura portuguesa, evita-lhe enganos
sociais, para cair, fatalmente, em ilusGes menos sociais do que ele supde ou
pode supor. Dai que a sua prospecc¢do ande mais depressa do que a realida-
de - ou obrigue a realidade a correr num ritmo que nao é o dela, em corrida
de poucos corredores»®. No intuito de incrementar esta ideia assim como
de apreender o que realmente teré representado a Alternativa Zero, debru-
cemo-nos sobre os comentarios que |he foram tecidos, na época em que
decorreu e vinte anos depois, a propdsito da sua reexposicdo na Fundacao
de Serralves (1997).
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Das reacgdes criticas a exposi¢ao escolheram-se as que se consideraram
mais significativas. Em 1977 foi, de facto, José-Augusto Franca um dos criticos
que mais tinta fez correr sobre a Alternativa Zero, embora sem assumir uma
postura propriamente apologética. O autor reconheceu que se tratou da mais
importante exposicdo hd muito realizada em solo portugués, na medida em
que actualizou uma situacdo artistica no nosso pais, opondo-se as tipicas expo-
sicbes que se vinham fazendo. A exposicdo ignorava uma situagdo perspectiva
justamente porque nao era possivel relaciona-la com outra qualquer anterior.
Chamou-se assim porque n&o tinha havido outra®. O critico afirmou ainda que
a exposi¢do nao constituiu uma novidade no contexto internacional, apesar
de ter sido efectivamente nova no d&mbito portugués — dai tratar-se de uma
aposta facil e dificil, ao mesmo tempo. Apelidou a exposicio de “poética” e de
“"demagdgica”, “aberta a vérios horizontes de vanguarda”, agente catalisador e
de impasse duma situacdo incerta de si e das suas improvéveis capacidades
sociais, portanto, uma “iluséria Alternativa Zero"*>. Na opinido de Helena Vaz da
Silva (1977), e ndo obstante poder ser uma “parandia provinciana”, a exposi¢do
foi uma "pedrada no charco”, uma aposta e um desafio®.

Jorge Alves da Silva elaborou (1977) uma mordaz reflexdo sobre a Alterna-
tiva Zero. Segundo o mesmo, ndo existiu uma real alternativa, porque nao houve
suficiente interven¢do do publico e o espaco permaneceu “gelado”. O critico
considerou que quase todos os produtos foram uma “subdesactualizada Kassel”,
evidenciando aimobilidade do espaco cultural portugués. Devia-se, apesar de
tudo, fazer excepgao ao trabalho de Helena Almeida®. A ideia de falta de novi-
dade foi partilhada também por Jorge Listopad. O autor apenas fez expressa, e
aparentemente positiva, referéncia aos trabalhos de Clara Menéres e de Helena
Almeida. O romantismo procurara os “novos-velhos suportes”®. De facto, esta
critica remete-nos para as grandes expectativas que, aparentemente, se terdo
criado em redor da Alternativa Zero, o que podia fazer temer a pior desilusdo.
Segundo Eduardo Prado Coelho (1977), esta desilusdo ndo aconteceu. Na sua
opinido tratou-se, antes de mais, de uma exposicdo convencionalmente deno-
minada de "artes plasticas”, mas a qual os organizadores insistiram em chamar
"exposicdo aberta”. A exposicdo subordinou o objecto ao processo estético,
expondo-se ndo um resultado final mas a producéo, que podia implicar o visi-
tante que a observasse “de dentro”%.

Debrucemo-nos sobre a critica de José Luis Porfirio (1977), anteriormente
referenciada. O mesmo comegou por afirmar que a exposi¢ao constituiu uma
espécie de antologia da actividade de Ernesto de Sousa como figura critica e
interventiva que, juntamente com outros, ensaiara um processo tipico do século
XX:«(...)dar a Modernidade (ou pés-modernidade, como, ndo sem razdo, alguns
Ihe chamam) a Portugal!»*. A Alternativa Zero teria representado uma propos-
ta dirigida a consciéncia de quem, a posteriori, sobre ela meditasse. Segundo
o critico, ficou-nos a ideia de uma estética tripartida e articulada: a estética do
projecto, a estética do vestigio e a estética da proposta. Prop&s-se a utopia da
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“"festa-sociedade festiva”, tendo como possivel consequéncia o zero, isto &, o
vazio, o “projecto de acgdo total”. José Luis Porfirio escreveu consideravelmente
sobre a exposicéo, incentivando vivamente os leitores a irem visita-la, indepen-
dentemente da opinido que a posteriori formulassem para si*'.

Heitor Pato teceu (1977) um comentério verdadeiramente negativo a ex-
posi¢do. Em primeiro lugar, verificou que, a seu ver, se continuava na cauda
da Europa:

E como se o dadaismo, depois de definitivamente morto e devidamente
enterrado, com as pompas que se devem a quem pouco chateou enquanto
vivo, fosse agora redescoberto em Portugal. Decididamente as “elites” pas-
sam a vida a chegar atrasadas a Histdria que os outros tém repetidamente
feito por nés...#2.

No seu ponto de vista, o dadaismo esteve ausente da exposi¢ao, assim como
o engenho e a arte, exceptuando escassos exemplos, como as propostas de
André Gomes, Armando Azevedo, Joana Rosa, Salette Tavares, Tulia Saldanha,
ou Victor Belém* A exposi¢do pautou-se pelo acessorio, pelo facil, pelo super-
ficial e, «(...) a avaliar pelo publico da inauguragéo, s6 a fricalhada possidénia
|4 ird»*. A iniciativa foi entendida como algo conceptual, portanto elitista, real-
mente afastado das classes trabalhadoras.

Leonel Moura comegou por realgar (1978) a actividade de um reduzido nu-
mero de artistas e de criticos que pretenderam reavivar a arte portuguesa. Esse
trabalho comecaria agora a dar frutos®. O combate da vanguarda estética ndo
se encontraria desligado de outros combates mais generalizados — remete-nos
para a questao da ligagdo entre a arte e a vida —, mas admitir-se-ia a pesquisa
com um certo grau de autonomia. Havia ainda outros artistas que nada com-
preenderiam da vanguarda, ndo passando as suas obras de meras caricaturas
da prépria vanguarda. Eram “fantochadas” que confundiam o publico. A arte
de vanguarda ndo podia ser elitista — até porque era contra o elitismo que ela
se insurgia — e devia também ajustar-se as medidas portuguesas*. Rui Mério
Gongalves, que de certa maneira se demarca desta exposicao, apelou (1977)
para a necessidade de uma cobertura viva do acontecimento, o que, segundo
o proprio, ndo se teréa verificado. A Alternativa Zero apresentou-se como uma
das mais radicais atitudes antiacadémicas, embora tivesse recebido a visita das
mais importantes escolas de arte do pais®’.

A propdsito deste evento, Rocha de Sousa, de modo apreensivo, entendeu
(1977) que se tratou de um conjunto de obras importadas, embora isso fosse
natural pois vivia-se numa época veloz. Neste sentido, a maioria das vanguardas
ndo sobreviveria ao tempo. A grande questdo, segundo o critico e professor,
era a de saber se este projecto cultural pretendia transferir a vanguarda interna-
cional ou ajustar-se a nossa realidade, reinventando. Na verdade, as propostas
de Belém néo pareciam coincidir com as necessidades do pais real, embora
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questionassem o nosso projecto para o futuro®. Ernesto de Sousa reagiu (1977),
acusando Rocha de Sousa de ser precipitado, de se fechar a compreensao do
outro, de ser “pacato e cumpridor”, de dar “classificacdes professorais”, enfim
de ser um académico. Ernesto de Sousa defendia a versatilidade de leituras
e inclusivamente o mimetismo, ja que este implicaria um verdadeiro conhe-
cimento do que teria sido mimeticamente imitado, algo que Rocha de Sousa
alegadamente desconheceria®. Quanto a contra-resposta, Rocha de Sousa ob-
servou que o Portugal de entdo (1977) era diferente do Portugal que se vivera
héa pouco tempo e que muitos autodidactas queriam a “razdo infinita e s6 para
si"®. Como seria de antever, verificamos o posicionamento geral dos criticos
em conformidade com as correntes artisticas e estéticas em que se filiam e com
as quais se identificam.

Em suma, o que se aferiu criticamente, em 1977, da Alternativa Zero? Em
primeiro lugar, a inegéavel importancia do evento. Apesar de algum descon-
tentamento relativamente a falta de reflexao critica — como observou Ernesto
de Sousa, em jeito de balango —, a exposicdo levantou apoios e oposi¢des. De
um modo geral, todos os comentérios confluiram no sentido de admitir a sua
invulgaridade, uma vez que foi atipica em Portugal. Uns consideraram que se
tratou de um marco e de um desafio no contexto artistico portugués; outros
criticaram-na pela real falta de alternativa que propds, j& que o publico ndo
interveio e o evento restringiu-se a uma classe intelectual e elitista. No fundo,
a grande questdo que se colocou prendeu-se com a legitimidade artistica de
uma exposi¢ao que ao reclamar a vanguarda — e ndo obstante tenha constituido
uma novidade em Portugal —, acabou por mostrar o que 14 fora se vinha fazendo
ha algum tempo. Esta questdo conduziria inevitavelmente a outras: a situagéo
cultural e artistica do nosso pais — que identidade? —, bem como a uma certa
perda de sentido da vanguarda. A vanguarda, segundo alguns criticos, tinha-
-se transformado numa “fantochada”, fizera-se visitar pelas escolas mais impor-
tantes, tivera apoio do Governo, enfim, fora elitista, ndo trouxera nada de novo.

Passados vinte anos, e no ambito da exposicdo perspectiva na Fundagéo
de Serralves (1997), continuou a admitir-se a importancia da Alternativa Zero no
contexto da arte e da critica em Portugal. Como escreveu Jodo Fernandes (1997):

(...) a "Alternativa” ndo deixa de constituir com efeito um grau zero de um
campo em mutagdo, acompanhando as transformacgées sociais, politicas e
culturais que entdo ocorrem aceleradamente em Portugal®'.

José Luis Porfirio observou (1997) também nesta senda:
Nestes vinte anos “Alternativa Zero” foi-se instituindo como muito mais do
que uma memdaria, como uma presenga continua, uma referéncia em que

o real e o imaginario se misturam (...) Nestes dltimos vinte anos a moda, e a
arte sua associada, aceleram ainda mais a produgdo e a obsolescéncia dos
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objectos artisticos e antiartisticos, e, agora, hoje, podemos estar perante um
outro Zero sem vanguarda que é coisa que ja ndo se conhece, e, sem mitos,
porque jé ndo ha crengas, nem narrativas, que os fundamentem. Assim o
verdadeiro Zero seria hoje?*2.

Devemos reconhecer — tal como José-Augusto Franga, Jodo Pinharanda e
José Luis Porfirio — que a Alternativa Zero representou a simula de um periodo,
o periodo das vanguardas, mais concretamente do movimento geral reportado
aneovanguarda internacional. Neste sentido, a exposi¢ao acabou por encerrar
um ciclo. Contudo, falta acrescentar um pormenor determinante: encerrou este
ciclo afirmando-o, isto €, afirmando uma producéo efectiva dos anos setenta
portugueses, acompanhando-a de uma reflexdo conceptual véalida. Por outro
lado, também parece evidente que esse fim da neovanguarda j& se sentia |4 fora
e, N0 NOSsO pais, esta situacdo também seria perceptivel. Dito de outro modo,
sabia-se que o que se podia observar na exposi¢do ndo era exactamente novo,
inédito, mas uma reinvencdo da (neo)vanguarda, possivelmente de acordo com
0s meios e com os tempos portugueses. Alids, se atentarmos em correntes artis-
ticas internacionais, facilmente compreendemos alguma extemporaneidade de
propostas da Alternativa Zero. De resto, a Documenta 6 (1977), contemporanea
a Alternativa Zero, procurava ja interrogar o conceito de pés-modernismo e a
crise do criticismo. Mas extemporaneidade ndo é sinénimo de nao afirmacéo.

Em simultdneo, formava-se uma geracgéo de transicdo e, mesmo na geragdo
vinda de sessenta, surgiam novas sensibilidades. Se atentarmos nas teméticas e
suportes das obras de Ana Vieira, Helena Almeida, Joana Rosa, Julido Sarmento,
Leonel Moura, Vitor Pomar, entre outros, ndo estaremos ja perante obras de arte
com caracteristicas pés-modernas, fugas a narratividade, parddias, pastiches,
reinvencdes, regressos a plastica da pintura? Nao foi também a Alternativa Zero
um espaco privilegiado para a mescla, interacgéo e superagdo de fronteiras de
linguagens — teatro, performance, pintura, escultura, video, fotografia, musica,
intermedia —, de certo modo, inéditas em Portugal? E voltemos a necessidade
de entender a arte dos anos setenta como portadora de uma linguagem pro-
pria, mesmo que, como toda a arte e naturalmente, influenciada pelo passado.
Devemos acreditar que a Alternativa Zero, do ponto de vista da atitude cura-
torial e considerando determinando leque de pecas exibidas, particularmente
as ja mencionadas, acabou, de um modo talvez involuntario e imperfeito, por
anunciar o pés-modernismo em Portugal. E, justamente porque anunciou a
possibilidade de um movimento novo foi irdnica, critica e conceptualmente
verdadeiramente avant-garde, inclusivamente pela utilizagdo de determinados
elementos autdctones, como as referéncias ao periodo revolucionario. Mas, em
simulténeo, deu visivelmente os anos setenta a Portugal.
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Instituto de Histéria da Arte FCSH-UNL.

¢ Rita Macedo — Professora Auxiliar do Departamento de Conservacéo e Restauro da
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade Nova de Lisboa - ritamacedo@
fet.unl.pt

e Simao Palmeirim — colocar tal como estd no texto. Coordenacido do Dossier
Temaético dos n°2/3 da revista Convocarte: «Arte e Geometria» (convidado)

e Sylvie Pic - Artiste et intervenante dans la licence transdisciplinaire Sciences et

Humanités (Aix-Marseille Université) - sylviepic@yahoo.com

Membros Honorarios do Conselho Cientifico Editorial [consultivo]
® Michel Guérin - Agrégé de philosophie, Professeur émérite a I'Université d'Aix-
Marseille et membre honoraire de I'Institut Universitaire de France.
e James Elkins - Department of Art History, Theory and Criticism, at the School of
the Art Institute of Chicago.
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O Espirito da Revista Convocarte

A revista é de suporte digital e pretende convocar para discussdo especialis-
tas de temas das artes, a partir de diferentes formacdes das artes e humanisticas:
historiadores de arte, fildsofos da estética, criticos e tedricos da arte, curadores,
musedlogos, de éreas afins interessadas pelas questdes da arte, tais como antro-
pologia, sociologia, psicologia e psicanélise, estudos da linguagem e do signo,
etc... ou os préprios artistas. O seu principio é ter um Tema, em torno de questdes
da arte, que domina cada nimero e que é o centro de uma Convocagdo para a
reflexdo e discussao.

A Convocarte assume o portugués como lingua base, estendendo a recepcéo
de textos a linguas tradicionais no mundo universitario portugués: espanhol,inglés e
francés. O Conselho Cientifico Editorial trabalhara nessas diferentes linguas sempre
que necessario, com envio dos textos de modo ajustado a essas competéncias. Os
textos podem ser enviados escritos em cada uma destas linguas, defendendo-se
pluralidade, mas com a preferéncia de que cada autor escrevesse e pensasse na
sua linguagem de formacao base. Se a FBAUL é o seu natural centro de edicdo e
convocacdo, o seu alcance é plural e cosmopolita.

E uma revista com Leitura e Revisdo de Pares (peer review), sem chamada de
textos (call for papers) mas com base na discuss&do e sugestdo. A principal fun¢édo
é criar um espaco de discussdo e publicagdo de questdes mdltiplas do mundo

(plural) das artes.

Processos Editoriais
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O controlo cientifico e editorial do Dossier Temético, que especifica cada nime-
ro da Convocarte, com colaboracées de fundo mais alargadas, funciona a partir de
textos solicitados por convites directos aos autores, a partir de uma Coordenagéo
Geral e em consulta do Conselho Cientifico Editorial constituida para cada nimero,
que coordena cada dossier temético e que constituird o painel de Revisdo de Pa-
res (Peer Review). Neste sentido nao serd efectuada nenhuma chamada aberta de
textos (Call for Papers). Contudo, investigadores interessados poderédo apresentar
textos a revista, com consulta prévia através de curriculum cientifico e explicitagdo
da questdo a abordar, que serdo depois apreciados pelo Conselho Cientifico Cien-
tifico (cada tema é anunciado no nimero anterior).

N&o hé submissdo de textos, e é nesse espirito que deve actuar o Conselho

Cientifico Editorial. A relevancia deste método de revisdo de pares (com espirito de



discussdo de pares) é criar um espaco de debate e partilha cientificos pré-editorial,
que pretende ser uma forma aberta e dialogante entre especialistas das Ciéncias
da Arte em geral. Por isso, a revisdo ndo é duplamente cega, mas apenas para os
autores. Qualquer membro do Conselho Cientifico Editorial que apresente texto
para o Dossier Temético, terd que colocar o seu trabalho também em processo de
revisdo. Nenhum elemento do Conselho Cientifico Editorial faz revisdo do seu texto
ou de um autor que tenha proposta. E apenas a Coordenacio que tem a funcao de
organizar e distribuir os textos para revisdo.

Com rigor e partilhas cientificas, pretendemos encontrar uma plataforma de
revisdo de pares mais ajustada as areas humanisticas e artisticas relativamente ao
modelo dominante, muito anglo-saxénico e mais apropriado as Ciéncias Exactas e
Tecnoldgicas.

Os trabalhos do Conselho Cientifico Editorial centram-se apenas no Dossier
Temético, mais alargado e central em cada edigdo. As restantes pastas da revista,
resultam de trabalhos no &mbito de ciclos de formacdo da FBAUL em articulagdo
com linhas de investigagdo do CIEBA, cabendo a sua revisdo a coordenadores de
linhas de investigagdo do CIEBA e a Coordenacéo Geral. Contudo, em casos espe-
cificos, a Coordenacio poders, relativamente a um destes textos, fazer uma consulta

a membros do Conselho Cientifico Editorial.

Funcdes do Conselho Cientifico Editorial:
1. Sugestdo de investigadores especializados do Dossier para colaborarem no nu-
mero correspondente.
2. Apreciagdo de textos/ensaios, através de breve texto com os seguintes parame-
tros e critérios:
a) Ajustamento do texto/ensaio a politica editorial da revista, enquanto revista
Universitaria no ambito das Artes e Humanidades.
b) A adequacéo do texto/ensaio ao Tema do Dossier.
¢) Originalidade do objecto da investigagdo ou da reflexdo.
d) Linguagem especializada, competente e adequada aos problemas em foco.
e) Qualidade cientifica e metodoldgica na pesquisa e investigacdo, tal como
na escrita e argumentagao.
f) Competéncia argumentativa e critica.

g) Dominio de conhecimentos artisticos, histéricos, estéticos, e filoséficos.

3. Sugerir melhorias de alteragées em forma de breve comentario, se consideradas
necessérias, em fungédo dos pardmetros anteriores ou outros afins (maximo de 1000
caracteres).
Cada texto do Dossier Temético seré apreciado por dois revisores do Conselho
Cientifico Editorial.

As propostas sdo sempre distribuidas por elementos do Conselho Cientifi-
co Editorial que ndo estdo na origem da indigitagdo dos candidatos ou que nado

correspondam aos préprios.
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Sendo um sistema por convite de investigadores especializados, e centrado
em sugestdes, o processo de revisdo de pares ndo seré feito sobre os abstracts,
mas sobre o texto final.

Reserva-se a Coordenacéo, com base nas apreciagdes das consideragdes do
Conselho Cientifico Editorial, a recusa de edicdo de algum dos textos, seja por
desajustamento ao Tema, ao défice cientifico ou a recusa em efectuar alteracdes
a partir das sugestdes de leitura do Conselho Cientifico Editorial.

A Coordenacgéo pode consultar o Conselho Cientifico Editorial, ou alguns
dos seus membros, para questdes especificas, de dlivida e com carécter de ex-

cepgdo, que surjam ao longo dos trabalhos.

Formato dos textos candidatos ao Dossier Tematico:
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1. Texto geral de ¢.30.000 (ou entre 20.000 e 35.000) caracteres sem espacos.
2.Um resumo (abstract) em inglés ou francés de ¢.850 caracteres sem espacos.
3. Utilizag&o coerente de principios universitarios de indicagdo das fontes documentais
e bibliogréficas (o sistema e norma adoptados serdo da opcdo de cada autor, mas
o Conselho Cientifico Editorial pode pronunciar-se sobre a sua adequac&o e rigor).
4.Relativamente a redacgdo dos textos em portugués a Coordenagédo deixa a cada
autor a liberdade e responsabilidade de escolha da utilizaggo o Ultimo acordo or-
togréfico ou da anterior ortografia [a actual coordenacao geral de Convocarte re-
serva-se, apenas para os seus textos, a ndo seguir o mais recente acordo].

5. Os textos podem ser apresentados nas seguintes linguas, adequadas a origem
e formacado dos respectivos autores: portugués, espanhol, francés ou inglés.

6. Inclusao, até ao maximo de 8 imagens para reproducéo ao longo do texto (as
imagens poderdo ser a cores; os processo de autorizagdo e a responsabilidade dos
direitos de reproducdo das imagens sdo da responsabilidade do autor do texto).
As imagens que acompanham os textos devem ser enviadas em pasta prépria de-
nominada Imagens. Todas as imagens terdo de ser de alta qualidade para impres-
sdo com resolucdo de 300 dpi e em formato tiff ou jpg. Um documento de texto
individual devera ser enviado com a descri¢do das legendas. Os nomes atribuidos
as imagens devem ser iguais aos usados na referéncia de localizagdo no texto que
acompanham e, caso seja necessario, os respectivos créditos. As imagens devem
estar por ordem com o nome antecedendo a respectiva legenda (ex: Figura 1 - le-
genda da imagem 1 + créditos de imagem 1). A Coordenagéo Geral reserva-se o
direito de excluir as imagens que ndo cumpram os critérios descritos.

7. Direitos de autor: dentro do abrigo das edi¢cbes da Universidade de Lisboa.
Cada autor seré responsabilidade por qualquer acto de plédgio ou de indevida
autorizagao de reproducdo de imagens ou trechos que escapem a supervisdo do

Conselho Cientifico Editorial.

Qualquer outra excepgéo serd apreciada pelo Conselho Cientifico Editorial e
fara parte do seu comentario. A deciséo final dessas excepg¢des cabera a Coorde-

nacao Geral e ao Coordenador do Dossier Temético.



A Convocarte é uma revista digital publica da FBAUL. Os autores cedem os
direitos a essa publicagdo através do mundo universitario. Os direitos especificos
de publicacao e divulgacdo dos trabalhos da Convocarte passam, por ineréncia,
a ser propriedade da Universidade de Lisboa, segundo os seus regulamentos, a

qual pertence a FBAUL.

Sequéncia e processos de trabalho:
Determinado o Conselho Cientifico Editorial para cada nimero, segue-se a
seguinte sequéncia de trabalhos, cada qual com data limite, segundo calendario

a definir em cada proposta de trabalhos na preparacdo de cada nimero.

1. Sugestdo de autores/ensaistas por parte do Conselho Cientifico Editorial e recep-
¢ao de propostas de textos exteriores por parte da Coordenacao (a seleccéo inicial
das propostas exteriores sao da responsabilidade da Coordenacdo Geral e do Dos-
sier Temético, com consulta de membros do Conselho Cientifico Editorial, se consi-
derado necessario).

2. Convocagéo dos textos finais aos autores em data a calendarizar para cada nimero.
3. Envio dos textos ao Conselho Cientifico Editorial, com principios e grelha de
apreciagdo (dois para cada texto).

4. Recepcao das apreciagdes da Coordenacéo e reenvio para os autores para al-
teragdes ou correcgdes, a partir das sugestdes do Conselho Cientifico Editorial.
5. Envio dos textos alterados e/ou corrigidos para a paginagdo. A paginagédo ain-
da serd devolvida aos autores para Ultimos acertos (ja ndo de alteragéo do texto).

6. Langamento

Os comentarios do Conselho Cientifico Editorial sdo devolvidos aos autores
tal como chegam a Coordenagéo Geral e Temética, mantendo-se todas as opgdes
pessoais da apreciacdo qualitativa. Embora sejam sugestdes, sublinha-se uma sua
leitura atenta por parte dos autores. Pretende-se depois que, perante estas anélises
criticas, estes ponderem necessérias alteracdes: revendo, corrigindo, justificando,
cortando, acrescentando, deslocando, etc. A principal intencédo da apreciagdo
qualitativa, destaque-se, é a melhoria qualitativa dos textos através de um plano
intersubjectivo de funcionamento.

Proposta externa de texto/ensaio para a revista Convocarte

A coordenacgéo pode aceitar, para o Dossier Temético, propostas de trabalhos
exteriores ao processo de convites do Conselho Cientifico Editorial. Para isso, a
proposta deve ser enviada para a Coordenacéo através do email da revista Convo-
carte [convocarte@belasartes.ulisboa.pt], acompanhada dos seguintes elementos:

a) Curriculum Vitae académico e de investigacdo, sobretudo centrado em tra-

balhos relativos ao tema do Dossier.

b) Um resumo até 1000 palavras sem espacos da proposta do seu trabalho.

c) Carta ou email de motivagao.
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A proposta deve seguir as orientagdes de cada tema apresentadas no final
de cada nimero de Convocarte.

Sendo aceite pela Coordenacao, os trabalhos seguem os processos gerais dos
outros textos, para leituras e sugestdes do Conselho Cientifico Editorial.

Também podem ser propostos textos para as restantes pastas da revista Con-
vocarte, ficando neste caso a responsabilidade da Coordenacdo Geral, com pos-
siveis consultas a membros do Conselho Cientifico Editorial ou a Coordenadores
de linhas de investigagdo do CIEBA.
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Arte e Activismo Politico

«Todos aqueles que até agora conseguiram a vitéria participam desse cortejo
triunfal em que os senhores de hoje marcham sobre os corpos dos vencidos de
hoje. A este cortejo triunfal pertencem também os despojos como sempre foi
uso. Esses despojos sdo aquilo que se define como os bens culturais. (...). Ndo
hd nenhum documento de cultura que ndo seja também documento de barba-

rie». (Walter Benjamin, Teses sobre a Filosofia da Histdria, tese VI, Paris 1940)

Pensar em arte e activismo politico implica articular dimensées como o espa-
¢o publico, a sua ordem social, o jogo de poderes, o lugar da arte no seu seio, as
estruturas e dindmicas de produgéo e recepgdo artisticas, com os seus regimes de
critica ou submissdo/alienacdo, o modo e lugar das préprias obras e a eficicia da
sua acgdo, etc. Este activismo supde aqui uma intervencgdo de dimenséao publica
onde encontramos a fatalidade de uma confrontacéo politica (que assumimos aqui
numa acepg¢ao alargada, derivada da etimologia fundadora de polis como lugar
da cidadania e da comunidade).

Se a arte sempre teve uma relagdo com a politica, nem que seja enquanto voz
dos poderes, o pensamento critico que emergiu com a Era Contemporadnea como
marca antitética do préprio lluminismo, anunciou uma tens&o interna na relacéo
entre cultura e poderes. Coincidente com a autonomizagdo da esfera artistica e
animada por um processo publico e de democratizagdo da cultura, esta tens&o co-
mecaria a verificar-se sobretudo a partir do século XVIII. A meio do século seguinte,
ja no seio das contradi¢des da cidade industrial e burguesa, Marx denunciava que
a cultura (e a arte) se tendia a estabilizar na histéria como espélio e voz da classe
dominante - bem expresso na epigrafica frase de Walter Benjamin. A arte perdia
inocéncia e, entre a liberdade do individualismo roméntico e o compromisso so-
cial dos realismos, assumia ja responsabilidades criticas - Daumier, Courbet ou a
importancia da caricatura no século XIX, foram alguns exemplos.

Um conjunto de tensdes estavam lancadas para a cultura: entre vanguardas ar-
tisticas e vanguardas politicas; entre autonomia da esfera artistica e o seu contexto
politico e social; entre producéo e recepcéo; entre liberdade e compromisso; entre
dimensao critica e/ou utdpica; etc. Este torna-se assim um tema de trabalho com
perigos de excesso de latitude, tantas as suas possibilidades, obrigando a um es-
for¢o de concentragdo numa producéo artistica que assume essa acgdo no espago
social, onde o estético se ultrapassa por outra urgéncia de proeminéncia ética. Num
tempo em que o neoliberalismo domina de modo tdo global, com um poder téo
vigoroso como nebuloso, dissimulado da visibilidade e discussdo publica, inserin-
do-se na cena politica de forma camuflada e a coberto dos seus reais valores, para

a subverter e dominar, muitas das tradi¢cdes da politica parecem estar em causa e
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por vezes parecem ser indcuas. Tal obriga a repensar o lugar de uma arte que age
criticamente na esfera da politica. E na consideracéo desta situacio presente que o
apelo a reflexdo sobre arte e activismo politico (nos seus diferentes desdobramen-
tos e acepgdes como arte activista, activismo artistico, artivismo, entre outras) se faz
também com o desejo de entender essa actualidade de novos modos de poder.

Estas premissas fundamentam o desafio para este dossier temético, ou seja,
reflectir sobre arte a partir da ideia de que os artistas e restantes trabalhadores da
cultura desempenham um papel imprescindivel na sociedade, porque as artes sdo
também um terreno de luta, de luta pela hegemonia cultural mas também ideolé-
gica e politica. Mas o desafio, partindo dessa concepc¢éo, ndo se finda nela, porque
aqui poderemos reflectir acerca do papel dos artistas enquanto activistas politicos,
mas simultaneamente acerca do seu trabalho artistico activista, como o demonstram
iniUmeras praticas artisticas contemporaneas.

As préticas que se constituem simultaneamente como exercicio artistico e par-
ticipacdo na luta politica serdo entdo o principal objecto de anélise deste dossier.
Para que tal aconteca, é necessario ter como ponto de partida o modelo e estrutura
social, politica e econdmica onde essa pratica artistica se desenvolve e age, e qual
a posicdo que a mesma toma relativamente a ela. Estamos em data do centena-
rio da revolucdo russa, a que a edi¢cdo deste dossier fatalmente se liga, ndo como
directa comemoracdo, mas como uma espécie de efeméride de cogitacdo ou de
reflexdo critica. Porque é exactamente a relacdo entre a arte e a sociedade que ali
aconteceu, nas suas varias dimensées de transformacdes e articulagdes, mais lentas
ou mais aceleradas, mais criticas ou mais utdpicas, onde a arte assume um papel
decisivo, um protagonismo, que aqui nos interessa. Ao fim de um século dessa
marcante revolugdo, continuam a ressentir-se os ecos desse que foi um momento
de abertura de estratégias de reflexdo entre a arte e as suas directas possibilidades
(e responsabilidades) de acc¢do politica e social.

Trata-se essencialmente de recuperar a marca da arte que age criticamente no seio
da sociedade para lhe transformar a consciéncia politica e que, na tradi¢do de autores
como Hegel, Marx, Adorno, Marcuse, Althusser, Foucault, Deleuze ou Baudrillard, entre
outros, deve ser pensada para além da estrita ligagdo a propaganda ou alienagédo, ou a
cristalizagdo dos ismos artisticos ou politicos.

Sabemos que a complexidade e abrangéncia do tema permitem diferentes aborda-
gens, mas por necessidade programética, arriscamos a apresentacdo de alguns enunciados:

¢ Confronto dialdgico entre préticas artisticas de periodos e contextos culturais, so-
ciais e politicos distintos;

e Resisténcia cultural e acgdo politica dos artistas e trabalhadores da cultura;

e Possivel resisténcia e critica ao terreno das industrias culturais e da globalizagao
capitalista: metodologias, estratégias e efeitos;

e Elucidacdes e propostas de activismo artistico: caracterizagdo, objectivos, estudos
de caso, contextualizacdo histdrica;

e Condigdes de producéo, de apresentagéo e de fruicdo: estratégias de consciéncia,

resisténcia e luta perante o neoliberalismo;
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® Relacdo e tensdo entre as instituicdes do mundo da arte e da politica, em
termos tanto de inclusdo como de exclusao;

e A produgdo artistica inserida em esfera de acgdo politica, na sua acepgao
colectiva, sobretudo em momentos revolucionéarios - tal como aconteceu, como
meros exemplos, nos primeiros anos da Revolugdo de Outubro, a partir de 1917,
no que foi a dindmica das vanguardas russas, ou em Portugal nas interven¢ées co-

lectivas e de rua nos anos do pds 25 de Abril de 1974.

Art et Activisme Politique

« Tous ceux qui jusqu’ici ont remporté la victoire participent a ce cortége triomphal
ol les maitres d'aujourd’hui marchent sur les corps des vaincus d'aujourd’hui. A ce
cortége triomphal, comme ce fut toujours 'usage, appartient aussi le butin. Ce qu‘on
définit comme biens culturels. (...). Il n‘est aucun document de culture qui ne soit
aussi un document de barbarie ». (Walter Benjamin, Théses sur le Concept d’Histoi-
re, thése 7, Paris, 1940)

Réfléchir sur 'art et l'activisme politique implique d‘articuler plusieurs dimensions
telles que I'espace public, son ordre social, le jeu des pouvoirs, le role que l'art y tient, les
structures et les dynamiques de la production et de la réception artistiques, mais encore
ses régimes critiques ou de soumission, les moyens et la place des ceuvres elles-mémes,
I'efficacité de leur action, etc. Un tel activisme suppose une intervention d'ordre public
ouverte a la confrontation politique (au sens large, étymologique de la « Polis », lieu de la
citoyenneté et de la communauté).

Sil'art a toujours eu un lien avec la politique (ne serait-ce que comme la voix de son
maitre), la pensée critique qui émergea a |'ére contemporaine, sorte de symptdme négatif
des Lumiéres, souleva le voile sur la tension inhérente a la relation culture-pouvoir. Cette
tension émergea principalement a partir du XVllle siécle, parallélement a 'autonomisa-
tion de la sphere artistique et dans le sillage d'un procés public de démocratisation de la
culture. Au milieu d'un XIXé siécle déja perclus des contradictions de la ville industrielle
et bourgeoise, la voix de Marx s'éleva pour dénoncer la place que la culture (et I'art) avait
progressivement acquis au cours de I'Histoire, celle d'un butin et d'un serviteur de la
classe dirigeante - idée que l'on retrouve énoncée dans notre épigraphe de Walter Ben-
jamin. Lart perdait finalement son innocence et, pris entre la liberté de l'individualisme
romantique et 'engagement social du réalisme, il assuma de nouvelles responsabilités
critiques - Daumier, Courbet, la caricature du XIXe siécle en fourniraient maints exemples.

La culture se trouva ainsi un nouveau jeu de défis et de tensions a affronter : entre

avant-gardes artistiques et avant-gardes politiques ; entre l'autonomie de la sphére artis-
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tique et son contexte politico-social ; entre sa production et sa réception ; entre la liberté
etl'engagement ; entre les dimensions critique et utopique ; etc. On le voit, le theme de
ce dossier court peut-étre le danger d'une trop grande liberté et d’horizons trop larges,
de sorte qu'un effort de concentration sera nécessaire pour se focaliser sur la production
artistique prenant effectivement place dans l'espace social, alors méme que la dimen-
sion esthétique se trouverait parfois disqualifiée par une importance éthique autrement
plus urgente.

A une époque ol le néolibéralisme domine si outrageusement, fort d’'une puissan-
ce aussi manifeste que nébuleuse, dissimulé a la vue et aux dires de tous, pénétrant sur
la scéne politique d'une maniére masquée, en fardant ses valeurs réelles, pour mieux la
renverser et la dominer - la plupart de nos traditions politiques semblent étre a la fois
impactées et incapables de contre-mesures. C'est en cela qu'il y a urgence a repenser la
place d'un art agissant de maniére critique dans la sphére du politique. Dans cette pers-
pective, la présente invitation a penser l'art et I'activisme politique (quelles que soient les
ramifications et les significations d'une terminologie englobant activiste, activisme artis-
tique, artivisme, etc) vise a élucider et a comprendre |'actualité de ses nouveaux modes
d'expression du pouvoir.

Clest sur ces prémisses que ce numéro thématique voudrait repenser l'art, partant de
I'hypothése que les artistes et autres travailleurs culturels jouent un réle essentiel dans la
société, parce que les arts sont aussi un terrain de lutte, non seulement pour I'hégémo-
nie culturelle, mais aussi de luttes idéologique et politique. L'objectif de ce dossier se-
rait de réfléchir au réle des artistes comme activistes politiques, et dans le méme temps
a leur ceuvre militante (comme de nombreuses pratiques artistiques contemporaines
pourraient l'illustrer).

Par conséquent, les pratiques alliant le travail artistique a une participation dans
la lutte politique seront I'objet principal des analyses de ce dossier. Pour ce faire, il faut
sans doute partir du modéle et de la structure socio-politico-économique dans lesquels
une pratique artistique se développe et agit, en les couplant a la posture que l'artiste
adopte a leur égard. Nous fétons cette année le centenaire de la Révolution Russe, a
laquelle I'édition de ce dossier renvoie fatalement, non pas comme une célébration
directe, mais comme une sorte d'éphéméride de la question et de la pensée critiques.
Parce que c'est exactement cette relation entre l'art et la société, dans ses diverses mo-
dalités de changements et de tensions, au rythme variable, parfois plus critique par-
fois plus utopique, qui nous intéresse encore - une relation ol l'art joue un réle décisif,
celle d'un protagoniste. Un siécle aprés cette révolution remarquable, nous ressentons
encore les répercussions lointaines de ce qui fut un moment stratégique d'ouverture
et de réflexion entre d'une part, l'art et ses possibilités directes (ses responsabilités) et
d'autre part, I'action politique et sociale.

Il est essentiel de renouer avec la tradition des penseurs tels que Hegel, Marx,
Adorno, Marcuse, Althusser, Foucault, Deleuze et Baudrillard, entre autres - pour re-
trouver la piste d'un art agissant de maniére critique dans la société afin de transformer
la conscience politique, bien au-dela des seules considérations sur la propagande ou

I'aliénation, ou de la cristallisation des « -ismes » artistiques ou politiques.
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La complexité et la portée du théme autorisent des approches différentes, dont
nous préconisons les entrées suivantes :

e Confrontation dialogique entre des périodes et des pratiques artistiques cultu-
relles, sociales et politiques variées;

e Résistance culturelle et action politique des artistes et des travailleurs culturels;

e Possibilité d'une résistance critique sur le terrain des industries culturelles et de
la mondialisation capitaliste : méthodologies, stratégies et effets;

e Elucidation de propositions d'activisme artistique : caractérisation, objectifs, étu-
des de cas, contexte historique;

¢ Etude des conditions de production, de présentation et d'exploitation : stratégies
de sensibilisation, résistance et lutte devant le néo-libéralisme;

e Relation et tension entre les institutions du monde de l'art et de la politique, a la
fois en termes d'inclusion et d’exclusion;

e Analyse de la production artistique intégrée a la sphére politique (au sens du
collectif), en particulier dans les moments révolutionnaires - par exemple, ce qui advint
aux premiéres années de la Révolution d'Octobre (a partir de 1917), et qui fut la dyna-
mique de l'avant-garde russe, ou au Portugal dans les interventions collectives de rue

dans les années suivant le 25 Avril 1974 (Révolution des Eillets).

Art and Political Activism

«Whoever has emerged victorious participates to this day in the triumphal proces-
sion in which the present rulers step over those who are lying prostrate. According
to traditional practice, the spoils are carried along in the procession. They are called
cultural treasures, (...). There is no document of civilization which is not at the same
time a document of barbarism». (Walter Benjamin, Theses on the Philosophy of His-
tory, thesis VII, Paris 1940)

Thinking about art and political activism implies the articulation of different di-
mensions such as public space, its social order, the political manoeuvre, the place of
art, the structures and dynamics of artistic production and reception, with its regimes of
criticism or submission/alienation, the aim and place of the works themselves and the
effectiveness of their action, etc. This activism implies an public intervention where we
find the fatality of a political confrontation (which we assume here in a broader sense,
derived from the etymological meaning of polis as a place of citizenship and community).

If art has always been related to politics, even as a voice of the powers, the criti-
cal thinking that emerged with the Contemporary Era as the antithetical mark of the

Enlightenment itself, announced an internal tension in the relation between culture
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and political power. The increased tension that occur especially from the 18th century,
was coincident with the autonomy of the artistic sphere and was animated by a public
process and by the democratization of culture. In the middle of the 19" century, alrea-
dy within the contradictions of the industrial and bourgeois city, Marx denounced that
culture (and art) has tended to be stabilize in history as a voice of the dominant class
- well expressed in the epigraphic phrase of Walter Benjamin. Art lost its innocence,
and between the freedom of the romantic individualism and the social commitment
of the several forms of Realism, it took for itself some critical responsibilities - as Dau-
mier, Courbet, or the importance of caricature show us.

A new set of challenges and tensions were then launched for culture: between
artistic vanguards and political vanguards; Between the autonomy of the artistic sphe-
re and its political and social context; Between production and reception; Between
freedom and commitment; Between critical and / or utopian dimension; etc. There
are so many possibilities in this field, that it will be necessary to make major efforts of
concentration in the artistic production that takes action in the social space, where the
aesthetic is sometimes outweigh by the urgency of ethical prominence.

In these times of a globalised neo-liberalism, where its power is both vigorous
and nebulous, concealed from public visibility and discussion, entering on the politi-
cal arena in a somewhat underhand manner to subvert and dominate it, many of the
political traditions seems to be innocuous. This requires us to rethink the place of an
art that acts critically in the sphere of politics. Under this scenario, we are therefore
calling for reflection and debate about art and political activism (in its different mea-
nings and typologies as activist art, artistic activism, artivism, among others).

The challenge for this dossier is to reflect on art from the idea that artists and
other workers of culture play an indispensable role in society, because the arts are
a field of struggle for cultural, ideological and political hegemony. The challenge is
also to reflect on the role of artists as political activists, but simultaneously on their
activist artistic work.

To achieve those goals, it is necessary to have present the social, political and
economic structure where the artistic practice grows and what position it takes in
relation to it. This year marks the centenary of the Russian revolution, to which
this edition inevitably is attached, not as a direct celebration, but rather as a sort
of oportunity to reflect critically about it. Because it is exactly the relationship be-
tween art and society that has taken place there that here interest to discuss, in
its various dimensions of transformation and articulation, more slower or more
accelerated, more critical or more utopian, where art assumes a decisive role,
a protagonism. A century later of this remarkable revolution, the echoes of the
openness of the strategies of reflection between art and its direct possibilities
(and responsibilities) of political and social action remains present in our days.
In the tradition of authors such as Hegel, Marx, Adorno, Marcuse, Althusser, Foucault,
Deleuze or Baudrillard, among others, it is essential to recover the mark of art that
acts critically in society to transform political consciousness beyond the strict connec-

tion to propaganda or alienation, or to the crystallization of artistic or political isms.
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The complexity of the theme allow for different approaches, some of which are:

¢ Dialogical confrontation between artistic practices from different historical, cultural,
social and political contexts;

e Cultural resistance and political action of artists and culture workers;

e Possible resistance and criticism to the field of cultural industries and capitalist glo-
balization: methodologies, strategies and effects;

® Proposals of artistic activism: characterization, objectives, case studies, historical
contextualization;

¢ Conditions of production, reception and distribution: strategies of resistance and
struggle against neo-liberalism;

¢ Relationship and tensions between the institutions of the world of art and politics,
in terms of both inclusion and exclusion;

e Artistic production inserted in a sphere of political action, in its collective meaning,
especially in revolutionary moments - just as it happened, as mere examples, in the first

years of the October Revolution or in Portugal after the Revolution of 1974.

Nota biogréfica

A especialista convidada para co-coordenar o Dossier temético dos nimeros 5 e 6,
em torno de Arte e Activismo Politico, é a investigadora Cristina Pratas Cruzeiro. Licen-
ciada em Histdria, variante de Histéria da Arte pela FLUL, desenvolveu o Mestrado em
Teorias da Arte com a dissertagdo "A caminho da dissoluc¢do: A problemética da autoria
na arte contemporénea” e o Doutoramento em Belas Artes, na Especialidade de Cién-
cias da Arte com a tese “Arte e Realidade: Aproximagéo, diluicdo e simbiose no século
XX". Foi bolseira de Doutoramento da FCT entre 2008 e 2012 e ao abrigo do Programa
Sécrates-Erasmus, na Facultat de Geografia i Historia, Universitat de Barcelona, Espa-
nha. Actualmente é bolseira de Pés-Doutoramento da FCT desenvolvendo o projecto
“Colaboracéo e Colisao: Intervencio publica e politica da arte”. E Professora Assistente
Convidada na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, investigadora inte-
grada do IHA-FCSH/UNL e CIEB-FBAUL e investigadora associada do CHAM-FCSH/UNL.

Os seus interesses de investigagdo centram-se na relagdo das praticas artisticas
contemporéneas com a sociedade em diferentes perspectivas, com especial enfoque
para a articulagdo com a politica. Como investigadora, tem participado em congressos,
conferéncias e workshops, com comunicacdes referentes & sua area de especializacédo
e tem publicado diferentes artigos em revistas de natureza cientifica e académica em
Portugal e no estrangeiro. E membro efectivo para as questdes artisticas da Comissao
Cientifica da publicacdo periédica ‘Anélise Associativa’, editada pela CPCCRD.
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Call for Papers - Arte e Activismo
Politico - revista Convocarte

Em Margo de 2017 a Coordenacdo Geral da revista digital Convocarte lancou os
trabalhos do n°4-5, com Dossier Tematico sobre «Arte e Activismo Politico». A Convo-
carte é uma revista cientifica do campo das artes, da Faculdade de Belas Artes da Uni-
versidade de Lisboa, com Conselho Cientifico Editorial e revisdo qualitativa de pares
que aceita propostas de textos para as suas pastas e site.

Sendo do seu interesse, podera candidatar-se através do email (convocarte@
belasartes.ulisboa.pt), dentro dos processos de proposta externa de texto/ensaio para
a revista Convocarte, seguindo depois os normais Processos Cientificos e Editoriais -
para estas propostas, processos e caracteristicas dos textos, ver: http://convocarte.
belasartes.ulisboa.pt/index.php/processos-editoriais/.

E com estas premissas que o convidamos a participar nos nossos préximos nd-
meros 4/5, com coordenagdo especial do dossier-tema (Arte e Activismo Politico) por

parte da Investigadora Cristina Pratas Cruzeiro.

Informacdo da calendarizacdo a respeitar por cada autor:

® Antes de 15 maio 2016 : Envio a Coordenagao Geral uma «primeira proposta de

trabalho» (Titulo, linhas gerais de trabalho e curriculum breve).
¢ Antes de 31 Agosto 2017: Envio a Coordenagao Geral do «texto finalizado» .

e Setembro 2017: Apreciacao de pares (peere review) do texto apresentado
¢ Outubro 2017: Trabalho de revisdo do texto pelo autor em funcéo das sugestdes
fornecidas pelos avaliadores

¢ Outubro e Novembro 2017: Correcgdes finais e maquetagem do nimero

e Dezembro 2017: Envio aos autores do seu texto final paginado para dltima revisdo

e Janeiro 2018: Langamento do nimero

Os Melhores Cumprimentos,

O Coordenador Geral - Fernando Rosa Dias

O Coordenador do Dossier Temético «Arte e Activismo Politico» - Cristina Pratas Cruzeiro
Co-coordenagéo (seccdo francesa) - Pascal Krajewski
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Call for Papers - Art and Political
Activism — Convocarte e-journal

In March the General Coordination of the e-journal Convocarte began to work on
issue n.° 4-5, with a Thematic Dossier on «Art and Geometry». Convocarte is a scientific
magazine in the arts field, belonging to the Faculty of Fine Arts of the University of Lis-
bon, with an Editorial Scientific Board and peer review that accepts proposals of papers
for its files and site,

If you are interested, you can apply using our email (convocarte@belasartes.ulisboa.
pt), compying with the procedures outlined in External proposal of paper for Convocar-
te magazine, then following the normal Scientific and Editorial Procedures. For these
proposals, procedures and characteristics see: http://convocarte.belasartes.ulisboa.pt/
index.php/processos-editoriais/.

We invite you, in accordance with these preconditions, to participate in our next issue,
with special coordination of the themed dossier (Art and political activism) by researcher

Cristina Pratas Cruzeiro

Information on the organizational calendar for the next issue, to be followed by
each author:
e Before May 15, 2015: Sending to the General Coordination the "first working

proposal” (title, chosen axis, CV if applicable).
® Before August 31, 2017: Sending to the General Coordination the "complete text"

¢ September, 2017: Peer Review of the supplied text.
e October, 2017: Text revision by its author, based on suggestions provided by the

evaluators.

e October and November, 2017: Final adjustments and design of the number

e December, 2017: Sending back to the authors their final bookdesigned text, for

an ultimate proofreading.
e January, 2018: Outcome of the number.

Yours sincerely

General Coordinator - Fernando Rosa Dias

Coordinator of the «Art and Political Activism» Thematic Dossier - Cristina Pratas Cruzeiro
Co-coordinator (french section) - Pascal Krajewski
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Appel a articles (Call for Papers) — Art et
Activisme Politique - revue Convocarte

En Mars, la Coordination Générale de la revue en ligne Convocarte a commencé a
travailler sur les numéros 4-5, consacrés tous deux au dossier thématique « Art et acti-
visme politique ». Convocarte est une revue scientifique dédiée aux champs artistiques,
émanant de la faculté des Beaux Arts de |'Université de Lisbonne. Son Comité Scien-
tifique Editorial et son systéme d'évaluation par les pairs acceptent des propositions
d'articles pour ses dossiers et pour son site web.

Sivous étes intéressé, vous pouvez candidater par email (convocarte@belasartes.
ulisboa.pt), en suivant les procédures indiquées dans la section « Proposition extérieure
d'un texte pour la revue Convocarte », puis en suivant le circuit normal des Processus
Scientifiques et Editoriaux.

Vous pouvez retrouvez ces procédures ici : http://convocarte.belasartes.ulisboa.
pt/index.php/processos-editoriais/

Dans ces préconditions, nous vous invitons a participer aux suivant numéros 4-5,
coordonné par la chercheur Cristina Pratas Cruzeiro, autour du dossier thématique "

Art et activisme politique ".

Information du calendrier des travaux :

e Avantle 15 Mais 2017 : envoi a la Coordination Générale d'une « premiére pro-

position de travail » (titre, axe retenu, CV le cas échéant).

e Avantle 31 aolt 2017 : envoi a la Coordination Générale de son « texte achevé ».

e Septembre 2017 : Evaluation par les pairs du texte fourni.
e Octobre 2017 : Travail de révision du texte par I'auteur en fonction des sugges-
tions fournies par les évaluateurs.

¢ Octobre et Novembre 2017 : Corrections finales et maquettage du numéro.

e Décembre 2017 : envoi aux auteurs de leur texte final maquetté pour ultime relecture.

e Janvier 2018 : Sortie du numéro.

Bien a vous,

Coordination Générale de la revue - Fernando Rosa Dias

Coordinateur du Dossier Thématique «Art et activisme politique» - Cristina Pratas Cruzeiro
Co-coordination (section francaise) - Pascal Krajewski
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