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APRESENTACAO

MARIA LEONOR SOARES
CELSO SANTOS

LUIS DAMASIO

MARZIA BRUNO

O 1.° Congresso Internacional Amadeo de Souza Cardoso — Centendrio da
Exposi¢do de Pintura (Abstracionismo) Porto 1916 comemora uma efemé-
ride — a primeira exposi¢do individual do pintor em Portugal, realizada
no Porto em novembro de 1916, que aqui se pretende contextualizar, com-
preender e analisar — e, simultaneamente, a vida e a obra de uma figura
impar no panorama artistico portugués. Amadeo de Souza Cardoso, sinénimo
do modernismo entre nds, ¢ uma personalidade complexa com a consciéncia
e a determinagdo singulares de um espirito e de um destino de artista a
cumprir num percurso de pesquisa disciplinada e perseverante. A perce¢io de
si, das suas raizes (Manhufe), do seu tempo-lugar (Paris) e da prépria agitacdo
interior, implicou-no em experiéncias e em estudos de constru¢do plastica que
nao se encerram nas linguagens dos movimentos ou dos manifestos do seu
tempo. Cores, formas, composi¢des, em ritmos de elaboracdo dialogantes com
as propostas das vanguardas, conjugam-se com citagdes constantes das origens:
«Nada tem que ver a minha maneira de sentir e compreender com futuristas
ou cubistas e se alguma coisa tem é a justificagdo do contrario. [...] A arte
tal como a sinto é um produto emotivo da natureza» (Correspondéncia, 1913).

Capacidades raras de autocritica associadas ao orgulho das origens, com-
preensao e perspetivacdo do sentido do seu trabalho no contexto artistico, fazem
de Amadeo — que disse ter «mais fases do que a lua» (Correspondéncia, s.d.
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[c. 1910]) e ter «um espirito complicado, susceptivel de crises» (Correspondéncia,
s.d. [c. 1910]) — o autor de uma obra vasta, coerentemente interrogadora, calei-
doscépica, vital, frequentemente esfingica (@ maneira de Pessoa), sintese de
contrdrios. Portugués e universal, elitista sem diletantismos e em trabalho cons-
tante: «je travaille...» (Correspondéncia, 1916).



INTRODUCAO

MARIA LEONOR SOARES

Neste livro reunem-se reflexdes que resultam de uma nova visao historiografica
sobre a obra de Amadeo que se tem vindo a desenvolver no século XXI e que foram
apresentadas e debatidas durante o Congresso.

Um século passado sobre a exposi¢ao organizada por Amadeo, no Porto,
e apesar dos diferentes estudos, das revisdes do corpus da obra e dos cotejos, quer
com obras de artistas contemporaneos quer com os movimentos das primeiras van-
guardas do século XX, sabemos que ainda ha muito da obra deste artista que nos
obriga a procurar novos quadros de entendimento, explicativos dos varios sentidos
existentes no trabalho de Amadeo. De todos esses estudos surgiram questoes que se
encadearam levando, por um lado, a clarificar a sua importincia nas circunstancias
em que foram realizados, através de novos modelos de analise da histéria e da histo-
riografia de Amadeo, e, por outro lado, a pensar-se o momento atual (meios técnicos
e permeabilidade a redes de relacionamento e interagdes) como componente das
experiéncias percetivas da obra que agora se multiplicam.

Este Congresso contribuiu para a perce¢ido da abrangéncia do(s) olhar(es)
e daquilo que pensamos ser a esséncia artistica de Amadeo, assim como nos apro-
ximou da real dimensdo do seu legado para o século XX, ndo sé a escala nacional
como internacional; proporcionou ainda deslocamentos de pontos de vista e sugeriu
temas de investigacao.
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Como individuo que ndo se deixou encerrar em fronteiras, Amadeo pro-
curou, desejou e ampliou a diversidade de informagao que atravessava, entdo, as
«capitais» das vanguardas. Estas passaram a fazer parte da sua geografia artistica,
tal como as serras do Vale do Douro e lugares mais familiares como Amarante
e Manhufe... mas, sobretudo, enquanto lugares que ofereciam meios e estimu-
los para a pesquisa de si mesmo como artista. Viajante dentro de si, as questdes
e interesses plasticos acompanhavam-no e envolviam-se com as circunstancias e
os espacos especificos. Matéria e forma, tema e matéria plastica, espagos sensiveis
em transposi¢des sempre renovadas (paleta, pincelada, figuragdo, mancha, compo-
si¢des-rememoragdes, montagens-desintegragdes...) que capturava e abandonava,
desprendidamente, ao ritmo das conversas com as imagens (suas e de outros), das
sensagdes e dos sentimentos.

Problematizando citagdes plasticas, Amadeo resguardava-se, contudo, em dis-
tancias que o ndo distraissem do encontro com os signos, criados e muitas vezes
recriados num tempo individual e exclusivo que dava corpo a formas captadas num
primeiro contexto e que logo identificava como potencialmente outra coisa...

Inventou procedimentos plasticos, em experiéncias constantes que se sucede-
ram, em aparente serenidade: ritmos diversos de «inspiracao», suspensdes... A linha
ou a mancha, a pergunta ou o ensaio de natureza plastica.

A visualizagao da reconstituicao da exposicdo de Amadeo de 1916, Amadeo
de Souza-Cardoso: 2016-1916. Porto-Lisboa, no Museu Nacional de Soares dos
Reis (onde decorreu o segundo dia do Congresso, no ambito da colaboragdo entre
a Faculdade de Letras e o MNSR), culminando os trabalhos do Congresso, permitiu
a discussdo e a troca das ideias apresentadas pelos conferencistas. Olhamos de novo
para Amadeo: ganhou maior consisténcia a necessidade de continuar a perseguir
a compreensdo da variedade de experiéncias plasticas e ideias artisticas que o
artista foi construindo — essa «alegria tao fisica» concretizada na extensa obra, na
capacidade de ver em composi¢do e cor insubordinadas, como insubordinada era
a sua voz Unica, forte mas simultaneamente doce, afirmativa e ciente da propria
originalidade. Amadeo comentou, avaliou e fez o seu caminho rumo a si mesmo,
com imensa curiosidade e grande apetite: é por isso que as experiéncias que ensaiou
e os resultados obtidos tanto de natureza técnica e estética como conceptual estio
estreitamente ligados a concretizagdo e a expressao das suas identidades artisticas.
Essa voracidade fé-lo sofregamente distribuir-se em agdes, experiéncias, projetos,
realizacdes... ser muitos.
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AMADEO EALMADA
OU OS IMPERATIVOS DA PINTURA

MARGARIDA ACCIAIUOLI*

Em primeiro lugar quero agradecer o amavel convite que me foi feito para
participar neste congresso, um evento que, ao contrario de muitos que se promovem,
ndo é circunstancial, uma vez que se realiza no Porto, a cidade onde Amadeo fez a
sua primeira exposi¢ao em Portugal, depois da sua estada em Paris, onde conheceu
Modigliani, Max Jacob, Delaunay, Brancusi e muitos outros artistas que procuravam,
infatigavelmente, dar um rumo diferente a pintura.

Nessa exposi¢do, que ocupou o espago do Saldo de Festas Jardim Passos
Manuel, Amadeo fazia uma espécie de ponto da situacido do seu trabalho, mos-
trando 80 6leos, 4 pinturas a cera, 19 aguarelas e 11 desenhos, onde desfiava em cada
imagem os aspectos mais significantes da sua actividade como pintor. Inaugurada
no dia 1 de Novembro de 1916, ou seja, ha precisamente 100 anos, essa mostra rea-
lizou-se contra a corrente e a margem de tudo o que, entre nds, se fazia, tal como
acontece sempre com as propostas que tém, realmente, valor.

O «feito» de Amadeo, para além da coragem que demonstrou ter, reveste-se
de alguns contornos, sobre os quais importa reflectir. Na verdade, arriscar uma
demonstragdo sobre o modo como entendia e praticava a pintura era uma iniciativa
bastante temeraria. Fazé-lo no isolamento, sem o apoio da maioria dos seus
companheiros de oficio ou daqueles que, nos jornais, teciam opinides sobre o que

* Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas — Universidade Nova de Lisboa. acciaiuoli@fcsh.unl.pt.
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acontecia, valorizando mais o que sabiam do que aquilo com que se confrontavam,
era correr riscos evidentes.

As primeiras reacgdes que a sua obra despertou foram, por isso, negativas e nio
faltou quem cuspisse nas telas e voltasse as costas ao que via, agredindo, mesmo, o
pintor na rua'. Nao hd desculpas que justifiquem a forma como o seu trabalho foi
recebido e s6 se pode compreender o que sucedeu se atentarmos na primeira frase
do manifesto que Almada Negreiros, semanas depois, escreveu, alertando para o
facto de que «Amadeo de Souza-Cardoso pertenc[ia] 8 Guarda Avancada da maior
das lutas que é o Pensamento Universal [...]», sendo, por isso, «[...] a primeira
descoberta de Portugal na Europa do século XX»%

Para Almada uma tal constata¢do era uma realidade evidente, mas as barreiras
que se ergueram, entre as obras e a sua compreensao, mostravam como o pais nao
estava preparado para aceitar ou acompanhar esse passo. Dai o susto profundo e a
inquietagao que se verificou perante um trabalho, cujo horizonte nada tinha que ver
com o que, até entdo, os pintores faziam em Portugal.

Porém, a critica do que se via na exposi¢do nio se traduziu apenas num ataque
ao modo como Amadeo entendia a pintura. Mais do que uma recusa face ao que se
mostrava, foi o receio da mudanga que as suas obras sinalizavam que mais influéncia
teve nas reaccdes que despertou. Para Amadeo, como para Almada, era um dado
assente que o mundo estava em transformagdo e que se tornara imperativo que a
pintura se repensasse. Mas, como sabemos, nem sempre os profetas conseguem
convencer o comum dos mortais.

Passado um més, mais exactamente, a 12 de Dezembro de 1916, essa exposi¢ao
foi mostrada nas salas da Liga Naval de Lisboa, e Almada Negreiros decide elabo-
rar um manifesto, com o intuito de chamar a atencio para a importancia da pintura
de Amadeo, advertindo os lisboetas que, caso nao a fossem ver, mais tarde, quando
a sua obra fosse reconhecida, teriam remorsos de nao o terem sabido na altura.
E acrescentava que ndo esperassem que os quadros viessem ter com eles, uma vez
que havia um prego que os prendia a parede. O importante era que cada um fosse ter
com eles, uma vez que isso levava o seu tempo, embora, em contrapartida, pudesse
ensinar a todos onde estava a «Felicidade».

Com o fim desta exposi¢ao, Amadeo refugia-se em Manhufe, aquela que era
a sua terra natal, e isola-se do mundo concentrando-se, cada vez mais, na brancura
das telas. Desenvolve entdo uma pintura cerrada, como quem pretende dizer tudo
de uma s6 vez ou como quem sabe que ndo terd muito tempo de vida, o que, na
verdade, acabou por acontecer em 25 de Outubro de 1918.

'FRANCA, 1986: 117.
> NEGREIROS, 1972.
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Sete anos depois, ou seja em 1925, a sua obra ¢ mostrada em Paris, mas seria,
em 1958, que se faria a primeira grande retrospectiva do seu trabalho, na Casa
de Portugal dessa cidade. A critica ndo deixou de lhe prestar a devida atengédo e
numerosos aspectos da sua pintura vieram a lume, nomeadamente, a constatagio
do assombro que provocava algumas das suas composi¢des, como se referia num
artigo publicado no jornal «Le Comtois», onde o autor descrevia essa sensagdo
desta maneira:

Fica-se estupefacto ao saber que este amigo de Max Jacob, de Modigliani e de
Delaunay ja sabia, hda muitos anos, empregar nas suas telas abstractas, cubistas
e fauves, elementos exteriores a pintura propriamente dita, como, por exemplo,
pequenos espelhos de vidro. Estupefacto também, pela constante auddcia deste
percursor que, ndo obstante a sua paixdo por Portugal, sua pdtria querida, pds-se
logo na Vanguarda daquilo que se tornou a Escola de Paris. A sua obra merece
que nos detenhamos nela muito tempo: [tanto mais que é] uma licdo em que
fariam bem meditar os jovens (que chegam a pintura) muito a pressa’.

A partir do momento em que se realizou a primeira retrospectiva de Amadeo
em Paris, repetida em Lisboa, logo no ano seguinte*, ou seja, em 1959, outras mostras
se apresentaram, projectando, quase sempre, uma nova luz sobre as proposi¢des
fundamentais da sua pintura. No entanto, e embora o estudo da sua obra tenha, nas
ultimas décadas, sido feito sem parar, continua a ser pouco relevante o seu contributo
na abordagem que se continua a fazer da Histdria da Arte em Portugal. Serd que esse
aprofundamento da obra de Amadeo nada altera nos discursos que sobre a produ¢ao
artistica nacional foram sendo avancados? Sabe-se que esse esfor¢o tem trazido a luz
do dia aspectos pouco conhecidos e que hoje é possivel ter uma ideia mais precisa
da sua obra e da importancia de que se revestiu no tempo em que foi realizada.
Como se justifica entdo que um tal trabalho, nao tenha exigido, até a0 momento, os
necessarios ajustamentos na historiografia que fez escola no nosso pais?

Ainda que se tenha em conta as sucessivas exposi¢des que se fizeram sobre a
obra de Amadeo, nomeadamente, as que se realizaram depois dos anos de 1980,
e ainda que se reconheca o interesse de algumas reflexdes que as acompanharam,
o texto que Almada Negreiros publica, no catalogo da Exposi¢do Retrospectiva de
Amadeo em 1959, continua a ser aquele que mais nos faz pensar. A maneira como
inicia a sua analise, a aproximacao que faz entre «o grito e a cor» e as conclusoes
a que chega, indicam um caminho que continua por explorar. Importa, por con-

* Artigo sobre a exposi¢do de Amadeo in «Le Comtois», 1958.
* Exposi¢do Retrospectiva de Amadeo de Souza-Cardoso, 1959.
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seguinte, recuperar esse texto e transcrevé-lo com a convicgdo de que ¢ dele que
devemos partir:

Em Portugal, no nosso século, dois gritos de Poesia se ouviram: Mario de
Sa-Carneiro e Amadeo de Souza Cardoso. Poesia das letras e Poesia das cores.
Grito do verso que é arte precoce, e grito das cores que é a arte ndo precoce. Os dois
modos da Poesia actuante em que o protagonista é o autor, e ndo a ficgdo.

Ceifados ambos. A Mdrio de Sd Carneiro jd ndo lhe era possivel mais,
sendo o mal-menor da grande obra que sucede e fica aquem, [uma vez que o que
permanece] é sempre quase o grito inicial da espontaneidade. Ele recusa a grande-
-obra. A Amadeo de Souza Cardoso é a vida que lhe recusa a grande obra por
ele mesmo anunciada, em grito de poeta mobilizado «cantor-de-dia na alegria
do mundo». «Amadeo de Souza Cardoso é a primeira descoberta de Portugal no
século XX», escreveu-se a tempo, em vida do pintor.

Havia de terem sido entre nos estes dois gritos da Poesia’.

«Depois deles», acrescenta ainda Almada, «prosseguiu o grande-frete da Poesia:
fazer do antigo o novo, do actual o principio, o eternamente presente, o constan-
temente perfectivel, até a invejavel perfeicao de "chegarmos” a cada instante pela
primeira vez ao Mundo», quer dizer, de voltarmos ao fim, como, a outro proposito,
escrevia Cesariny®.

Almada postula que, em Portugal, no principio do século XX, apenas dois
gritos de Poesia se ouviram, e que esses gritos se manifestaram quer no verso quer
nas cores. Tanto no sentido mais amplo da palavra, como no didlogo incessante
das cores, a comunicacdo estd, formal e pragmaticamente, inscrita. Criar ¢
comunicar. Compreender é analisar. Os meios estruturais e os problemas essenciais
do acto da criagdo encontram-se, portanto, plenamente presentes na escrita e
na pintura. A convic¢do de que o grito pode existir em cada um desses registos e
que ele é sempre uma afirmagdo particular que se expressa de diferentes maneiras
¢ um principio geral que ha muito ja foi admitido. Almada ilustra-o plenamente
sublinhando a novidade esclarecedora com que Amadeo e Mario de Sa-Carneiro
tentaram comunicar, para além do tempo histérico em que se encontravam.

Mais concretamente, o que Almada Negreiros, na verdade, faz ¢ chamar a
atengdo para a produgdo desajustada que, apds o desaparecimento daquelas figu-
ras, frutificou entre nds, e que se tem afirmado como matéria central de toda a
historiografia, ao abrigo de uma designa¢do, nem sempre adequada, mas profu-
samente formulada, como é o caso da palavra «<modernismo». Na circunstancia, a

® Exposi¢do Retrospectiva de Amadeo de Souza-Cardoso, 1959.
¢ Exposi¢do Retrospectiva de Amadeo de Souza-Cardoso, 1959.
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nota mais esclarecedora do texto de Almada que contraria essa linha historiogra-
fica é o sublinhado que coloca no facto de que, depois de Amadeo e de Mario de
Sa-Carneiro, a grande preocupagdo dos criadores em Portugal foi «fazer do antigo
o novo e do actual o principio de tudo». Se pensarmos que estas palavras foram
escritas em 1959, e que o seu autor ndo tinha a pretensdo de fazer histdria, talvez
se compreenda melhor a importincia decisiva que, por vezes, tém certas intuicdes.
Alguns estudos, mais recentes, tém tentado organizar os discursos sem perder de
vista o valor desse e de outros factos. Todavia, e tanto quanto nos é dado verifi-
car, as investigacoes que se tém realizado pouco efeito terdo produzido numa mais
que necessaria revisao da Histéria da Arte em Portugal nesse conturbado século.

Lango, assim, um desafio aos mais jovens investigadores para que se concen-
trem nessa tarefa, uma vez que a maior parte dos historiadores a julga impossivel
ou desnecessaria, embora continuem a escavar, incessantemente, a obra de artis-
tas que merecem ser estudados, mas cuja informa¢ao raramente é integrada num
discurso mais abrangente. Como diz um pensador inglés, o nosso tempo estd
talhado para que se saiba cada vez mais do pormenor e menos do contexto onde
se enquadra. E, quer se concorde quer nao com essa opinido, o que perturba aquele
que procura respostas é a falta de uma visdo consequente da produgao artistica do
século XX que tenha, justamente, em conta as mais recentes investigagdes sobre
as figuras que a marcaram. Termino, por isso, com esta proposta, na convicgao de
que ela se podera traduzir na homenagem derradeira que ha que fazer a Amadeo.

BIBLIOGRAFIA
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PORTO, 1916, SEM AMADEO

LAURA CASTRO*

1

Inicio este texto com um aviso prévio a navegagdo para esclarecer a opgdo
seguida, que poderia equivaler a uma estratégia de facilidade, se ndo a encarasse com
a seriedade de quem s6 estudou Amadeo pela negativa, de quem s6 estudando outros
conheceu Amadeo e o que ele nos ensina sobre os processos da historia da arte.

Este texto incide, portanto, sobre debates, projectos e outros sinais da cultura
artistica da época, desenvolvidos a margem de Amadeo, indiferentes a sua presenga
e ao que ela significava. Os estudos dos dispositivos de consagragdo da arte, museus
e galerias, sociedades e grupos de artistas, publica¢des criticas, entre muitas outras
estruturas de producdo e de dinamizagdo cultural, tém ajudado a consolidar o
conhecimento de certos periodos da histdria da arte e a construir o discurso histérico
a partir das instituicdes de um tempo.

Interessou-me, no entanto, como jé referi, aproveitar este momento nao para
caracterizar a época — outros o farao bem melhor do que eu — mas para reflectir
brevemente sobre a construcido da histdria da arte, sem e com Amadeo.

Os recursos utilizados incidiram sobre elementos dos circuitos institucionais
de divulgacao da arte: movimentos culturais, publicagdes e exposi¢cdes. Usaram-se
como referenciais de trabalho: o movimento Renascen¢a Portuguesa (1912-1932) e o
periédico «A Aguia», fundado no Porto em 1910 e tornado, a partir de 1912, 6rgio

* Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa. laura.o.castro@hotmail.com.
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oficial daquele movimento que congregou figuras do meio intelectual e artistico por-
tugués e desenvolveu uma ac¢ao cultural polifacetada, a partir da cidade do Porto’.

O primeiro topico em analise neste contexto é o do debate entre estrangeirismo
e nacionalismo, tépico justificavel a luz de um Amadeo em quem se fazem sentir a
presenca de Portugal e as influéncias colhidas fora deste pais.

No manifesto elaborado por Teixeira de Pascoaes em 1911 e publicado apenas
em 1914, dirigido Ao Povo Portugués — A «Renascen¢a Lusitana», surge uma
referéncia directa a influéncia estrangeira sobre a criagdo cultural verificada em
Portugal, que urgia combater. Esta recusa do estrangeiramento cultural ¢ feita nos

seguintes termos:

A Renascenga Lusitana é uma associagdo de individuos cheios de esperanga
e fé na nossa Raga, na sua originalidade profunda, no seu poder criador duma
nova civilizagao.

Esta fé e esta esperanga

ndo resultam duma ilusdo patridtica, mas do conhecimento verdadeiro da alma
lusitana, a qual, devido a influéncias estrangeiras de natureza politica, artistica,
literdria e, sobretudo, religiosa, se tem adulterado nos ultimos séculos da nossa
Historia perdendo o seu cardcter, a sua fisionomia original e, portanto, as suas
forgas criadoras e progressivas.

E mais adiante insiste-se na reintegracao

[da] alma da nossa Raga na sua pureza essencial, revelar o que ela é na sua inti-
midade e natureza origindria, para que tome conta de si propria, e se torne activa
e criadora, e realize, enfim, o seu destino civilizador. Temos, portanto, em vista:
dar ao povo uma educagio lusitana e ndo estrangeira, uma arte e uma literatura
que sejam lusitanas, e uma religido no seu sentido mais elevado e filosofico que
seja também lusitana®.

No manifesto Ao Povo — A «Renascen¢a Portuguesa», escrito por Raul Proenga,
no mesmo ano, e publicado também em 1914, a «nacionalizagdo» cultural s6 podera
ser atingida mediante um profundo esclarecimento das elites e da opinido publica
através do contacto com

[o] mundo moderno [...], o espirito actual, a cultura actual, sem perder nunca
de vista, ja se sabe, o ponto de vista nacional e as condicdes, 0s recursos e os
fins nacionais.

! A produgio artistica n'«A Aguia» foi objecto de diversas abordagens, de que citamos: SANTOS, 1990; SOARES,
2012; TAVEIRA, 2012; LEAO, 2012.
2 PASCOAES, 1914: 10-11.
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Este texto acrescenta ao de Pascoaes propostas concretas e apela essencialmente
as tarefas de educagao e de actualiza¢ao do povo, como se percebe pelo inventario
das estratégias disponiveis que viriam a ser postas em pratica:

Os problemas sdo variadissimos: educativos, econémicos, morais, literdrios,
artisticos, financeiros, militares, coloniais. A escola, o livro, o panfleto, a revista,
a exposigdo, o inquérito, a viagem de informagdo, de estudo — tais sdo os
meios que temos ao nosso alcance. Por eles diligenciaremos criar em Portugal
estas duas coisas absolutamente novas: uma elite consciente, uma opiniao
publica esclarecida’.

Os Estatutos da Sociedade consagravam estas estratégias no seu artigo 2.
«A Sociedade tem por fim promover a maior cultura do povo portugués, por meio
da conferéncia, do manifesto, da revista, do livro, da biblioteca, da escola, etc.»*.
A revisao dos Estatutos, feita em 1913, garantia a permanéncia destes principios,
ampliando-os com as propostas: «[...] da Universidade popular, da excursdo, da
exposicao, etc., etc.»’.

Finalmente, no contexto desta problematica, Jaime Cortesdo assina um texto
com o titulo Da «Renascen¢a Portuguesa» e seus intuitos, publicado em Outubro de
1912, onde se interroga: «Quem sabe se aqueles mesmo que tanto teimam em nos
aconselhar a panaceia da civilizacdo europeia, desconhecem por absoluto as obras
da sua patria e as conclusdes a que chegaram os mais altos espiritos da sua Terra?»°

Transpondo para o plano artistico estas reflexdes e estes apelos, verifi-
ca-se que nacionalismo, lusitanismo e portugalidade se encontram nas obras
dos artistas que colaboraram, de modo regular ou fortuito, com o movimento
Renascenga Portuguesa.

O caminho que se abria a actualidade internacional era cumprido por figuras
como Amadeo de Souza Cardoso (1887-1918), autor de obras e reprodugdes em
periodicos muito afastados do espirito da Renascen¢a. Nao existe colaboragdo
estrangeira de relevo nas paginas d'«A Aguia», o que vai ao encontro dos principios
formulados nos seus documentos de intengdes, surgindo, no entanto, a partir
do ultimo trimestre de 1918, algumas ilustra¢des oriundas de outros periodicos,
nomeadamente franceses, abrandando o recurso aos ilustradores portugueses
do modernismo.

Passemos em revista alguns dos projectos deste periodo e do ambiente «renas-
centista», dominados pela tonica nacionalista.

3 SAMUEL, 1990: 18-19.

*SAMUEL, 1990: 39-43.

s SAMUEL, 1990: 44.

¢ CORTESAO apud SAMUEL, 1990: 22.
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O projecto A Minha Terra, obra de Anténio Correia de Oliveira editada entre
1915 e 1917, com ilustragdes de Anténio Carneiro, desenvolve propostas de regresso
ao mundo rural e a moralidade de uma vida simples, inscritas nos conteidos nacio-
nalistas. Os desenhos de Carneiro surgem, pontualmente, nas paginas d’«A Aguia».

O projecto Grandes de Portugal, de 1916, consiste na edigao, com o mesmo titulo,
de textos do Visconde de Villa-Moura e retratos de Anténio Carneiro sobre figuras
de portugueses e ergue um marco importante no registo histérico deste entendimento
da nagdo espiritual’. N’«A Aguia», Camilo e Junqueiro, duas das personalidades
tratadas, acumularao referéncias artisticas. Sobre Camilo, surgem importantes artigos
de caracter documental alusivos a0 monumento de Augusto Martins, no momento
em que se preparava a comemoragdo do centendrio do escritor®. Sobre Junqueiro,
edita-se um niimero tematico® que lhe é dedicado com retratos em extratexto alusivos
a sua memoria, da autoria de Pedro Duarte da Costa e Ant6nio Carneiro, bem como
contribui¢des de Carlos Carneiro e de Antonio Costa para Os Simples.

O terceiro projecto aborda a tematica da guerra e ocupa integralmente um
namero triplo d'«A Aguia», editado em 1916'°. Nesse numero colaboraram Cristiano
de Carvalho, Stuart Carvalhais, Anténio Carneiro e Rocha Vieira, todos com tra-
balhos notaveis. A caricatura de Rocha Vieira intitulada Agricultura Moderna
— O Cultivador dos Campos da Morte apresenta um campo de caveiras sobre o qual
posa um soldado vitorioso; no desenho de Antonio Carneiro, intitulado A Guerra,
figura um corvo sobre uma caveira num campo semeado de cruzes; no trabalho
de Stuart Carvalhais, intitulado Kultur, um cavaleiro sobre um campo de caveiras
monta um cavalo de patas ensanguentadas, numa alusdo a maquina de guerra alema.
E enorme a diferenca entre estes trabalhos e o desenho de Jodo Augusto Ribeiro inti-
tulado A Dor, que representa uma figura feminina de maos postas, numa delicadeza
naturalista, e essa diferenca assinala a diversidade de registos que a revista abriga e
que vdo desde um modernismo de intengdo critica, que recorre corajosamente ao
humor negro, a um modernismo delicodoce.

Num ultimo projecto ecoam vozes nacionalistas: o da homenagem a Camades
promovida pelo movimento, em 1913, alerta para um dos mitos republicanos a que
0 movimento se associou e que receberia de Antdnio Carneiro, anos mais tarde, uma
dedicagdo consideravel. A primeira abordagem do tema Camdes por este artista
consistiu numa ilustracdo para o dlbum Virtudes e Heroismos Lusiadas, destinado a

7A obra apresenta retratos de Almeida Garrett, Alexandre Herculano, Castilho, Soares de Passos, Camilo
Castelo Branco, Antero de Quental, Jodo de Deus, Rafael Bordalo Pinheiro, Oliveira Martins, Eca de Queirds, Soares
dos Reis, Teixeira de Queiroz, Guerra Junqueiro, Gomes Leal, Antonio Nobre, Serra Freitas, Columbano Bordalo
Pinheiro, Silva Pinto, Teixeira Lopes, Ramalho Ortigao, Eugénio de Castro e Raul Brandao.

¢ «A Aguia», 3.2 série, vol. IV, n.° 21-22 (Mar.-Abril 1924), p. 126-129; «A Aguia», 3.2 série, vol. IV, n.° 23-24 (Maio-
-Jun. 1924), p. 182-183.

% «A Aguia», 3. série, vol. IT], n.° 13-14 (Jul.-Ago. 1923).

10 «A Aguia», 2.2 série, vol. IX, n.c 52-53-54 (Abril, Maio, Jun. 1916).
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elucidar a juventude portuguesa acerca dos grandes momentos da histéria e da cultura
nacionais. A ideia partira de Oliveira Cabral, que elaborou os poemas, e de Estefania
Cabreira, que 0s musicou, e evoluiria para o convite a Anténio Carneiro e a outros
artistas em 1925. Outras abordagens de Camées aparecem no seio da Renascenga, par-
ticularmente as relacionadas com esculturas e monumentos — Fernandes de Sa com
uma das maquetas do seu monumento a Camdes meditando, no que pode ser visto
como remissdo ao simbolo d’«A Aguia». Outros desenhos de Cristiano de Carvalho
e de Joao Augusto Ribeiro no volume IIT (2.2 série), de 1913, abordam o tema.
E de Soares dos Reis recuperara-se ja um estudo para Os Lusiadas no volume II
(2.2 série), de 1912.

Mobilizadores da comunidade intelectual que definia a Renascen¢a Portuguesa,
estes projectos sinalizam a vocagdo nacionalista de contornos muito distintos
daqueles que motivavam Amadeo a integrar temas portugueses no seu trabalho.

O segundo tépico em analise nesta conjuntura é o do debate entre espirituali-
dade e sentimentalismo, topico justificavel a luz de um contexto modernista alheado
destas preocupagoes, a que Amadeo pertenceu.

O discurso sobre arte, proprio da Renascenga Portuguesa, repousa numa inde-
finicdo permanente e num elemento vago, latente, dificeis de gerir fora do &mbito
transcendental, traduzido por expressdes como: um certo mal-estar, um ndo sei
qué, um indizivel, um sentimento avesso a demonstracdo, um inexplicdvel interior.

Daqui se inferia a recusa em aceitar a arte na sua faceta de produ¢ao mate-
rial, de fazedora de objectos, segundo férmulas estritamente plasticas. A andlise do
objecto artistico deveria remeter para fora dele, para um universo referencial espi-
ritual, que o apartava do plano quotidiano e o implantava num campo austero, de
desinteresse e desapego. Sente-se, em certas declaragdes e depoimentos — de que
faremos eco mais a frente, procurando descodificar as suas contradi¢goes —, a defesa
deste estadio a que os artistas se elevam e, com eles, todos quantos se dedicarem a
contemplagdo da arte, experiéncia de transformagcao interior.

Revela-se um movimento pouco interessado na actualidade artistica interna-
cional que, entre os anos 10 e 20 do século XX, se aproximard de praticas que se
descobriam também na sua utilidade, na sua relagdo com a vida, na sua subversio
critica, na sua recusa, enfim, de pactos exclusivos com o mundo espiritual. A visao
estética na Renascenga Portuguesa nao intersectou a estética da arte novecentista nas
suas diferentes formulacdes.

No texto de Jaime Cortesdo, ja citado, encontra-se um posicionamento claro
acerca das pretensoes do movimento para a arte:

hoje é a Arte o equivalente das religides. [...] a Arte portuguesa, saudosista,
paganista-transcendente, mistica-naturalista, ou como lhe quiserem chamar,
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realiza uma aspiragcio da Humanidade e estd a frente de um grande movi-
mento moderno'!.

No contexto deste idedrio, a dimensdo espiritual foi, muitas vezes, lida de
forma superficial, confundida com uma interpretagdo sentimentalista da natureza
em que o impulso panteista é substituido pelo sentimento. Esta leitura apressada
ndo contribuiu para esclarecer a dimensao estética do movimento e langou sobre
ela um conjunto de ambiguidades. Enquanto se afirmavam aqueles principios,
valorizavam-se artistas sem profundidade de pensamento ou dimensao espiritual
e apreciavam-se representacOes naturalistas mais preocupadas em traduzir as cir-
cunstancias e as contingéncias prosaicas do mundo rural. A quantidade de paisagens
reproduzidas na revista «A Aguia» merece que nos detenhamos brevemente sobre
aquele programa espiritualista e sobre a superficialidade com que foi lido em iniime-
ras obras pictoricas.

A extensdo da lista dos que colaboraram directamente com a revista, ou que
tiveram obras suas reproduzidas, exprime adequadamente a variedade de registos
que caracteriza o século XIX portugués e aspectos do modernismo das décadas ini-
ciais do século XX e parece anunciar a fraca articulagdo entre tal diversidade visual e
as concepgoes apresentadas pelos ide6logos do movimento'?.

Pintura, escultura e desenho dominam em absoluto as imagens reproduzidas.
No entanto, em 1915, surge a novidade da fotografia, introduzida na publica¢ao
através de uma vasta série de fotografias de Pedro Duarte da Costa, de paisagem
e trechos pitorescos de Portugal, reproduzidas pelo valor documental, mas cuja
dimensao artistica determinaria que viessem a ser reunidas para fins expositivos,
numa iniciativa divulgada com algum aparato pela revista®.

A partir do n.° 48, de Dezembro de 1915, «A Aguia» recorre a fotografia para
ilustrar artigos dedicados a Sampaio Bruno e, nos nimeros posteriores, esta lin-
guagem sera utilizada de forma regular para acompanhar artigos de investigacao
histdrica, com clichés dos proprios autores, em substitui¢ao dos apurados desenhos

1 SAMUEL, 1990: 25-26.

12 Desta lista fazem parte: os escultores Soares dos Reis (1847-1889), Teixeira Lopes (1866-1942), Fernandes de Sa
(1874-1959), Julio Vaz (1877-1963), Jodo da Silva (1880-1963), Diogo de Macedo (1889-1959), Anténio de Azevedo
(1889-1968), Henrique Moreira (1890-1979) e Canto da Maia (1890-1981); os pintores Domingos Sequeira (1768-
-1837), Antdnio José da Costa (1840-1929), Vitorino Ribeiro (1849-1928), Xavier Pinheiro (1850-1910), José
Malhoa (1855-1933), Sousa Pinto (1856-1939), Columbano Bordalo Pinheiro (1857-1929), Joao Augusto Ribeiro
(1860-1923), Carlos Reis (1863-1940), Joao Peralta (1902-1941), Candido da Cunha (1866-1926), Jilio Ramos (1868-
-1945), J. Monteiro (1869-1944), Ant6nio Carneiro (1872-1930), Cristiano de Carvalho (1874-1940), Leal da
Cémara (1876-1948), Sousa Lopes (1879-1944), Alberto Sousa (1880-1961), Antdénio Soares Lopes (1886-1956),
Stuart Carvalhais (1887-1951), José Maria Soares Lopes (1888-1921), Armando de Basto (1889-1923), Armando
Boaventura (1890-1959), Correia Dias (1892-1935) e Cristiano Cruz (1892-1956), Guilherme Filipe (1897-
-1971), Carlos Carneiro (1900-1971), José Tagarro (1901-1931) e o caricaturista Manuel Monterroso (1875-1968).
13 Ver a noticia em «A Aguia», 2.2 série, vol. IX, n.° 52-53-54 (Abril, Maio, Jun. 1916).
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de registo. Nunca atingird, no entanto, um volume equivalente ao da reprodugéo de
outras obras de arte.

Enquanto a ilustra¢do literaria manifesta uma aceitagio de padrdes simbolistas e
modernistas, muitas obras reproduzidas em extratexto retomam a argumentagao visual
propria dos naturalistas, instaurando dois modelos e duas formas de uso da imagem.

O primeiro modelo distribui vinhetas, pequenos apontamentos ou ilustragdes
de pagina inteira que animam a superficie da revista e estabelecem um dialogo de
proximidade e complementaridade com o texto.

Ja o segundo propde reprodugdes sem qualquer relagdo com o texto, excep-
tuando-se casos pontuais. Este modelo cria um discurso visual auténomo, anco-
rado na selec¢do de imagens estruturadas em séries. Coladas sobre cartolina de cor
que lhes confere um destaque imediato, estariam prontas a encaixilhar (situa¢ao
comprovada, mais tarde, pelas muitas pecas que se encontram em antiquarios e
alfarrabistas). Estas reprodugdes funcionam como um aparelho de visualizagao por-
tatil, um dispositivo que permite aceder as obras de forma independente, separadas
do contexto original da publicacdo e conservadas a disposicdo dos leitores, a quem
caberia construir, a sua medida, uma exposi¢do personalizada.

Apesar do eclectismo das presencas artisticas, a impressdo geral ¢ a de uma
publicagdo conservadora em que o modernismo surge pela mao de figuras-chave
do inicio do século, mas sem dimensdo suficiente para apagar a memoria visual de
imagens de teor convencional, naturalista.

Do ponto de vista da riqueza da colaboragao artistica, os primeiros anos da
revista sdo incomparavelmente mais estimulantes do que a década de 20, em que,
progressivamente, diminui a presenca de imagens chegando a desaparecer em certos
numeros'. Nesses anos a presenca de comentarios laudatérios dedicados a artistas
aparece a pretexto da morte de algumas personalidades' ou, mais esporadicamente,
a proposito da realizagdo de uma exposi¢ao.

A partir de Margo de 1918, a Renascenga Portuguesa decide diversificar os
seus modos de actuagdo, com vista a fazer face as dificuldades econémicas proprias

' Alids, a consciéncia de uma certa decadéncia da publicagdo e de um abrandamento da actividade da socie-
dade é reconhecida num artigo intitulado Renascen¢a Portuguesa, que documenta a Assembleia Geral realizada em
25 de Janeiro de 1921, onde se refere «<um periodo de estacionamento que motivos de ordem varia explicam todos
indo dar a Grande Guerra», e a necessidade de reactivar a associagdo, particularmente a Universidade Popular,
transformando-a num verdadeiro «instrumento de educagdo» e contribuir para que «A Aguia» «seja actualizada»
com duas edi¢des, uma portuguesa e uma brasileira (Vd. «A Aguia», 2.* série, vol. XX, 2.° fasc., n.> 118-119-
-120 (Ago.-Out. 1921), p. 57-58). O ntmero seguinte, 1 da 3.2 série, comega com uma espécie de manifesto
O Nosso Caminho (p. 5-8), que constitui uma exortagdo a «Renascenga» e & «Aguia» e o compromisso de manter
o espirito do movimento.

1> Como acontece com a morte de Soares Lopes, figura apagada do contexto portuense, nos nimeros 115-116-117,
Julho a Setembro de 1921, p. 55-56, ou com a morte de Jodo Peralta no artigo de Alvaro Morais no n.° 4 (3. série),
Outubro de 1922.
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da sua actividade cultural. A ocupag¢io de espacos do edificio da Rua Martires da
Liberdade com livraria e area de exposi¢oes e venda destinava-se a dar um contri-
buto para resolver essa fragil situagdo. Por estes anos, o Porto passava a dispor de
uma exposi¢ao dos naturalistas portugueses que, pela sua permanéncia, configurava
uma pequena sala de museu.

A desolagao motivada pelo escasso panorama das exposi¢cdes na cidade do
Porto era recorrente na imprensa, desde o inicio do século XX. Num jornal de
1902, aquando da segunda exposi¢io de Antonio Carneiro na Misericérdia, um
artigo nao assinado abre com uma reflexdo sobre o ambiente cultural portuense:

quase todos os dias se abrem certames de pintura, o gosto do publico vai-se afi-
nando com os radiantes espectdaculos da cor, enfim, trabalha-se com fé e dnsia e
ja hoje ndo poderemos com justica acusar o burgués com a sua indiferenga diante
das manifestagoes estéticas dos nossos artistas's.

Segue, depois, com mais um lamento:

Repetem—se quase continua e monotonamente, as mesmas cenas, 0S Mesmos
assuntos, as mesmas tintas. Os que chegam seguem o caminho trilhado pelos que
partem. E uma arte que entra de muletas na vida, sem ideal, sem orientagdo, sem
filosofia, sem raivas nem mistérios incapaz de auddcias, de aladas vibrantes, de
sonhos poéticos"’.

Ao abrir a sua propria sala de exposig¢des, a Renascenga prestava um importante
servigo cultural com o qual visava consolidar uma comunidade artistica, afirmar uma
terminologia de analise propria e veicular um determinado entendimento da arte.
Aqui, como em casas comerciais da cidade, realizavam-se exposi¢oes. Foi assim com
a «Photografia Guedes», na Rua de Santa Catarina, e com a «Photografia Unido», e
seria assim século XX adentro, em casas de decorag¢ao e mobilidrio. A produgéo artis-
tica era ainda exibida no Ateneu Comercial do Porto, na Galeria da Misericdrdia,
no Palacio de Cristal, lugares por onde passou grande parte dos pintores formados
na cidade, ou ainda no Paldcio da Bolsa e no Jardim Passos Manuel, lugares onde
modernistas e fantasistas haveriam de deixar marcas.

Passando das ocorréncias expositivas as da critica de arte, acentua-se o debate
espiritualidade versus sentimentalismo.

Na critica a 7.# Exposigdo da Sociedade de Belas-Artes do Porto, em 1914, reali-
zada no Ateneu Comercial, Aardo de Lacerda comeca o seu texto por consideragdes
sobre o caracter extraordindrio e genial da arte, atributo divino que permite ao

1¢ Exposi¢do de Quadros. Anténio Carneiro Jiinior. «Diario da Tarde» (18 Out. 1902).
17 Exposi¢io de Quadros. Anténio Carneiro Jinior. «Diario da Tarde» (18 Out. 1902). A nota final do artigo é curiosa
e merece transcrigio: «O certdmen foi hoje muito visitado, vendendo-se durante o dia, oito quadros».
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artista passar pela vida e pelo mundo com uma capacidade de penetra¢do nos seus
mistérios e com uma intensidade de sentimento que nao esta ao alcance de todos.
E lamenta que a arte va perdendo, dia a dia, «o seu caracter esotérico» na decadéncia
geral do que a rodeia, contaminando os espectadores e condenando para sempre a
busca das «impressoes de arte, o acordar na alma a aspiragdo suprema da perfeicéo, e
realizar o recondito sonho eternamente nimbado de mistério e que habita o incons-
ciente criador»'®.

Num artigo de Vergilio Correia, os elogios a obra do aguarelista Alberto de
Sousa sio feitos com base no cardcter documental da sua obra, testemunho de
Portugal e das suas tradi¢des, a enformar um trabalho que se esgota no pitoresco:

E ¢é por isso que o aguarelista para bem compreender a sua arte tem de,
mais do que qualquer outro artista, conhecer a sua terra, deixar-se impregnat,
embriagar do perfume subtil que se desprende de todas as suaves e velhas costu-
meiras das suas provincias, dos trajes regionais miraculosamente conservados,
dos caracteristicos étnicos perpetuados no olhar, na fronte, nos cabelos, nas curvas
planturosas ou esbeltas da pldstica feminina, para poder produzir obras sentidas,
ao mesmo tempo evocadoras e documentais®.

Esta abordagem tem outros cultores inspirados, por exemplo, Sousa Pinto, que
mostra os seus trabalhos em 1916, o ano da exposicio de Amadeo, despertando a
seguinte critica:

Dos cento e cinquenta pastéis expostos — na maioria dos quais o motivo
¢ da nossa terra, muito nosso — nem eu sei quais lembrar agora. [...] Vale esta
exposi¢do, para o nosso amor proprio — como a prova de um regresso d terra e de
uma tarefa de revelagdo que o mar e o céu, os nossos campos e as nossas figuras,
ficam desde jd devendo a mais um superior artista de Portugal®.

Se em certas afirmagdes se vislumbram declaragdes ideoldgicas, como nas
de Villa-Moura, para quem a «Arte [é] um produto aristocratico. Obra do menor
nimero e para 0 menor numero [...]»* ou nas de Oliveira Martins, para quem
«[...] s6 quando é épica a arte é verdadeiramente digna da sua missao; s6 quando é
lirica, e sé-lo é ainda ser épica, fere as notas intimas dos instintos humanos [...]»%,
noutras ressente-se menor solidez tedrica.

8 LACERDA, 1914: 143-146.
' CORREIA, 1914: 55-56.

2 CASIMIRO, 1916: 98-101.
2 VILLA-MOURA, 1912: 5-7.
2 MARTINS, 1912: 35.
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Um exemplo reconhece-se no texto assinado por um importante coleccionador
acerca de um dos pintores na sua colec¢ao, artista sem grande relevo no panorama
da época, mas com lagos afectivos a esse patrono das artes. Referimo-nos ao texto de
Vasco Ortigao Sampaio sobre Xavier Pinheiro*. De teor biografico e sentimental, assi-
nala particularmente a capacidade de interpretagdo da natureza e a sensibilidade para a
criagdo de trechos registados do natural, prova da apreciagao consensual que o género
despertava e da permanéncia do conceito de paisagem como «estado de alma» que, se
ndo era completamente indiferente ao conceito de paisagem como «estado de olhos»,
sucumbia a fungdo da arte como «[...] intérprete desses mistérios da Criagdo»*.

Um percurso sumario pela critica ndo poderia dispensar a referéncia ao,
ja muito citado, comentario ao Salao dos Humoristas de 1912, por Veiga Simdes,
extraordindrio texto que nos da uma descri¢do da sociedade frequentadora das
exposi¢des e da experiéncia da visita, legando-nos linhas de humor benévolo sobre
as condi¢des de recep¢ao de um saldo relevante para o meio lisboeta, com impacto
nacional. Na critica aos trabalhos presentes salienta os de Cristiano Cruz, cujo
humor compara ao de Almada, e os de Jorge Barradas, Emmerico Nunes, de que
apresenta imagens, destacando ainda, em extratexto, a obra esculpida de Ernesto do
Canto, Depois da Ceia®.

Impdoe-se, igualmente, a mengdo ao texto de Fernando Pessoa sobre As carica-
turas de Almada Negreiros. Enquadra o artista na categoria do fttil a pedir o sorriso,
ndo lhe encontrando édios ou desprezo. Considera-o inteligente, brilhante, polimoér-
fico e multiforme, sendo esta ultima caracteristica aquela que define o seu talento.
Texto de teor critico, ele tem, visivelmente, um folego propicio a teoria, aspecto que
raramente se pressente na maioria dos contributos®.

Face aos acontecimentos que ocorreram no campo artistico entre os anos de
1912 e 1932 — periodo em que «A Aguia» foi publicada — ndo podemos deixar
de reafirmar que esta sociedade cultural se manteve marginal ao que de mais ino-
vador acontecia na arte. A exposi¢cdo de Amadeo em 1916, no Saldo Passos Manuel,
ndo merece um unico comentdrio aos seus criticos de servico e 0 mesmo aconte-
ceu com a publicacdo do Album 12 Reproductions. Se a Exposi¢do dos Humoristas
Portugueses justificou o longo artigo de 1912, outros acontecimentos importantes do
modernismo, ocorridos no Porto, ndo mereceram idéntico tratamento?. Quando se

# SAMPAIO, 1913: 98-101.

2 «A Aguiar, 2.2 série, vol. VI (Jul.-Dez. 1914), p. 46.

% SIMOES, 1912: 19-26.

2 PESSOA, 1913: 134-135.

7 Foram ignoradas a I Exposicdo de Humoristas e Modernistas, no Saldo Passos Manuel, de 3 a 25 de Maio de 1915;
a Exposicdo dos Fantasistas, no Palacio da Bolsa, entre 5 e 25 de Janeiro de 1916; o II Saldo dos Modernistas realizado
entre 7 e 26 de Maio de 1916; o Saldo Arte e Guerra inaugurado a 11 de Agosto de 1917 na Société Amicale Franco-
-Portugaise, organizado por Leal da Camara; a Il Exposicio dos Modernistas, em 1919.
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trata de exposi¢des individuais de artistas colaboradores, a revista é quase sempre
indiferente a sua realizacdo?®.

Uma voz dissonante que reservamos para o final, ja que também a sua colabo-
racdo com «A Aguia» e a Renascenca se da no ocaso da revista e do movimento, é a
de Adolfo Casais Monteiro, protagonista de um apelo a renova¢ao que nio se viria
a consumar. Justifica-se a transcri¢do de algumas passagens, tal ¢ o contraste com a
versao sentimentalista da paisagem divulgada neste contexto:

Um falso artista, um Antero de Figueiredo ou um Sousa Pinto, botas de
eldstico da literatura ou pompiers da pintura, consagrados da Academia ou expo-
sitores tilitantes de medalhas da Sociedade Nacional de Belas-Artes, respiram bem
em toda a parte, principalmente em ambientes viciados pela secular respiragdo de
geragoes passadas... Que lhes importa a liberdade, se para a sua inferioridade é
mais que suficiente imitar obediente e pacatamente?

Mais relevante do que recorrer a um exemplo da pintura é o facto de o escritor
se pronunciar sobre a arte moderna nos seguintes termos:

A oposigdo que, por exemplo, encontrou a pintura moderna, deve-se prin-
cipalmente a ter ela dirigido o homem a abandonar a comoda poltrona, a ser
ele préprio a dizer: isto é belo, ou ndo é belo. [...] A maior parte daqueles que se
negam a admitir que a pintura moderna seja pintura mal sabem até que ponto
sdo insensiveis a qualquer espécie de pintura. Para eles, a beleza é uma convengao,
¢ a fidelidade imitativa, é o parecido, é o que merece o nome de pintura lambida.
[...] Os artistas modernos sdo |...] aqueles que vivem sob o signo da liberdade,
isto ¢, sob o signo da vida. Tudo vibra e palpita na obra do artista moderno
porque ele nio vive hoje numa torre de marfim a polir uma obra desumanizada,
mas pelo contrdrio aspira a criar segundo a sua propria maneira de ser [...]%.

Ja era tarde para este alerta.

Mercé de um fragil entendimento do elemento espiritual na arte, a critica
manifesta-se, "'«A Aguia», de modo pouco consistente. A auséncia de um propdsito
argumentativo comum origina certa confusio de principios, a par da consolida¢ao e
da profundidade de algumas posi¢des. Numa apreciagao global, a critica é escassa e
a reflexdo sobre a arte é em menor nimero do que a literaria ou a filosdfica e até do
que o pensamento sobre o social, dreas que tém um peso substancial. Refugia-se em
lugares comuns, percebe-se a manifesta predilec¢do pela paisagem, retrato, pintura

2 Como se verifica no tocante a Armando Basto, que expde no Porto em 1910, 1912, 1918, 1919 e 1929, ou a Diogo
de Macedo, que expoe em 1913, 1918 e 1924.
* MONTEIRO, 1932: 140-149.
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de histéria e escultura monumental e avaliam-se estes géneros mediante a capaci-
dade de interpretar de forma emotiva a natureza. Estamos perante um cenario de
sinais demasiado dispersos e desgarrados, sem coeréncia possivel, sem um vislumbre
de critérios s6lidos ou de posicionamentos claros, em que modelos, formas, temas e
artistas divergentes convivem num mesmo campo. Perante uma debilidade da refle-
xd0 em arte e alguma opacidade de conceitos.

Se atentarmos no facto de que os olhares mais modernos sobre o fenémeno
artistico vieram de escritores e de criticos literarios — Veiga Simdes, Fernando
Pessoa, Adolfo Casais Monteiro —, poderemos reforcar duas ideias: a primeira
é que ndo existe uma critica da arte oriunda do campo artistico que a Renascenga
tenha promovido; a segunda é que nao estavam criadas condi¢des para o fomento
de uma verdadeira cultura artistica contemporanea, de adesdo aos sinais do tempo,
de compreenséo e defesa da producio que estava a alterar o rumo e a pratica da arte.

Os elementos recolhidos e comentados assinalam 1916 longe de Amadeo.
Os que testemunhamos em 2016 reflectem uma forte presenca de Amadeo. O que
nos esclarece este caso acerca dos processos de construcdo da histéria da arte, que
vao do vazio de 1916 (nos materiais de referéncia utilizados) a 20162

Estando a visibilidade da arte dependente, em grande parte, dos mecanismos
de mediagéo instituidos pelos periddicos e pela pratica expositiva, também a sua
interpretagao fica condicionada por tais estratégias. Assim se refor¢a a importancia
da avaliacdo do fenémeno artistico na sua dupla dimensao, de criagdo e de recepcéo.
A renovagao da historia da arte, ocorrida nas tltimas décadas, incluiu novos objectos
de estudo, entre os quais se destacam, precisamente, os estudos da recep¢ao do feno-
meno artistico e da exposi¢do como o maior dos acontecimentos identificados nesta
area. A recep¢do, entendida como campo alargado que integra diferentes sistemas
de observagdo, desde o da exposigdo em galerias e do mercado da arte ao discurso
critico e histdrico, é hoje reconhecida como uma instdncia de abordagem obriga-
toria na histdria da arte. Sociedades, associagdes, cooperativas e outras estruturas
de producio e de dinamizacio cultural, de institucionalizacdo e disseminagdo de
um ideario constituem uma drea de estudo privilegiada naquele ambito disciplinar.

E, portanto, como elementos basilares dos circuitos de divulgacao e de legiti-
magdo da pratica artistica que a analise das publicacdes e da actividade expositiva
deve ser olhada.

Amadeo transformou-se num dos casos da histéria da arte moderna em
Portugal sucessivamente estudado, interpretado em funcdo de circunstancias epo-
cais, das oportunidades e dos valores do tempo. O espago desocupado em redor de
Amadeo, em 1916, viria a ser ocupado, muitos anos mais tarde, em diferentes sis-
temas de «observagao»: exposi¢do (galeria); discurso (histdria da arte); educagao
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(universidade); comércio (mercado de arte). SO quando Amadeo entra nestes cir-
cuitos pdstumos, adquire o seu lugar na trajectoria historica, dando razdo a Hans
Belting sobre os historiadores de arte:

O nosso objecto de estudo deveria ser a diversidade da arte tal como se
manifesta nos papéis que vai desempenhando, em alteragdes sucessivas e nas suas
manifestagoes ao longo da histéria®.

No mesmo sentido, segundo Donald Preziosi, e com o caso Amadeo como
ilustragao: a arte nao é objecto de fascinio, é objecto de explicagao, correspondendo
aquilo que o discurso e a pratica museoldgica dela fizeram®'.

Se a relagao dos historiadores de arte com o passado ¢ feita através de represen-
tacoes e de textos, no sentido lato que o termo implica, este caso mostra-nos como
«a historia é uma narrativa construida e ndo uma narrativa inscrita na ordem das
coisas»*?. No processo de esquecimento e de progressiva reabilitagio de Amadeo
apercebemo-nos do que o tempo faz aos artistas e as obras, como a histdria da arte
trabalha aliada a essa duragao que corre para reconstruir a arte, num contexto que a
informa e esclarece.
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A PRIMEIRA EXPOSICAO
DE PINTURA MODERNA EM PORTUGAL

LUIS DAMASIO*

O objetivo central da comunicagdo é explorar e compreender, no d4mbito da
historiografia da arte portuguesa, os meandros ainda ocultos e inexplicados da
Exposi¢do de pintura (abstracionismo) Amadeo de Souza Cardoso, realizada de
1 a 12 de novembro de 1916, no Saldo de Festas Jardim Passos Manuel, no Porto.

Esta comunicagdo insere-se, também, na celebracao do 1.° centendrio de tdo
marcante e singular evento de 1916.

Em 5 de outubro de 1910, com a proclamagdo da Republica, houve algumas
consequéncias culturais, contribuindo para um incremento das novas linguagens e
expressoes artisticas contemporaneas, que impunham a implanta¢gdo do movimento
modernista no nosso pais.

Em 18 de margo de 1911, o Salao Bobone, em Lisboa, iria ser abalado com a
inauguracao da I Exposicdo dos Livres, organizada por varios pintores: Manuel
Bentes (1885-1962), Emmerico Nunes (1888-1968), Francisco Smith (1881-1967),
Francisco Alvares Cabral (1887-1947), Domingos Rebelo (1891-1975), Alberto
Cardoso (1885-1962), Eduardo Vianna (1881-1967), Armando Basto (1889-1923) e
o brasileiro Robert Coin, regressados recentemente de Paris, todos eles amigos de
Amadeo de Souza Cardoso (1887-1918), durante a sua estada em Paris'.

* CITCEM, Faculdade de Letras da Universidade do Porto. luispcdamasio@gmail.com.
' FRANCA, 1984: 22.
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A exposicio foi considerada «a primeira manifestacdo de arte livre, ainda
bastante timida, desse desejo de modernizagao».

Em Paris, Amadeo teve conhecimento, por intermédio do seu tio Chico
Cardoso, Francisco José Ferreira Cardoso (1865-1947), da realizagdo da Exposi¢do
dos Livres e da importancia deste evento artistico em Lisboa. Nao sé informou, como
também aconselhou o sobrinho a participar?.

A resposta de Amadeo, discordando, frontalmente, das ideias do seu tio, é
manifesta na seguinte carta: «[...] Em Arte estamos em absoluto desacordo. De resto,
estou-o também com os amigos compatriotas que marcham numa rotina atrazada.
[...] Tudo quanto para [ai] se faz é mediocre aparte raras coisas [...]»

A partir desta altura, Amadeo pretendeu afastar-se da vulgaridade, dito pelo
proprio, «da mediocridade e dos compatriotas portugueses».

José-Augusto Franga, reforca a
mesma ideia, dizendo que «[...] Ama-
deo é um critico irredutivel dos seus
companheiros de Paris, ausente de
exposi¢oes livres ou de humoristas,
em Portugal [...]»"

Enquanto em Portugal em 1911
decorreu a I Exposicdo dos Livres,
poucas semanas depois, em abril do
mesmo ano, em Paris, Amadeo de
Souza Cardoso participou (Fig. 1),
pela primeira vez, numa exposi-
¢do de cariz internacional, que ficou
reconhecida como a primeira grande
Exposi¢ao Cubista, no XXVII Saldo
dos Independentes, realizada no Quai
d'Orsay.

E ainda em 1911 que Amadeo e
o amigo italiano Amedeo Modigliani
(1884-1920)° realizaram uma expo-
si¢do, em conjunto, de esculturas e Fig. 1. Amadeo — Os galgos (c. 1911).
desenhos®, com a colaboragio do Pintura a 6leo. Fonte: CAM-FCG, 77P1

2 DAMASIO, 2016.

* PAMPLONA, 1983: 58.

*FRANCA, 1984: 51.

* Os «Amadeus» conhecem-se por intermédio do poeta Max Jacob em 1908.

¢ Esculturas de Modigliani e desenhos de Amadeo, que aproveitou para tirar algumas fotografias as esculturas do
«Modin» (POCAS, 1998: I, 56).
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escultor romeno Constantin Brancusi (1876-1957), no atelier do pintor portugués,
na rue du Colonel Combes, 3, em Paris.

Estiveram presentes alguns compatriotas portugueses, entre os quais Domingos
Rebelo, e artistas de outras nacionalidades em que destacamos André Derain (1880-
-1954), Paul Alexandre, Max Jacob (1876-1944), Guillaume Apollinaire (1880-1918)
e Pablo Picasso (1881-1973), estes ultimos amigos de Modigliani e, mais tarde,
do préprio pintor de Manhufe. Alguns dos convidados atras citados assinaram o
livro de honra’.

Foi a partir de 1911, em Paris, que Amadeo comegou a frequentar as «tertalias»
de artistas na casa dos Delaunay (Sonia [1885-1979] e Robert [1885-1941]), o que
significou para o pintor portugués a entrada nos circulos da avant-garde europeia, o
que, por sua vez, lhe permitiu adicionar novas redes de contacto, com as «célebres»
soirées na residéncia do pintor Umberto Brunelleschi (1879-1949), que Amadeo
designa «[...] chez Brunelleschi... (mille et 1 nuits) [...]»®%

Em Portugal, em 1912 em Lisboa, realizou-se a I Exposicao dos Humoristas com
a conivéncia do Governo, estando presente o Presidente da Republica Manuel de
Arriaga (1840-1917) «[...] que comprou uma obra de cada artista, oficializando a
jocosa aventura [...]»°.

Em Paris, por intermédio destes encontros com os vanguardistas, Amadeo
relacionou-se com varios artistas, destacando-se o pintor e critico de arte ameri-
cana Walter Pach (1883-1959), que colocard o pintor de Manhufe no circulo artistico
expositivo dos Estados Unidos da América, em 1913, na International Exhibition
of Modern Art (em Chicago, Boston e Nova lorque), espacos onde foi exposto um
grande nimero de obras de arte modernista e vanguardista europeia e americana.

Souza Cardoso, ao participar nesta exposi¢do, mais conhecida como Armory
Show, ficou consagrado como o primeiro pintor modernista portugués.

Durante o periodo de 1911 a 1914 Amadeo entrou em contacto com os
grandes centros internacionais europeus e mundiais abrangendo o eixo Paris,
Berlim, Munique, Hamburgo, Viena, Londres e outras cidades cosmopolitas com a
ligagdo a América, o que vai coincidir com uma fase de grande evolugao artistica do
pintor — o reconhecimento internacional de Souza Cardoso™.

Nos finais de julho de 1914, numa visita de rotina a Portugal, Amadeo acom-
panhado de uma jovem francesa de origem italiana, Lucie Meynardi Pecetto
(1890-1988), futura mulher, coincide com o inicio da Primeira Grande Guerra.
O conflito bélico criou em Amadeo um «grande problema», porque, em 1907, foi

7 PARISOT, 2005.

8 FCG, BA — Espdlio Amadeo de Souza Cardoso, ASC 36/07.
9 FRANCA, 1984: 34.

1Y DAMASIO, 2016.
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apurado para o servico militar,
ficando «o mancebo» a partir de

agosto de 1914 — inicio do con- d
flito bélico — impedido de sair do a .1 a c .
de Seuza

pais... por razdes de uma eventual
mobilizagdo geral do servigo mili-
tar, como iria acontecer em 1916.

De maio a junho de 1915,
no Salao de FestaJs Jardim Passos c a r ‘ . S .
Manuel, no Porto, realizou-se
a I Exposicdo de Humoristas e
Modernistas, acompanhada de um
programa paralelo de conferén-
cias e serdes musicais, organizada
por Nuno Simédes (1894_1975)’ Fig. 2. Pochoir da assinatura de Amadeo (original),
Aardo de Lacerda (1890-1947), utilizadoa partir de c. de 1915. Fonte: Familia Souza Cardoso
Jodo Pinto de Figueiredo, Diogo
Céandido de Macedo (1889-1959) e Jodo Maria da Silva Lebre e Lima (1889-1959),
estes dois ultimos amigos de Amadeo.

No ano seguinte, em maio de 1916, no Saldo de Festas Jardim Passos Manuel,
no Porto, realizou-se a II Exposi¢do dos Modernistas, organizada por Lebre e Lima,
amigo de Amadeo dos tempos do liceu no Porto e em Amarante'’.

Sobre estas exposicdes denominadas Humoristas e Modernistas ocorridas
no Porto, José-Augusto Franga afirma «[...] foram das primeiras manifestages do
ainda embrionario artistico em Portugal, marcando a transi¢ao entre a velha e a nova
caricatura, entre o cunho de decadéncia ou o pessimismo herdados do século XIX e
o desejo de renovagao. [...]»".

Amadeo continuava determinado em partir para Paris, mas as condi¢des
de inseguranca social e politica que ocorriam em Portugal e o prolongamento do
conflito bélico-militar da Primeira Grande Guerra ndo o permitiram sair do pais,
porque a partir de margo de 1916, deu-se inicio a mobiliza¢ao geral do exército em
todo o pais.

A noticia pds o jovem amarantino «inquieto», porque a partir dessa data sabia

que poderia ser chamado em qualquer momento para cumprir o servigo militar.

1 DAMASIO, 2016.
2FRANCA, 1984: 33-35.
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Numa carta de margo de 1916 para Robert Delaunay, a residir em Vila do
Conde, Amadeo escreveu: «/[...] eu ndo devo e ndo posso fazer a expedigdo dos meus
quadros neste momento, por isso nao contem comigo [...]»".

Talvez seja esta uma das razdes do pintor de Manhufe, para recusar, a partir
desta altura, todos os convites internacionais dirigidos pela «Corporation Nouvelle»
e por Walter Pach.

Amadeo sabia que a sua arte ndo seguia os canones académicos das Escolas de
Belas-Artes do Porto ou da de Lisboa.

Também tinha consciéncia de que as suas exposi¢des ndo iriam merecer a justa
referéncia na imprensa, devido as «cautelas» e reservas que os editores e chefes de
redacgio, ciosos de «defender os fiéis leitores», seguidores dos «velhos costumes»
em vigor'.

Os jornalistas nao deixaram de colocar entraves varios, que foram sendo
vencidos com o auxilio de alguns amigos e do tio Chico Cardoso em especial.

Nao nos esquecamos que os critérios editoriais dos jornais estavam condicio-
nados pela apreciacio de membros da Academia de Belas-Artes, quer no Porto quer
em Lisboa.

Aquando da segunda exposi¢ao de pintura de Amadeo em dezembro de 1916
na Liga Naval Portuguesa em Lisboa, numa carta de Victor Falcdo (1886-1966) para
Amadeo, estdo bem patentes estas dificuldades, visiveis na tentativa de se conseguir
publicar um artigo sobre a exposi¢ao de Amadeo:

Amadeo Cardoso — meu amigo! O artigo escrito para O Dia ndo sae.
O Director Moreira de Almeida procurou-me para me explicar [...] o que eu
ja sabia: que o artigo desagrada os académicos e ao publico dos académicos do
jornal Dia. S6 com modificagdes poderia ser publicado. Modificagoes nio fago
por systema [...] O artigo ndo sae, pois lamento. Se tivesse dinheiro, publica-
-lo-ia em folheto... Mas... Paciéncia [...]".

Quem conseguiu que a entrevista de Amadeo no jornal «O Dia» se realizasse
e fosse publicada foi o tio Chico, porque era amigo de Moreira de Almeida, diretor
do jornal®.

Todos estes «grandes» entraves nao o impediram, minimamente, de avangar
com os seus planos, socorrendo-se essencialmente da familia e do tio Chico em espe-
cial para que estes interviessem através de amigos influentes, jornalistas e artistas,

BFERREIRA, 1981 [1972]: 99.

4 DAMASIO, 2016.

' FCG, BA — Espdlio Amadeo de Souza Cardoso, ASC 13/11.
s DAMASIO, 2016.
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nas sedes das redagdes dos jornais. Amadeo ja contava com reagdes desfavoraveis,
devido em parte ao distanciamento cultural entre Portugal e a Franga.

Mesmo assim, considerou como imperativo realizar as exposi¢des, nem que
fosse apenas pelo simples facto de ficar registada a sua pintura na historiografia da
Arte Portuguesa, conquistando o reconhecimento por estas terem sido as primeiras
exposi¢oes «verdadeiramente» modernistas em Portugal’.

Numa carta para o seu tio Chico, referiu que as exposi¢oes de 1916 eram
importantes porque representavam uma afirmacao e divulgagdo da sua arte, dizendo:
«[...] parece-me importante [...] Serd uma coisa feita e de importancia futura [...]»'.

Para a realizagdo da I Exposi¢do de pintura, Amadeo optou pelo Salao de Festas
Jardim Passos Manuel, provavelmente por ser um lugar que, na altura, era o espago
mais adequado, cultural e artisticamente, da cidade do Porto.

Existiram outros fatores que deveremos ter em conta pela op¢io deste espaco,
muito provavelmente, porque foi aqui, como ja referimos, que se realizaram as duas
Exposi¢oes dos Humoristas e «Modernistas».

Recorde-se que Amadeo, sendo convidado pelo seu amigo Lebre e Lima para
expor nessas exposi¢oes, «recusou» participar, porque considerava que «estas expo-
si¢des seguiam uma rotina atrasada e produzindo coisas mediocres». Verifica-se que
com todo o «cendrio» criado no Saldo Jardim Passos Manuel, no Porto, desde a rea-
lizagao das duas «Exposigoes de Humoristas e Modernistas», ja referidas, e com a
conferéncia de Anténio Sardinha, «cheia de ruido», e a forte pressao e influéncia dos
amigos, essencialmente de Jodo Lebre e Lima e de Alberto da Veiga Simdes (1888-
-1954), Amadeo optou por reservar o Saldo de Festas como o espago ideal para a rea-
lizagao da sua primeira exposi¢ao individual de pintura em Portugal®.

Amadeo comegou a preparar os quadros que seriam expostos. Devido a falta
de tempo, ndo consegue emoldurar todos. Para resolver o problema, socorreu-se da
ajuda dos carpinteiros da Casa de Manhufe, que com a sua orientagdo e imaginagao,
executaram algumas molduras «originais», improvisadas com as tdbuas que eram
usadas para a construc¢ao do vasilhame do célebre vinho «Amarantino» da Casa de
Manhufe®. Estas molduras aplicadas nos quadros foram enriquecidas com pinturas
concebidas pelo préprio pintor (Fig.3). Até aos nossos dias, apenas chegou um
exemplar destas molduras originais, o quadro a 6leo A Cangdo Popular (na posse
da Familia Souza Cardoso) que figurou nas exposi¢oes de 1916 com o niimero de
catalogo 57 e com o prego de venda de 100.000 réis.

7 DAMASIO, 2016.
18 DAMASIO, 2016.
1 DAMASIO, 2016.
2 DAMASIO, 2016.
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Fig. 3. Fotografia da exposicao sobre Amadeo de Souza Cardoso, realizada na Galeria Alvarez,
Porto, 10 a 31 de maio de 1956, onde se veem alguns quadros com molduras originais em madeira,
mandadas executar pelo pintor, em Manhufe. Fonte: CAM-FCG, ASC-10-10

No verao de 2011, durante o processo de investigacdo®, foi encontrado na Casa
de Manhufe diverso material do pintor, contendo rascunhos da descri¢cido dos qua-
dros selecionados, com dimensdes e titulos, um exemplar do catalogo com os pregos
propostos para venda, os folhetos e os convites que foram publicados para a 1.* expo-
si¢do, a que o pintor deu o titulo de Abstracionismo. Durante o longo trabalho de
investigacdo sobre o pintor, destacamos um 6leo de que se ignorava o paradeiro® e
que figurou com o n.° 52 (Fig. 4) dos catdlogos das exposi¢des de pintura de Amadeo
nos finais de 1916.

Para divulgar as exposi¢des, Souza Cardoso vai utilizar todos os meios e técni-
cas ao dispor, a que deu o nome de «La propagande artistique»®.

Durante o més de outubro, antecipando um més a data da 1.* exposicio,
Amadeo distribuiu o livro 12 Reproductions com a finalidade de dar a conhecer a sua
obra a sociedade portuense, pondo-os & venda ou oferecendo-os a jornalistas, criti-
cos de arte, artistas e amigos.

2 DAMASIO, 2016.

2 Em 4.10.2016, com organizagao do Circulo Dr. José de Figueiredo, no Museu Nacional Soares dos Reis, Porto,
Luis Pimenta de Castro Damasio fez a apresenta¢ao publica do reencontrado 6leo sobre cartdo de Amadeo de Souza
Cardoso, intitulado «cabega de homemby, c. 1914 (hoje na posse da Familia).

2 DAMASIO, 2016.
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Fig. 4. Amadeo — Cabeca de homem, c. 1914. Oleo sobre tela.
Quadro reencontrado. Fonte: Colecdo particular

Ja nos finais da prepara¢do da exposi¢io do Porto, o pintor de Manhufe foi
apanhado desprevenido, porque recebeu a noticia de que se tinha de apresentar
no Quartel de Infantaria, em Vila Real, onde compareceu, foi examinado por uma
Junta de revisao do Distrito de Recrutamento e ficou isento do servi¢o militar por
incapacidade fisica — «falta de robustez»**.

Em finais de outubro de 1916, em Manhufe, Amadeo despachou todos os qua-
dros encaixotados, por via-férrea, da estagdo de Vila Mea para a estagao de Sao Bento,
Porto, recentemente inaugurada.

Chegados a Sdo Bento, os quadros encaixotados foram transportados, em carros
de bois, para a travessa Passos Manuel, onde se situavam os armazéns da «Fabrica

# DAMASIO, 2016.

38



A PRIMEIRA EXPOSICAO DE PINTURA MODERNA EM PORTUGAL

Fig. 5. Armazéns da «Fabrica Confianga». Travessa Passos Manuel, Porto. Fonte: Familia Souza Cardoso

Confianga» (Fig. 5), empresa familiar, ficando aqui depositados, porque esta ficava a
escassos metros do local onde decorrerd a exposigao.

No dia 1 de novembro de 1916, numa quarta-feira a noite, foi inaugurada a
exposi¢do de pintura de Amadeo no Saldo de Festas Jardim Passos Manuel, Porto.

Amadeo entregou os convites exclusivamente aos socios do Saldao de Festas,
familiares, amigos, jornalistas, criticos de arte, artistas, poetas e intelectuais.

Nos dias seguintes, a exposicdo esteve aberta ao publico, desde as «2 até as
5 horas da tarde» e contou com a afluéncia de milhares de pessoas, atraidas pela
sedugdo misteriosa de tio rara manifestacio de Arte. Compunha-se de 114 obras e o
preco proposto para os quadros variava dos 10.000 aos 600.000 réis*. Foi anunciada
varias vezes pelos jornais portuenses «Jornal de Noticias», «O Comércio do Porto» e
«O Primeiro de Janeiro».

Através da leitura dos artigos dos jornais sobre a exposi¢do, podemos consta-
tar a aceitagdo que mereceu. Além de criar um clima polémico e barulhento, ficou
marcada pela surpresa da novidade, motivando controvérsia. Todavia, sempre com
enorme afluéncia de gente.

» DAMASIO, 2016.
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Num dos artigos publicados pelo «Jornal de Noticias»* o jornalista alertou
que a exposicdo de Arte Moderna tinha uma finalidade cultural para a populagao
portuense, porque ela precisava de se modernizar, considerando a exposi¢ao de
Amadeo, numa feliz expressio «[...] E esta a modernissima! [...]».

Outro jornalista alertou, num artigo, para a curiosidade do efeito que as cores
dos quadros da exposi¢do provocou: «[...] a noite, mercé da luz eléctrica incidindo
sobre as cores vivas [dos quadros], o aspecto é deveras curioso [...]»%.

Um dos artigos mais criticos sobre a exposi¢do de Amadeo foi inserido no
jornal «O Primeiro de Janeiro»*, da responsabilidade do chefe de redagao, com
o titulo «Quadros de Sousa Cardoso — Uma exposi¢do bizarra», em que diz:
«[...] As pinturas que Sousa Cardoso, cheio de influencias das excentricidades do
boulevard, trouxe até nds, e que chocam profundamente os olhos, habituados a uma
arte equilibrada e normal, encontram-se inteiramente fora da tradi¢do plastica e
devem contar-se entre os exemplares aberrantes d'uma corrente que la fora conta
innumeros adeptos [...]»*. Neste artigo faz ainda notar que «[...] Até nés ainda nao
tinha chegado nenhuma dessas manifestagdes arte excéntrica do boulevard [...]»*

Poucos dias depois, apds o encerramento da exposicdo, Amadeo escreveu
a Walter Pach, referindo que mais de 30 mil pessoas visitaram a exposi¢ao, «que
causou um grande ruido»’'.

Na mesma fonte, Amadeo afirmava: «[...] cest la premiere exposition de pein-
ture moderne au Portugal [...]», ou seja: é a primeira exposi¢do de pintura moderna
em Portugal.

Amadeo, a realizar em novembro de 1916 a sua primeira exposicdo de pintura
promove o Porto como o precursor de pintura moderna em Portugal.

José-Augusto Fran¢a, numa das suas obras dedicadas ao modernismo portu-
gués afirma: «[...] Com certeza, porém, Amadeo de Souza-Cardoso foi o maior ou o
unico pintor ‘moderno’ dos anos 10 nascido em Portugal [...]»*.

A exposigdo gerou polémica ndo s6 na imprensa, mas também na opinido
publica, a ponto de alguns dos quadros aparecerem cuspidos e Amadeo insultado e,
em algumas situagdes, apelidado de «louco».

O irmdo Anténio Eugénio de Souza Cardoso (1894-1960) contava um epi-
sodio, que chegou as vias de facto, num periodo em que decorria a exposigdo,
quando Amadeo foi interpelado na rua por um estranho que lhe dirigiu a palavra

% Datado de 8 nov. 1916, p. 1.

7 «Jornal de Noticias» (4 nov. 1916), p. 1.
# Datado de 2 nov. 1916, p. 1.

2 «O Primeiro de Janeiro» (2 nov. 1916),
% «O Primeiro de Janeiro» (2 nov. 1916),
31 SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 nov. [a] Walter Pach, na posse da vitiva de Paulo Ferreira.
2 FRANCA, 2011: 145.

p.- 1.
p.- 1.
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e disse: «[...] E o senhor o autor daquelas obras ‘loucas’ que estdo expostas em
Passos Manuel? [...]»*.

Amadeo respondeu afirmativamente, mas quando ia a argumentar, logo de
imediato, é agredido com um soco que o p0ds a sangrar pelo nariz, tendo a necessi-
dade de ser socorrido.

Na agressao, fisica e verbal, foi socorrido pelo irmao Anténio, que o acompa-
nhou ao Hospital de Santo Antonio, onde foi atendido pelo Dr. Julio Teixeira, médico
que estava de «servico de banco» nesse dia.

O médico Oscar Moreno* (1878-1971), grande amigo de Amadeo dos tempos de
Paris, tendo conhecimento do incidente pouco tempo depois, lamentou o sucedido®.

Mais tarde, o poeta Teixeira de Pascoaes — Joaquim Teixeira de Vasconcelos
(1877-1952) — ao ser informado da agressio a Amadeo, escreveu-lhe uma carta:
«[...] Meu querido Amadeu Cardoso:
Soube agora da estupida agressao de que
foi victima [...]»*.

Em 14 de novembro de 1916, numa
carta na posse da Familia e até hoje des-
conhecida, dirigida ao tio Chico, Amadeo
comegou por lhe agradecer os favores e «as
recomendagdes», que permitiram o éxito
da exposi¢ao. Nessa mesma carta, informa
o tio que o «eminente escultor» Anténio
Teixeira Lopes [1866-1942] (Fig. 6) visi-
tou a exposi¢ao demoradamente.

Assim, na antevéspera do encerra-
mento da exposi¢ao, a meio da tarde do
dia 10 de novembro, apareceu o «acadé-
mico» Teixeira Lopes, professor na Escola
de Belas-Artes do Porto, para uma visita a
exposi¢do. Ao entrar no hall, foi interpe-
lado por Amadeo, que lhe pediu desculpa ¥ v
de o ndo acompanhar na visita visto estar Fig. 6. Antonio Teixeira Lopes (1866-1942).
muita gente e ndo ser agradéve] comentar Fonte: «A lllustracdo Popularg, n.° 8 (20 dez. 1908)

* Informagio de Antdnio Eugénio de Souza Cardoso, irmao de Amadeo.

3 Oscar Moreno encontrava-se. nesse ano de 1916, como «adjunto em Urologia, no Corpo Clinico do Hospital
Geral da Santa Casa, a dirigir a Consulta Externa de Vias Urindrias sob orientagdo do Professor Roberto Frias».
(Informagdo de Anténio Amadeu de Souza Cardoso).

% Informagao do sobrinho Anténio Amadeu de Souza Cardoso.

3 FCG, BA — Espdlio Amadeo de Souza Cardoso.
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os seus quadros perante a multiddo de curiosos. O escultor imediatamente compre-
endeu tal atitude.

Teixeira Lopes demorou-se muito na visita e, no final, foi a0 encontro do pintor,
dizendo-lhe que tinha vindo ao enterro do empresario Afonso dos Reis Taveira, dire-
tor dos Teatros de Sa da Bandeira no Porto e do Trindade em Lisboa, e que tinha de
sair para outro compromisso.

Este encontro tem grande importincia para a historiografia da Arte Por-
tuguesa, porque Anténio Teixeira Lopes representava a «velha Academia» a visitar
a «arte dos novos».

Na mesma carta, Amadeo refere ao tio Chico que 0 seu amigo escultor Teixeira
Lopes néo fez nenhuma referéncia ou critica a exposi¢do, porque pressentiu a distan-
cia enorme que os separava dentro do campo artistico, dizendo nomeadamente: «a
minha afirmagdo era inteira, vertical, de uma s6 pega», razao por que Teixeira Lopes
preferiu a abstengao por ser mais cémoda em todos os sentidos.

Amadeo fazumareflexdo dasua posi¢cdo na Arte, em Portugal, mostrando que sabia
claramente que estavanum percursoartistico nuncavisto em Portugal, que poucos enten-
diam, mas ele préprio considerava que estava no caminho certo. Prova disto é quando
afirma, em cartaa Walter Pach: «[...] Os que queriam critica-la, nao sabiam como [...]»*.

Através do artigo O Futurismo e a exposi¢do de Amadeu de Sousa Cardoso no
Porto publicado no jornal portuense «A Luta»®, da autoria de «Arade», sabemos
que numa das extremidades da sala da exposiciao de pintura de Amadeo estava uma
escultura denominada A Histéria®: «la fui ao magnifico Saldo de Festas do jardim
Passos Manuel em cujas paredes se alinhavam as obras do expositor. [...] Numa das
extremidades, o lindo busto de mulher, que ornamentava a sala. [...]» (Fig. 7).

No decorrer dos 12 dias de funcionamento da exposi¢do nao ha conheci-
mento da forma, da disposi¢do e da distribui¢do como Souza Cardoso expde
os quadros no Saldao de Festas. No entanto existe uma fotografia de uma expo-
sicdo de pintura (Fig.8) realizada, pouco tempo depois, no mesmo espago.
Observando a fotobiografia apercebemo-nos de que os quadros estdo expostos nas
paredes laterais do saldo e ao centro encontram-se duas filas de cadeiras em posi-
¢des opostas e contiguas além de uma outra fila de cadeiras no sentido do hall*.

7 SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 nov. [a] Walter Pach, na posse da vitiva de Paulo Ferreira.
* ARADE, 1916: 2.

* Da Autoria do escultor Antonio Teixeira Lopes, em bronze, e que se encontra na atualidade numa das fachadas da
capela-jazigo de Oliveira Martins, no Cemitério dos Prazeres, em Lisboa. £ a mesma obra que estava na sala onde
Amadeo exp6s no Jardim Passos Manuel, numa versio em gesso (vd. Fig. 7). E uma alegoria a Histéria. A obra esteve
patente na Exposi¢do Universal de Paris, de 1900, onde Teixeira Lopes participou com 12 trabalhos (cf. <http://
www.cm-lisboa.pt/visitar/lazer-entretenimento/visitas-guiadas/visitas-ao-cemiterio-dos-prazeres/oliveira-martins-
14-jazigo-8245>).

© DAMASIO, 2016.
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Seria este o aspeto que teria a
Exposi¢ao de pintura de Amadeo?
Fica aqui a duvida!

A exposigdo estava planeada
para encerrar no domingo, dia
12 de novembro, atendendo a
que aumentava cada vez mais a

afluéncia de pessoas, como prova Bl == TS
uma carta, hoje na posse da S “ Ny —_ _ e
Familia Ferreira Cardoso, de 18 de ~ §&&% ' \ :

novembro de 1916 que Amadeo '
escreveu ao tio Chico: «[...] fechei _
a minha exposi¢do nesse mesmo . SING T il

dia continuava a afluir gente as
primeiras ainda entraram, depois
mandei fechar as portas porque a
afluéncia crescia [...]». .

Para a exposi¢do em Lisboa, : =
com os mesmos quadros, menos IR 7

um, que exp0Os no Porto, Amadeo =
estava interessado em dois aspetos ‘ ,”m f
. L =2

€SSEncials: O PIINEIo era esco- Fig.7. Escultura colocada numa das extremidades
lher o local e o segundo era fazer da sala da exposicio de Amadeo.
a maior divulgagdo possivel da Fonte: PT-CPF-ALV-021101_m0001. Imagem cedida
exposicido na imprensa. pelo Centro Portugués de Fotografia

Inicialmente, Amadeo pensou na Galeria das Artes de José Pacheko (1885-
-1934), localizada no velho Saldo Bobone, em Lisboa, porque em novembro de 1916,
escreveu ao amigo Pacheko sugerindo-lhe a hipdtese de expor os quadros na referida
Galeria, colocando algumas condi¢des do espago que ocupard, como diz na carta:
«[...] Quer o José Pacheco abrir na Galeria uma exposicdo minha? Em caso afir-
mativo seria para ja e tratariamos imediatamente do assunto. Precisaria de toda a
Galeria... Parece-me que teria sucesso esta exposicao em que trabalhariamos reci-
procamente. Tenho grande urgéncia [...]»*.

Nao sabemos a resposta de Pacheko. Mas, por influéncia dos amigos, em espe-
cial Adriano de Magalhdes e Menezes de Lencastre* e alguns jovens integralistas,

como Anténio Sardinha (1887-1925), Joao Mendes da Costa Amaral (1893-1981),

1 SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 nov. 11, Porto [a] José Pacheko. Acessivel no Arquivo de
José Pacheco.
2 DAMASIO, 2016.
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Fig. 8. Exposicao de pintura no Saldo de Festas.
Fonte: Fundo de Fotografia Alvao, Salao de Festas Jardim Passos Manuel, Porto.
PT/CPF/ALV/029446. Imagem cedida pelo Centro Portugués de Fotografia

Alfredo Guimaraes (1882-1958), entre outros*’, Souza Cardoso ficou «convencido»
que seria melhor expor na Liga Naval sediada no Palacio dos Souzas de Calhariz,
em Lisboa.

A partir deste momento manifestou um especial interesse por este local e a
primeira coisa que fez foi escrever ao seu «Salvador» tio Chico, declarando que
«[...] Os meus desejos seria fazer esta exposi¢do na Liga Naval [...]»**. Na mesma
fonte epistolar desconhecida Amadeo volta a insistir a vontade que a sua exposi¢do
seja na Liga Naval: «[...] Eu porém nao descanso sobre este ponto, solicitando para
este fim uma recomendagdo da sua influéncia, bem como algumas cartas que o tio
me possa conceder [...]»%.

Amadeo sabia que os sdécios da Liga Naval, um clube nautico, eram «chi-
ques», oficiais da Marinha, intelectuais ou pessoas de um estrato social elevado, isto
é, de lugares «requintados com cunho aristocratico» muito do agrado de Amadeo.

3 DAMASIO, 2016.

“#SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 nov. 18, Manhufe [a] tio Chico. Na posse da Familia
Ferreira Cardoso.

# SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 nov. 18, Manhufe [a] tio Chico. Na posse da Familia
Ferreira Cardoso.
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Este enquadramento explica que Amadeo olhasse para a Liga Naval como um
espago «elitista», de «caracter selecto» e com «cunho aristocratico», como ele escre-
vera mais tarde ao tio Chico.

Mais uma vez socorreu-se dos conhecimentos do seu tio, homem de vastos e
variados contactos nos diversos meios da imprensa, quer no Norte, quer na capital.
Esta preocupagdo verificou-se, desde o inicio, em todas as cartas do periodo dirigi-
das ao tio, solicitando que caso ele ndo conhecesse as pessoas, a0 menos interferisse
através de amigos, como afirma: «[...] mas isto depende porque queria ir munido
das suas recomendagoes [...]»*.

Em Lisboa, teve os mesmos obsticulos que ocorreram no Porto, porque a
imprensa da capital «retraia-se», devido as cautelas que os editores e chefes de
redagdo impunham, ciosos de «defender os fiéis leitores», seguidores dos «velhos
costumes» em vigor.

Alguns dos amigos do «Grupo do Orpheu», nomeadamente José Almada
Negreiros (1893-1970), José Pacheko, Ruy Coelho (1889-1968), Victor Falcdo, além
do Jodo Amaral do «Grupo do Tavares», deram o seu apoio. Entre estes Almada deu
um contributo a exposi¢ao, com a elaboragdo de um folheto-Manifesto.

Concluido, Amadeo comparou as duas exposi¢oes de 1916 pelo tipo de visi-
tante de cada uma delas.

No Porto, perante um espago publico, mais burgués, a frequéncia era sobretudo
de caracter «popular», enquanto a de Lisboa, num espaco seleto, as visitas eram mais
elitistas, o que permitiu concluir que as duas se completam.

Amadeo, ao realizar em novembro de 1916 a sua primeira exposicdo de pin-
tura, promove o Porto como o precursor da pintura moderna em Portugal.

FONTES

Fundacao Calouste Gulbenkian, Biblioteca de Arte
FCG, BA — Espélio Amadeo de Souza Cardoso, ASC 36/07, ASC 13/11.

SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 nov. [a] Walter Pach, na posse da vitva de
Paulo Ferreira.

__ (1916) — [Carta] 1916 nov. 11, Porto [a] José Pacheko. Acessivel no Arquivo de José Pacheco.

__ (1916) — [Carta] 1916 nov. 18, Manhufe [a] tio Chico. Na posse da Familia Ferreira Cardoso.

1 SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 nov. 18, Manhufe [a] tio Chico. Na posse da Familia
Ferreira Cardoso.
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RETRATO(S) DO ARTISTA
QUANDO JOVEM: FOTOGRAFIA,
FOTOAUTOBIOGRAFIA

E INTERMEDIALIDADE

EM AMADEO DE SOUZA CARDOSO

FILOMENA SERRA*

O titulo do romance autobiogrifico de James Joyce — Retrato do artista
quando jovem — concluido por volta de 1914, onde o escritor, através da materia-
lidade da palavra, das sobreposicdes temporais, de sequéncias ndo convencionais
ou associagdes livres, constroi um retrato penetrante de Stephen Dedalus e do seu
quotidiano, serviu-nos de analogia ao reflectir sobre a persona de Amadeo de Souza
Cardoso e os retratos fotograficos existentes no seu espdlio guardado na Fundagao
Calouste Gulbenkian, onde foi digitalizado, disponibilizado online e divulgado em
fotobiografia!, bem como em recentes publicagdes, por ocasido da exposigdo dedi-
cada ao artista no Grand Palais em Paris, em 2016°.

Esse conjunto de retratos fotograficos, a maior parte sem identificagdo de
autoria, a que se junta diversa correspondéncia, permite-nos contudo concluir
que as imagens reunidas sao suficientemente importantes para merecerem ser
exploradas e perspectivadas como uma espécie de narrativa ou texto autobiografico
paralelo e ndo marginal a obra pictérica do artista. Nao restam duvidas de que o
médium fotografico acompanhou, como uma espécie de didrio, a sua curta vida de

* Licenciada em Histéria (FLUL). Doutorada em Histdria da Arte Contemporanea pela FCSH/NOVA. Investigadora
Principal do Projecto FCT /PTDC/CPC-HAT /4533 /2014, Fotografia Impressa. Imagem e Propaganda em
Portugal. fil serra@fcsh.unl.pt.

' FREITAS et al., 2007.

2 FREITAS, et al., 2016.
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Fig. 1. Amadeo em Pont-I'Abbé (Bretanha), segurando uma méquina fotografica, 1912.
Fonte: Col. Espolio Amadeo de Souza Cardoso. FCG-Biblioteca de Arte e Arquivos — ASC 01/55
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pintor, inicialmente orientada para uma profissdo de arquitecto. Mas Amadeo, tal
como o jovem Stephen Dedalus, que abandona uma vocagio religiosa para perseguir
o seu destino de homem e escritor, largaria esses planos iniciais para se langar na
descoberta da caricatura e logo a seguir da sua vocagdo — a pintura. O modo como
se desenrola a trajectdria desse sujeito singular permitiu-lhe cruzar territdrios férteis
e configurd-los na sua visdo particular e cosmopolita, apresentando caracteristicas
de criagdo globalizada que, para a arte de hoje, designariamos de «altermoderna»’.

Nio se encerrando o assunto, o presente ensaio é um projecto em aberto que
pretende relacionar na sua obra varios media com a sua fotoautobiografia, nao
sob o conceito de «influéncia», que consideramos improdutivo, mas, pelo contra-
rio buscando inter-relagdes, referéncias e transposi¢oes activadas pelo médium
fotografico. Ao olharmos o corpus fotografico do espdlio de Amadeo, ficamos
surpreendidos com a grande profusao de imagens fotograficas tiradas durante a sua
curta vida, em interiores e exteriores, em viagem, em encenagoes de grupo com a
familia e os amigos, ou posando individualmente, mas também com as referéncias a
fotografia como instrumento de reprodugdo mecanica das suas obras.

Num pais como Portugal, com uma tradi¢io de escassez de retratos e
auto-retratos fotograficos?, por via provavel de uma iliteracia visual, o nimero de
retratos no seu espélio assinala mais do que um gosto. E verdade que Amadeo, desde
menino, fazia parte de uma pequena aristocracia rural cuja afirmac¢ao social passava
por essas imagens. Amadeo gostava de se ver a si proprio. Sdo muitas as fotografias,
em diferentes poses e trajes, num tempo em que a carte de visite e outros formatos
mais acessiveis provenientes do século XIX ja estavam popularizados exercendo
um papel determinante na vulgarizagdo do retrato fotografico. Por outro lado, no
ambito de uma nova sensibilidade, esta concentragao de retratos fotograficos lembra
que revistas como «O Ocidente» ou a «Ilustra¢ao Portuguesa» legitimaram de algum
modo, no inicio do século XX, a modernidade da fotografia e da representacao do
corpo, nomeadamente do retrato®.

Quanto aos processos de reproducao utilizados, refira-se a técnica insolar®,
um processo de reproducdo cuja técnica consiste em «insolar», a partir de um filme
fotografico negativo, uma placa de zinco sobre a qual se dispos uma camada fotossen-
sivel’. Foi este processo que Amadeo utilizou para os desenhos do album XX Dessins,

*Do termo «Altermodern», conceito de Nicolas Bourriaud, langado na Exposi¢do da Tate Britain em 2009
(BOURRIAUD, 2009).

*BAPTISTA, 2015: 24, 25.

*BARROCAS, 2014: 135-145.

¢ Descrita por ALFARO, 2016 e citada e descrita também por SILVA, 2016: 21.

7SILVA, 2016: 21. Processo também descrito por Christian Briend, segundo a autora.
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Fig. 2. Encenacéo teatralizada de O triunfo de Baco de Velazquez. Amadeo de Souza Cardoso,
Emmerico Nunes, Manuel Bentes e José Pedro Cruz, Domingos Rebélo. Paris, 1908.
Fonte: Col. Espdlio Amadeo de Souza Cardoso. FCG-Biblioteca de Arte e Arquivos — ASC 03/01

conforme ja estudado e referido pelas historiadoras da arte Raquel Henriques da
Silva e Catarina Alfaro®.

Deste modo, as interrogagdes que motivam este ensaio inter-relacionam-se
e mantém-se: que relacdo estabelecera Amadeo com o médium fotografico?
Como o encarava? Como acto ludico, documento, memodria? Ou como ferramenta
de trabalho? Serd que compreendia o signo fotografico como uma identificagdo
— significagdo/significado — ou, pelo contrario, apreendia a distancia que separa
toda a imagem fotografica do que ela representa e os seus diferentes graus de relagoes
indiciais possiveis entre um qualquer objecto e a sua representacao fotografica?

De tudo isto um pouco. Presumivelmente, terd descoberto as potencialidades
do médium e a sua capacidade como potenciador de imagens e maquina criadora
de imagindrio. Assinale-se, por exemplo, o caso da parddia da pintura que ele e os
seus amigos fizeram: a encenagao teatralizada, criada de modo esponténeo e ludico,
e registada fotograficamente, da pintura de Velazquez (1599-1660), O triunfo de
Baco (conhecida muitas vezes por Os Bébados) (1626-1628) (Fig. 2), pintura de cariz
mitolégico cuja tematica tinha sido recuperada justamente no ano anterior pelo
naturalismo pictorico de José Malhoa (1855-1933).

8 Ver notas 6 e 7.
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Assim, o assunto desse pequeno «arquivo fotografico» de Amadeo, mais do que
dar respostas que requererdo uma investigagido aprofundada por outros espdlios,
sugere vérias interpelagdes. Uma das primeiras sera situar essas imagens no contexto
da sua obra relativamente a pintura e a fotografia portuguesas. Sera até possivel,
porventura, através desse arquivo, reflectir sobre as contradi¢des ndo resolvidas entre
pintura e fotografia, na transi¢do do século XIX e prolongadas durante as primeiras
décadas e até bastante tarde no século XX. Nao é esse 0 nosso objectivo. O nosso
foco sdo as preocupagdes do artista, o modo como ele se deixa fotografar e como
transparecem nalguns desses retratos a vontade e a reivindicagao de criador e pintor
da vida moderna’.

Ao olhar essas imagens fotograficas do quotidiano'® que ia coleccionando,
fosse através da reproducéo fotografica das suas obras, fosse das imagens de pinturas
dos museus que coleccionava e trocava com amigos'' e com a sua companheira
Lucie Pecetto'?, como testemunham varias passagens da correspondéncia entre
eles; ou com o seu amigo e consultor, o historiador e critico de arte Walter
Pach®; ou fosse através do intimo convivio'¥; ou através da fotografia de paisagem'
e da ja referida fotografia de viagem; ou, ainda, através das fotografias no seu atelier
e em ateliers de amigos'®, o certo é que a fotografia esteve quase sempre presente.

Em Pont-I'Abbé, na Bretanha, em 1912, Amadeo, de luvas, deixa-se justamente
fotografar com uma maquina fotografica que segura como se fosse uma paleta
de pintor (Fig. 1). Tudo leva a crer que o modelo podera ser, pelas dimensdes, uma
magazine box camera ou magazine falling plate box camera, um aparelho que utilizava
pequenas chapas, talvez de 6 x 9 cm, cujas marcas e modelos estavam popularizados
na época'. Essa imagem foi provavelmente tirada por Emmerico Nunes (1888-1968)

2 ALFARO, 2007: 174, foto 1 e 176, foto 2 do desenho a grafite do auto-retrato [retrato-paisagem)].

12 <O Modigliani tem-me enviado postais muito bonitos. Escrevi-lhe hoje uma carta [...]. O Vianna estd sempre por
aqui na serra, em Amarante, tem c4 uma paixdo por estes sitios. Ontem esteve cé e tirou-me umas photographias
a cavalo que te mandarei [...]» (SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1911) — [Carta] 1911, Manhufe [a] Lucie apud
ALFARO, 2007: 144, nota 18).

11 «Paris, Dezembro [1906]. Meu caro amigo: S6 hoje pude tratar do seu pedido e por isso lhe escrevo. [...]. Vamos ao
principal: Mando-lhe duas fotografias do ‘Baiser’ e uma da Vénus de Milo. Todas as outras do Rodin que vocé quer
custam 10 francos» (SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1906) — [Carta] 1906 Dez. [a] um amigo. Espdlio M.E apud
ALFARO, 2007: 50, nota 10).

12No ano de 1911, quando regressa a Manhufe no Verdo, «[...] ao passar por Madrid envia a Lucie uma série de pos-
tais com reprodugdes de gravuras de Goya» (SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1906) — [Postal] 1911 Ago. 10 apud
ALFARO, 2007: 144 e nota 18).

13 Por exemplo, em correspondéncia de Walter Pach para Amadeo, em 1914 e 1916, aquele agradece as fotografias das
obras que este lhe enviara para vérios projectos de exposigdes que ndo se realizaram devido ao rebentar da Guerra
(ver COYLE, 1999: 94, 95, notas 71, 73, 81).

14 ALFARO, 2007: 10, foto 5; 26, foto 13; 92, foto 20; 67, foto 15; 68, foto 18; 78, foto 3.

1 ALFARO, 2007: 125, foto 16; 129, foto 20.

'® ALFARO, 2007: 159, foto 18; 168, foto 40.

17 Tenho a agradecer esta utilissima informagao prestada pelo historiador de arte, Doutor Paulo Baptista, do Museu
do Teatro.
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Fig. 3. Atelier de Amadeo de Souza Cardoso em Paris — 20, Rue Ernest Cresson (Franca), 1913.
Fonte: Col. Espdlio Amadeo de Souza Cardoso. FCG-Biblioteca de Arte e Arquivos —ASC 01/53)

ou Manuel Bentes (1885-1961) ou até por Lucie, que o acompanharam na via-
gem'®. Do mesmo modo, tanto os seus amigos Emmerico como Eduardo Viana
(1881-1967) fotogratavam®.

E que pensar da imagem de c. 1908-1909 onde, com os seus amigos e Lucie,
olham divertidos para o que parece ser um momento de projec¢ao filmica, enquanto
sao fotografados (Fig. 4)?

Se se trata de um tal momento, esse fascinio pelas imagens do cinema
recorda-nos que uns anos antes Georges Mélies (1861-1938) realizara, em 1902,
uma de suas produgdes mais conhecidas — Le Voyage dans la lune, na qual usou
técnicas de efeitos especiais inovadoras, entre elas, pintar a pelicula do filme a preto
e branco, para que ela ficasse colorida. O que foi, entdo, no percurso do Amadeo que
desejava inicialmente ser desenhador caricaturista, a sua relagio com a fotografia?
Instrumento ludico ou de trabalho? Meio de combinagdo ou transposi¢cdo de uma
aprendizagem de um médium para outro? No essencial fica a interrogagdo: se a

8 ALFARO, 2007: 212, 213, fotos 25, 26, 27.
9 ALFARO, 2007: 52, foto 1; 144, foto 12.
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Fig. 4. Em Montparnasse, onde viveram Francis Smith e Emmerico Nunes. Paris, 1908-1909.
Fonte: Espdlio Amadeo de Souza Cardoso. FCG-Biblioteca de Arte e Arquivos — ASC 03/29

maquina fotografica também produz imaginario, que ligdes é que Amadeo retirou
do uso desse dispositivo?

Desde o inicio do nascimento da fotografia que muitos pintores se serviram
dela conscientemente e que as suas relagdes com os fotégrafos sempre foram
estreitas. A fotografia foi inventada por pintores para pintores. Muitos dos grandes
fotégrafos foram pintores que nunca conheceram a notoriedade mas expunham
regularmente nos Salons. Nadar (1820-1910) era litografo, tal como o caricaturista
e fotégrafo Etienne Carjat (1828-1906), e ambos chegaram a fotografia através da
caricatura. Carjat esteve ligado a Millet (1814-1875), a Baudelaire (1821-1867) e a
Courbet (1819-1877). Sabemos que os pintores de Barbizon fizeram clichés-verres,
igualmente conhecidos por Delacroix (1798-1863) e Fantin-Latour (1836-1904).
E em Inglaterra o pintor Turner (1775-1851) viveu estreitamente ligado no final da
sua vida ao fotoégrafo Edwin Mayall (1810-1901), que muito admirava, enquanto o
pintor simbolista G. Frederic Watts (1817-1904) teve como amiga Juliet Margaret
Cameron (1815-1879). Corot (1796-1875) praticou durante muito tempo o
cliché-verre, técnica importada da Gra-Bretanha. A descoberta encontra-se tanto na
origem das reflexdes de Baudelaire como nas de Cézanne.
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A pretensao dos fotografos de ascenderem ao estatuto de artistas, por ocasido
do Saldo Anual de pintura de Paris em 1859, deu ocasido a Baudelaire de se
posicionar sobre a fotografia, assim como a varias peticdes assinadas por essa altura
que queriam impedir qualquer assimilagdo da fotografia como obra de arte. Segundo
Baudelaire, a fotografia era um instrumento ao servigo da memoria e um testemunho
do que foi, util para conservar os tragos do passado ou auxiliar as ciéncias no seu
esforco para uma melhor apreensdo da realidade. Cézanne (1839-1906) foi outro
dos que repudiaram a fotografia. Isso ndo impediu que a singularidade da sua
trajectdria estética abrisse a via da modernidade considerada nos anos seguintes
pelos principais pintores vanguardistas seus herdeiros. Esta arte da composigio,
de oposi¢des de formas e de ritmos de cores, que ndo era uma simples imita¢ao do
mundo real, vulgarizou-se e foi rapidamente assimilada. Ao contrério da fotografia a
preto e branco, para Cézanne a cor e as suas variacdes de intensidade permitiam-lhe
recriar um espago perspéctico, onde a pincelada justaposta, os contrastes cromaticos
e os volumes geométricos organizam espacialmente toda a dindmica figurativa e
perceptiva do quadro.

E precisamente em 1906, quando Amadeo vai para Paris, que Cézanne morre.
A retrospectiva de Cézanne no Salon dAutomne, assim como a abertura da Galeria
Kahnweiler, onde viu as obras de Picasso, Braque (1882-1963), Van Dongen (1877-
-1968), Juan Gris (1887-1927) e André Derain (1880-1954), terao «provocado um
forte abalo na cultura visual de Amadeo»®, bem como as trocas culturais entre
tertulias, cafés, ateliers e academias, em convivio com outros artistas de outras
nacionalidades, com quem estabeleceu fortes lacos de amizade, como Amedeo
Modigliani (1884-1920), o pintor e escultor Otto Freundlich (1878-1943) e Cons-
tantin Brancusi (1876-1957). Este ultimo foi um entre muitos a ter, desde muito cedo,
consciéncia do papel dos procedimentos de reprodu¢ao mecanica sobre a percepgao
e a definigdo da obra, sobretudo quando esta ¢ tridimensional*. Em 1914 fotografava
regularmente as suas esculturas, actividade que iniciou por volta de 1905 ao
frequentar o atelier de Rodin, o qual considerava ja a necessidade da reprodugao
fotografica em vérios pontos de vista a volta do seu trabalho como verdadeiramente
indispensavel para a entender.

Em ambos os casos, estava em causa nao s6 o valor puramente documental
mas principalmente interpretativo. Todavia, a contribui¢do para a associagdo ou
mesmo unido entre a pintura e a fotografia aconteceu do outro lado do Atlantico
na viragem do século, através da actividade de Alfred Stieglitz (1864-1946) e
da revista «Camera Work», 6rgao do grupo Photo-Secession. Na sua Galeria 291

20 FREITAS et al., 2007: 19, 20.
2 Ver BAJAC et al., 2011: 10.
2 Ver também BROWN, 1995.
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em Nova lorque, expuseram inumeros pintores e fotografos, desde os fotografos
pictorialistas americanos, mas igualmente Rodin com os seus desenhos e Picasso,
em 1911. Pelo seu lado, um fotdgrafo como Paul Strand (1890-1976) encontrava
ali inspiracdo. Em Londres, os vorticistas expuseram em 1917, no meio das suas
pinturas, as fotografias abstractas de um protegido de Stieglitz — Alvin Langdon
Coburn (1881-1966).

Hoje, nao ha duvidas de que Picasso utilizou a fotografia enquanto ferramenta
de trabalho. As fotografias que realizou em Horta del Ebro no Verao de 1909 estao
por detrds das pinturas cubistas que fez logo a seguir. Ndo sem antes porém, nesse
percurso, estar como matriz fundamental o Retrato de Gertrude Stein de 1906 que
precede as Demoiselles dAvignon, s6 conhecidas do publico bastante mais tarde.
A histéria deste retrato condensa, em parte, o espirito de pesquisa das primeiras
vanguardas. Picasso pintor representava a realidade percebida, nao aquilo que os
olhos véem, mas o ponto de vista de uma realidade pensada, isto é, daquilo que
sabia da realidade, isto ¢é, a subjectividade do pintor. E Marcel Duchamp abandonou
a pintura para se dedicar a outras fontes de inspiracdo, onde a fotografia esteve
frequentemente presente. A camara fotografica inaugurava novas visualidades
mas continuava a colocar dilemas. Para Walter Benjamin, por exemplo, o caracter
de reprodugdo mecénica enfraquecia a originalidade e a autenticidade da obra,
contribuindo para fazer desaparecer a sua aura.

Consideramos que a abordagem de Irina O. Rajewsky, em Intermediality,
Intertextuality, and Remediation: A Literary Perspective on Intermediality”, confere
ao conceito de intermedialidade, através de um estatuto suficientemente genérico
(tal como o prefixo inter), a possibilidade de um instrumento tedrico* que permite
discutir o fendomeno intermedial presente na obra de Amadeo. Inicialmente s6
aplicada aos estudos literarios, a intermedialidade é hoje particularmente estudada
nas relagdes entre texto e imagem e estudos interartes. No caso de Amadeo, esse
conceito possibilita analisar fendémenos como o do retrato nos diferentes media e
abre possibilidades para relacionar as varias disciplinas em que o artista trabalhou,
construindo teorizagdes suficientemente pertinentes para perspectivar o fenémeno
intermedial na sua obra. Alguém como Antdénio Sena assinalava em 1998, na sua
Histéria da Imagem Fotogrdfica em Portugal, a fotografia como um «intermedia
interdisciplinar», ou seja, como algo que esta hoje na base de quase todos os media,
desde a edigdo litografica as imagens infograficas, e que é utilizada discretamente
por todas as disciplinas, das artes a astrofisica®.

» RAJEWSKY, 2005.

2 Nao ha por enquanto modelos tedricos unificados acerca da intermedialidade. Existem vérias abordagens que a
autora refere (RAJEWSKY, 2005: 46-49).

2 SENA, 1998: 9.
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Ao olharmos as fotografias do espolio de Amadeo, verificamos como acom-
panharam o convivio e intimidade com familiares e amigos, pelo prazer ludico
na utilizagio do médium fotografico e, simultaneamente, pela consciéncia da
sua fun¢ido documental. Mas como integrar e a que niveis a obra de Amadeo na
intermedialidade proposta por Irina O. Rajewsky, a qual prevé varios niveis de
praticas? Segundo Rajewsky, a subdivisao das praticas intermediais em «transposi¢ao
medial», «combina¢do de médiuns» e «referéncias intermediais» nio é, de modo
algum, exaustiva, ndo fazendo justica a ampla gama de fenémenos nem a grande
variedade de objectivos que caracterizam o debate intermedial como um todo.
Essa subdivisao esta particularmente associada a analises de intermediagdo nos
campos de estudos literarios e estudos interartes, onde os fenémenos abrangidos por
todas as trés categorias constituem o foco da discussdo. Dessas trés categorias, sera
talvez a terceira (e nalguns casos a primeira) que pode concentrar a nossa atengio,
ou seja, as «referéncias intermediais», que, também para a autora, sdo de particular
interesse, devido a sua maneira especifica de relacionar médiuns e, em parte, pelos
processos constitutivos do significado®.

A compreensdo da relagdo entre um e vérios media e destes entre si como
fenomeno intermedial pode, pois, ser referida ao processo e estratégias de trabalho
que Amadeo, através da pratica do retrato, primeiro sob as influéncias e trocas
que o desenho de caricatura articula ou com o seu gosto pela fotografia enquanto
documento do quotidiano e o seu uso; ou na articulagao da fotografia de viagem
com a escrita e o desenho, ou seja, nas relagoes que vem a estabelecer entre texto e
imagem, ou a pintura na sua relagdo com a fotografia.

Caricatura e fotografia empreenderam um didlogo no seu universo artistico,
cujo dispositivo intermedial integra o artista, o suporte fisico e o observador.
Sabemos que essas relagdes multiplas, longe de reforgar os canones da semelhanga,
possibilitaram que os artistas se libertassem dos rigidos academismos impostos pela
tradigdo dos géneros. A fotografia, ao consentir uma reproducao fiel das personagens
publicas e rapidamente disponivel, acabaria por pressiona-los a abandonar o
«retrato-charge» e a fixar o olhar directamente no objecto da sua critica, revendo as
formas estilisticas e o abandono da exigéncia «realista». Emmerico Nunes ¢ um dos
artistas portugueses que, devido a circunstancias varias, aprofundarao o desenho de
caricatura. Amadeo continuaria a pratica da caricatura em Paris. As figuras humanas
que desenha adquirem entao expressoes extraordindrias, o que talvez se possa explicar
porque, aquando da sua passagem pela Academia Julian, estava na moda «um novo
género de pintura a que, naquela época, chamavam: nefelibata»?’. Publicaria entao

¢ RAJEWSKY, 2005: 53, 54.
# LOPES, 1953 apud ALFARO, 2007: 47.
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caricaturas em periddicos portugueses. Manuel Laranjeira (1877-1912), um dos seus
amigos mais caricaturados, transmitia-lhe em 1906 as diferencas de espirito que
encontrava entre um «retrato-desenho» e um «retrato-caricatura»®, mas também lhe
manifestava, se necessario, o desagrado ao considerar algumas das suas composigdes
«um pouco vulgare(s)»*.

No conjunto do espolio fotografico, subsistem também bilhetes-postais de
fotografias de Espinho do fotégrafo Emilio Biel (1838-1915) e fotos de estudio.
Numa destas Amadeo estd de fato e gravata. Usava entdo um pequeno bigode.
Vemo-lo sentado, em pose, com as pernas e as maos cruzadas, olhando para um
ponto lateral®®. De um estudio fotografico comercial, é outra foto de Amadeo, de
1907, sentado em ligeira torsao. Com dedicatdria a Alberto Cardoso, foi tirada no
estudio E. de Vallois*. Outras sdo fotos nos ateliers de amigos em Paris. Por exemplo,
Amadeo no atelier de Acécio Lino (1878-1956)? ou no atelier de Emmerico Nunes*;
ou, ainda, no atelier de Manuel Bentes, em retrato de grupo® ou individual, de
chapéu e de cachecol fingindo tocar guitarra®. Em 1908, em carta a mae dizia:
«[...] um amigo meu tirou fotografias nos boulevards onde eu estou focado. Estou
a espera de duas para lhe enviar da multiddo que se estende viva, grande, pelos
kilémetros esguios de boulevards [...]»*.

Retrato de data incerta, mas que se supde ser de entre 1909-1910, é a mostra
de uma experimentagdo a dois, que é a fotografia atribuida a Emmerico Nunes:
um retrato fotografico em contrapicado onde Amadeo, de casaco, gravata e com a
mao esquerda no paleto, olha para baixo, directamente para a camara®. Trata-se de
um duplo jogo em que a camara substitui o espelho. Parece & primeira vista ser um
auto-retrato, mas o autor do retrato ndo é o retratado. Outro retrato fotografico é
o de Amadeo na sua casa e atelier em 1907, no n.° 150, Boulevard Montparnasse®.
Numa dessas fotos, em primeiro plano estd Amadeo de pé, do lado esquerdo,
encostado a uma lareira, e em cima desta, ao centro, o busto de uma escultura.
O espelho por detras reflecte ambos, vendo-se em fundo o Arquitecto Afonso Ferraz

(Fig. 5).

2 ALFARO, 2007: 43.

» Referéncia a uma ementa-caricatura de um jantar no restaurante Daumesnil, em Paris, publicada no jornal
«O Primeiro de Janeiro» (13 Jan.1907) apud ALFARO, 2007: 55, foto 3.
% ALFARO, 2007: 43, foto 3.

31 ALFARO, 2007: 54, foto 2.

2 ALFARO, 2007: 47, fotos 6 ¢ 7.

3 ALFARO, 2007: 49, foto 10.

* ALFARO, 2007: 49, foto 9.

* ALFARO, 2007: 50, foto 11.

* ALFARO, 2007: 78, foto 3 e 79.

7 ALFARO, 2007: 52, foto 1.

¥ ALFARO, 2007: 62, 63, fotos 10 e 11.
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Numa outra, encontra-se tam-
bém em pose, com Emmerico Nunes
e Manuel Bentes. Torna-se visivel
que a pratica social do retrato foto-
grafico se expandia em situagdes,
vivéncias e lugares e ia alargando
o seu publico por lugares, revistas e
magazines, num processo que culmi-
naria nos anos 20, depois da Grande
Guerra, no fenémeno da imprensa
de massas. As imagens fotografi-
cas infiltravam-se, tal como as do
cinema, nas representagdes pictori-
cas dos artistas, sobretudo daqueles
que promoviam novas praticas artis-
ticas e novas dimensdes perceptuais
e formais. A inveng¢do da fotografia
no século anterior teria um profundo
impacto no modo como entende-
mos O COrpo, COmo O repensamos e

0 «consumimos» ao longo das trans-
forma(;(')es no género do retrato. Fig. 5. Amadeo de Souza Cardoso, vendo-se reflectido

Um dos exemplos interessantes no espelho o Arquitecto Afonso Ferraz. Paris, 1907.
p Fonte: Col. Espélio Amadeo de Souza Cardoso.

sera o retrato que Amadeo pintou FCG-Biblioteca de Arte e Arquivos — ASC 01/16

do seu amigo Alexandre Ferraz de

Andrade de 1910, de cuja pintura existe um bilhete-postal, que mandou fazer a
Lucie®, a quem mostra por carta o seu desagrado por a fotografia nao apanhar a
mancha inteira da tela: «[...] deve-se fazer de modo que fique o retrato inteiro
na chapa como fizemos quando eu estava ai [...]»*. Catarina Alfaro, baseada
nos registos epistolares, propde que o interesse de Amadeo pela fotografia surge
por volta de 1910 e assinala o que ele diz a Lucie: «Meu irmdo tem uma machina
fotografica, em Manhufe farei algumas fotografias para te enviar». Sdo fotografias
de pormenores do quarto, da torre, no novo atelier e alguns retratos seus realizados
por Eduardo Viana*. Amadeo interessa-se pela fotografia, embora nao saibamos até
agora como via a questao do retrato fotografico ou da fotografia em geral. Temos, no

¥ ALFARO, 2007: 119, foto 10 (bilhete-postal); sobre a pintura ver FREITAS et al., 2008: 137-139.
40 FREITAS et al., 2008: 138.
1 SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1910) — [Carta] 1910 [a] Lucie apud ALFARO, 2007: 125, nota 10.
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entanto, razdes para crer que o médium o seduziu muito, como depreendemos pelas

continuadas referéncias nas cartas a Lucie:

Que dizes a essas fotografias? Ndo sdo boas estido mexidas. Hoje te mando
duas tanbem mds feitas da janella do meu quarto. Uma é um pedago da torre
com umas montanhas por fundo. Estd muito mal focada e mal composta.
A outra é tirada do mesmo logar, é a casa do caseiro de porta. Esta ultima é
um pouco melhor. Tenho ainda mais a mandar-te, mas por ora ainda ndo saiu

nenhuma boa*.

E manifesta a auto-exigéncia
na procura de aperfeicoamento
da fotografia e do sentido da
composi¢ao, bem como do enqua-
dramento fotografico. Por volta de
1915-1917, reconhecemos ja pela
série de fotografias de Lucie em
Manhufe, da autoria de Amadeo,
um raro dominio do médium.
Uma delas em virtude das sobre-
posicoes (Fig.6) faz lembrar as
experiéncias futuristas italianas.

E possivel perceber que
Amadeo desloca nas fotografias de
Lucie o regime de representagao
através do desenho ou da pintura,
para um outro regime da imagem,
que é o da comunicagdo visual.
Este interesse pelo retrato foto-
grafico era igualmente partilhado
por outros jovens artistas moder-
nistas portugueses por essa altura,
mas nio sabemos por ora em que
grau e profundidade. Vimos atras
o caso de Emmerico Nunes, mas

Fig. 6. Fotografia com sobreposicao de imagens
de Amadeo e Lucie em Manhufe (Amarante).
Fonte: Col. Espdlio Amadeo de Souza Cardoso.
FCG-Biblioteca de Arte e Arquivos — ASC 02/18

ha também o de Almada Negreiros (1893-1970)* e mesmo o de Eduardo Viana,

ja mencionados.

2 FREITAS et al., 2008: 126.
# SERRA, 2014.
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Hans Belting fala-nos de uma dinamica perceptiva no contexto da imagem e
do corpo, como um «acto de animagao» da nossa percep¢do icénica*. O discurso
da intermedialidade, de que a seguir falaremos, exige para a imagem uma nova
conceptualizagdo cujo centro se pode resumir na ideia de que a animacao perceptiva
que fazemos das imagens é um permanente acto simbdlico. As imagens incarnadas
no seu médium sdo animadas cognitivamente por nds, animamo-las, como se elas
vivessem ou nos falassem. Neste sentido, o que se passa connosco como observadores
passava-se decerto com as expectativas visuais que tais fotografias proporcionavam
a Amadeo.

Do mesmo modo nos podemos interrogar se uma pintura de c. 1914, em
que representa o seu «tio Chico», Francisco José Cardoso, néo teria sido também
inspirada directamente de fotografias do mesmo, existentes no seu espolio? Embora
ndo se afastando totalmente da representagdo mimética, Amadeo da a figura do tio
um aspecto hieratico e coloca-a numa espécie de vazio espacial cromdtico, utilizando
uma técnica pontilhista. Se nesta pintura explorava a cor como elemento espacial
de um retrato, dois anos antes abandonara a tinta-da-china dos desenhos anteriores,
orientalizantes e art nouveau, como o album XX Dessins e La Légende, para investigar
o potencial da linha no desenho a grafite no Retrato do Dr. Palazzoli*®. O perfil
de Palazzoli com o fumo e o cigarro, nitidamente fotografico, ndo abandonou o
naturalismo, apesar das ortogonais e as linhas rectangulares e triangulares a formar
planos num fundo geométrico que se afasta do cubismo ortodoxo.

E de cerca de 1913 o desenho a grafite, um auto-retrato de imagem frontal
(Fig. 7). Reconhecemos Amadeo com o brago direito dobrado a meio do corpo e
a mao no peito na abertura da tunica ou bata de trabalho. Por debaixo desta uma
camisa ¢ apertada por um lago. A mao esquerda descansa sobre o joelho dobrado.
Na cabe¢a uma boina, o rosto com o seu bigode e uma pequena barbicha. A enquadrar
0 corpo vemos uma paisagem de vegetagdo alta. No plano superior do quadro, as
linhas das montanhas ao longe estabelecem a profundidade de campo. Trata-se de
uma invocag¢ao da pintura do Quattrocento, que lembra o Auto-Retrato (1500) de
Albrecht Diirer, onde este se mimetiza como Criador no corpo e rosto de Cristo.
Mas também podemos suspeitar de uma alusdo a Rembrandt e aos seus auto-retratos.
Ou ainda a Henri Rousseau (1844-1910) e ao seu Auto-Retrato de 1890.

Tema muito visitado por outros pintores ao longo do tempo, mostra como
Amadeo tece a relagao com a sua imagem. Se compararmos com alguns retratos foto-
graficos, nomeadamente aquele que se julga ser da autoria de Emmerico Nunes*

“ BELTING, 2004: 20.
# SANTOS, 1999: 137.
¢ ALFARO, 2007: 52, foto 1.
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c _ N v £
Fig. 7. Auto-retrato [Corpo paisagem] [1913]. Fig. 8. Amadeo com boina e bata. Manhufe, [1913].
Grafite sobre papel. Fonte. Col. Espdlio Amadeo de Souza Cardoso.
Fonte: Centro de Arte Moderna José de Azeredo FCG-Biblioteca de Arte e Arquivos —ASC 03/39

Perdigéo, FCG. Inv.: 87DP342

e que deu capa a Fotobiografia¥ publicada em Paris, mas também com outro
retrato fotografico de cerca de 1913, publicado desta vez na capa da Fotobiografia
de 2007* (Fig. 8), encontramos conformidades varias que sao sinais provaveis de
que a fotografia desliza para o desenho.

Interrogara Amadeo o seu estatuto social e profissional numa dialéctica de
identidade e alteridade, questionando o «eu» como um outro? Se Amadeo nio
abandona algumas convengdes, o gigantismo do corpo onde tudo se concentra;
o rosto que passa para segundo plano; e os olhos que ja ndo sao as janelas da alma,
mas dois buracos negros, como no ja citado Retrato de Gertrude Stein de Picasso, sao
exemplos de modernidade.

Na viagem que realiza nos meses de Julho e Agosto de 1912 pela Bretanha,
além de se fazer fotografar no castelo de Keriolet*”, fotografa cuidadosamente as

¥ Por ocasido da exposi¢do Amadeo de Souza-Cardoso 1887-1918, organizada pela Fundagdo Calouste Gulbenkian e
pela Réunion des Musées Nationaux — Grand Palais, em Paris, de 20 de Abril a 18 de Julho de 2016.

4 FREITAS et al., 2007.

# ALFARO, 2007: 146, foto 1; 162, foto 24.
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tapegarias que cobriam as paredes do castelo, fascinado pela iconografia medieval.
Talvez nao seja coincidéncia que a pintura Avant la Corrida, presente no Armory
Show de Nova Iorque, onde Amadeo a apresentou e foi adquirida, lembre uma das
tapecarias Gobelins da Salle des Gardes desse castelo®, bem como o manuscrito
do livro de Gustave Flaubert, La Légende de Saint Julien I'Hospitalier, que copiou
e ilustrou a pincel, durante as férias na Bretanha no Verao de 1912. Sao exemplos
de intermedialidade e de um especial entendimento da imagem fotografica como
instrumento que permite mais facilmente fixar e rememorar. Na inscricdo dessa
intermedialidade, registamos o que Maria Filomena Molder chama de «atracgao
magnética» entre escrita e pintura’ no manuscrito La Légende de Saint Julien
I'Hospitalier. Imagem e texto combinam-se numa extraordindria transposi¢do e
experimentagdo formal de linhas e cores®.

A Amadeo sempre interessaram as séries tematicas da paisagem e da figura
humana. Se pinta paisagens, funde a paisagem de tal modo que tudo se torna
superficie de linhas e cores. Se pinta a figura humana, esta transforma-se numa
paisagem pois funde figura e fundo. Deste modo, aprofunda o grau de abstractizagao
espacial. Cozinha de Manhufe (1913), obra fundamental, e Natureza viva dos Objectos
(1913) sao exemplos dessa intersecgdo de linhas e planos em que figura e fundo se
misturam e anulam num movimento que, mesmo estético, faz pensar na «maquina»
futurista. Até que ponto a fotografia ndo pode ter contribuido para a radicaliza¢ao
do seu vocabulario pictorico e até contribuido para o seu interesse pelas mdscaras,
tematica que Picasso abordara, tal como Modigliani e Brancusi, e se apresenta em
todas as cabegas de Oceanos de 1915-16 que pintou integrando reminiscéncias
portuguesas?

Amadeo nunca deixaria de perseguir um hibridismo que até declarou por
ocasido das duas exposicdes no Porto e em Lisboa, em finais de 1916, ao afirmar
que era «impressionista, cubista, futurista, abstraccionista, de tudo um pouco»,
«nao seguindo nenhuma escola erudita» «ou programa estéticor». A Guerra e o
isolamento em Manhufe determinaram o isolamento criativo. Goradas as exposigoes
da Corporation Nouvelle com os Delaunay, que entretanto abandonam Portugal,
Amadeo refugia-se no trabalho. As ultimas obras deixam transparecer recapitulagoes
e novas referéncias. Sdo desenhos e pinturas de figuras humanas reduzidas a
maquinas, transformadas em pistons em movimento. As investigacdes levadas a cabo
nos ultimos anos descobriram que Amadeo no derradeiro ano de vida tera realizado
fotomontagens e varias maquetes, como processo de trabalho.

% ALFARO, 2007: 164, fotos 26 e 27.

5! Esse trabalho aparece referido na ultima pégina do catdlogo publicado aquando das suas exposi¢oes de 1916 no
Porto e em Lisboa, onde se refere também o dlbum XX Dessins (ALFARO, 2016).

52 Maria Filomena Molder fala de «atrac¢gao magnética» entre a escrita e a pintura (MOLDER, 2006: 13).

62



RETRATO(S) DO ARTISTA QUANDO JOVEM

Uma delas é uma mon-
tagem sobre cartio de uma
fotografia da pintura Der Athlet
(1913) (Fig. 9), hoje perdida, tra-
balho exposto na galeria Der
Sturm em Berlim. Essa pin-
tura é nas palavras de Amadeo
uma «arquitectura atlética»® e
um exemplo de cubofuturis-
mo?, aquele que triunfa entre
1912 e 1915 na Europa, € em
particular através dos artis-
tas provenientes do Império
russo, como Sonia Delaunay ou
Alexander Archipenko. O estu-
dioso Jean-Claude Marcadé
encontra em Amadeo sugestoes
de uma recorrente «arquitec-
téonica de dominante cubista
estdtica» e abstraccdo dos ele-
mentos figurativos, provenien-

tes do conhecimento do alo- Fig. 9. Amadeo de Souza Cardoso,
gismo malevitchiano, que pro- fotomontagem sobre cartédo e tinta estilogréfica,
movia relac;()es entre poesia realizada a partir da pintura Der Athlet [Paris, 1913]
e imagem®. O grau de inter-
medialidade dessa fotomontagem de Amadeo, o seu «talisma», um exemplo maior
de fotoautobiografia, encontra-se nessa conjugacao da palavra poética que desenha
caligraficamente e cerca como bordadura.

Assinala-se, igualmente, uma imagem fotografica da pintura-colagem Entrada
(c. 1917), fotografada por Amadeo em diferentes etapas, o que nos recorda, como
atras vimos, processos de trabalho semelhantes em pintores e escultores seus amigos,
como Bréancusi.

Por ultimo, foi recentemente revelada uma nova colagem, posterior a 1916, que
mostra um Amadeo a interessar-se pelos signos publicitarios, associando recortes
de revistas de moda a materiais graficos diversos®. A introdu¢ao do absurdo, a

5 FREITAS et al., 2008: 376, 377.

* MARCADE, 2006: 369.

550 autor refere O retrato do Sr. Klunkoff, presente no Salon des Indépendants de 1914 (MARCADE, 2006: 373-375).
 FREITAS, 2006: 24, 25.
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colocagdo dos objectos heterdclitos, a fragmentagdo irénica da realidade misturada
com transposi¢des e combinagdes mediais que integram materiais recuperados das
origens mais variadas sao conceptualmente fundidos. Lettering, vidros, espelhos,
tecidos, fragmentos pintados de corpos, recortes graficos publicitarios, entre outros,
formam uma mise-en-scéne de materiais, também eles autobiograficos, que expande
os modos representacionais da pintura e faz crer que a fotografia poderia té-lo levado,
se Amadeo ndo tivesse desaparecido tdo cedo, a investigar a tridimensionalidade.
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«DE CA PARA LA E DE LA PARA CA»
— A PRAIA DE ESPINHO NO TEMPO
DE AMADEO (1887-1918)

HUGO BARREIRA*

INTRODUCAO

Este texto resulta da investigagao realizada no 4mbito da nossa dissertagdo de
mestrado em Histdria da Arte Portuguesa', na qual analisamos as transformagdes no
panorama arquitetonico espinhense entre 1900 e 1943, e para a qual remetemos para
um maior desenvolvimento de alguns dos aspetos aqui abordados e consequente
suporte documental.

A relagdo de Amadeo de Souza Cardoso com Espinho encontra-se mais ou
menos aflorada em diversas obras sobre a sua vida e a sua produgio. Nelas encon-
tramos as referéncias a amizade com Manuel Laranjeira e o seu circulo, bem como
com outros banhistas famosos, nelas sio também feitas referéncias as sociabilida-
des proprias de uma praia como Espinho e a alguns espagos como o Café Chinez.
Encontra-se ausente destas obras, todavia, um olhar aprofundado sobre a vila que
Amadeo conheceu e as suas transformagdes urbanisticas e arquitetonicas, consti-
tuindo-se aquela como cenario lacdnico e incaracteristico, aflorado em breves notas
e figurado em ilustragdes sem voz.

*Licenciado em Historia da Arte (2010), Mestre e Doutor em Histéria da Arte Portuguesa (2013 e 2017) pela
Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Investigador do CITCEM. hugobarreirahart@gmail.com.

' BARREIRA, 2013. Sobre a paisagem e o territério de Espinho veja-se o texto realizado no 4mbito do III Encontro
do CITCEM: BARREIRA, 2014.

67



1. CONGRESSO INTERNACIONAL AMADEO DE SOUZA CARDOSO

Foi nesse sentido que optamos por fazer do espago a personagem principal,
invertendo a relacao entre o ator e o cenario da biografia. Amadeo é, neste texto,
uma figura de convite, fornecendo-nos um pretexto e uma cronologia, com-
preendida entre 1887 e 1918. Nio serd, porém, pela sua propria voz ou pelo seu
proprio olhar que conheceremos Espinho, mas antes pela voz da propria vila, sus-
surrando em palimpsestos de sobrevivéncias a autofagia ou aguardando na quietude
do documento.

Caracterizar a praia de Espinho entre 1887 e 1918 passara, entdo, por conhecer
aspetos da sua administragdo e planeamento, da sua historia urbana, das suas
arquiteturas e das suas sociabilidades.

DE PRAIA A VILA — ESPINHO ENTRE 1887 E 1918

Tera sido a deslocagdo de pescadores oriundos do Furadouro, procurando a
aproximacao a mercados de escoamento como o Porto? a ditar o estabelecimento
na costa da atual cidade de Espinho de uma populagio exclusivamente dedicada
a pesca, entre os finais do século XVII e os inicios do século XVIII®. Contudo, a
permanéncia da comunidade piscatdria nos meses de inverno foi apenas assegurada
pela descoberta do processo de salga do pescado, introduzido por Jean-Pierre
Mijaule, natural do Languedoc, e que tera chegado ao Furadouro em 1776%
iniciando-se, deste modo, a formag¢do de um aglomerado permanente.

As primeiras construgdes de madeira destinadas ao veraneio, mais elegantes
e comodas que os palheiros dos pescadores, apareceram a partir de 1830° quando
«[...] muitas familias da média e alta burguesia do concelho da Feira e de outras
localidades vizinhas comecaram a procurar esta localidade como local de férias»®.
Estimulando o aparecimento de atividades, como a de banheiro, que era desempe-
nhada por pescadores ja desde 18317, a vilegiatura traz igualmente novos habitos e
praticas, como o jogo, que se expandiu rapidamente, permitindo a criagdo de capi-
tais e investimentos futuros. Estes habitos requeriam equipamentos proprios, que
transformariam a praia, simultaneamente terapéutica e de lazer, entdo considerada
um «sinénimo de civilizagdo»®. A praia assistia a uma paulatina transformagao com
a construgdo da primeira casa de alvenaria por volta de 1843° por agdo de José de Sa

2 Cf. GAIO, 1999: 61.

3 Cf. BRANDAO, 1983: 10.
4 Cf. BRANDAO, 1983: 69.
5 Cf. RIBEIRO, 2001: 5.

¢ RIBEIRO, 2001: 5.

7 Cf. AMORIM, 1999: 11.

8 Cf. RIBEIRO, 2001: 5.
 Cf. BRANDAO, 1991: 25.

68



«DE CA PARA LA E DE LA PARA CA» — A PRAIA DE ESPINHO NO TEMPO DE AMADEO (1887-1918)

Couto, industrial de papel de Oleiros'. As fontes ndo sdo muito precisas quanto a
expansdo do edificado de alvenaria, referindo-se a existéncia de quatro casas ja em
1843, ou que, em 1860, seriam apenas duas'

Determinante seria também a chegada do caminho de ferro em 1863", ainda
sem contemplar Espinho com uma paragem', o que atraia gente de praias vizinhas
como o Furadouro ou a Torreira’®. O aglomerado seria dotado de um apeadeiro
somente em 1870, por agdo de banhistas influentes's. Devido ao elevado volume de
passageiros, é construida uma estacdo em 1873". Gragas a0 novo meio de transporte,
Espinho passaria a receber um numero cada vez maior de banhistas, provenientes
de diversas partes do pais e de Espanha'®, consolidando o seu estatuto como praia
de banhos. Do mesmo modo, também outras potencialidades de investimento se
criavam ou incrementavam com as ligagdes a diversas localidades, datando de 1876
a primeira fabrica de conservas com sede no Porto”. A importancia do caminho
de ferro para o desenvolvimento de Espinho era bem percetivel na época, levando
Ramalho Ortigéo, em 1876, a considerar que Espinho lhe devia o seu aspeto atual®.

Seria assim, sobretudo a partir dos anos 60, que Espinho conheceria um
auténtico surto construtivo, dotando-se de habitacdes e equipamentos, para o que
contribuia o incentivo da Camara da Feira, que fornecia os terrenos de graga a quem
pretendesse edificar?'.

A expansao do aglomerado estaria longe de se fazer de forma ordenada,
segundo nos diz Pinho Leal em 1874:

Muitos mais cavalheiros foram construindo bonitas casas de pedra e cal,
mas sem ordem nem regularidade no seu alinhamento, até que a cimara da
Feira providenciou isto, marcando os arruamentos, e agora, as que moderna-
mente se teem construido e vio construindo, ja formam ruas regulares. Estd pois
hoje Espinho uma linda e ja ndo pequena villa, e em poucos annos de certo serd
uma das boas villas de Portugal®.

1 Cf. PEREIRA, 1970: 15.

I Cf. BRANDAO, 1991: 25.

2 AMORIM, 1999: 11.

13 Cf. CASTRO, 2005: 54.

14 Os passageiros teriam de sair na Granja ou em Esmoriz. Sobre a influéncia de Fructuoso Ayres, «fundador» da
Praia da Granja, na passagem do caminho de ferro vd. BRIZ, 2003.

15 Cf. VENTURA, 1982: 85.

1o Cf. GAIO, 1999: 39.

17 Cf. CASTRO, 2005: 55.

'8 Sobretudo a partir de 1880, com a abertura da ligagdo direta entre Lisboa e Madrid (cf. RIBEIRO, 2001: 17).
19 Cf. CASTRO, 2005: 56. Sobre as fabricas mais antigas vd. DIAS, 1981: 219-347.

20 Cf. ORTIGAO, 1876: 89.

21 Cf. PEREIRA, 1970: 16.

2 1LEAL, 1874: 62.
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Esta medida da edilidade foi decisiva para conferir a Espinho uma identidade
que ainda hoje permanece. Existem referéncias a uma planta da Costa ja em 1866%,
com malha ortogonal, bem como a demoligdo de construgdes no ano seguinte, por
se encontrarem fora do alinhamento*. Em 1870, o Engenheiro Militar Bandeira
Coelho de Mello faz o levantamento da planta da praia®, com base na qual se
elaborou um Plano de Melhoramentos que seria aprovado em 1876%. Nele estariam
contempladas importantes obras de beneficia¢io da localidade, como a concessio
de licengas para construgdo, o alinhamento das mesmas, a arborizagao, iluminagao
e abastecimento de agua, os acessos, a constru¢do de um matadouro, entre outras®.
Seguir-se-iam outras propostas nos anos 80%, procurando agilizar a prossecucao das
obras e reforcando a necessidade de prolongamento e melhoramento de algumas
vias, como a Rua Bandeira Coelho (atual Rua 19), que se tornaria, progressivamente,
0 novo centro da povoagao.

Em 1866, devido a falta de condi¢oes da capela de Nossa Senhora da Guia,
construida no inicio do século XIX* — entdo jia denominada de Nossa Senhora da
Ajuda, e em torno da qual se realizavam os festejos em honra de Santa Rita desde
finais da década de 60 e, na década seguinte, ja em honra da padroeira®® —, uma
comissao, formada por representantes das companhas de pesca, decide adquirir o
templo e proceder a construgdo de um novo’’. A esta comissdo juntaram-se alguns
membros da coldnia balnear, liderados pelo Conde da Graciosa®, que, discordando
do local da construgdo, acabariam por edificar um novo templo, a capela de
Santa Maria Maior, a nascente do caminho de ferro, em 1877%. A anterior comissao,
apoiada pelo Comendador Sa Couto, acabaria por edificar uma capela no Largo
de Nossa Senhora da Ajuda, tendo sido aberta ao culto em 1883*, elevada a igreja
em 1886, e, trés anos depois, a matriz, quando, em 1889, Espinho consegue a sua
autonomia paroquial.

2 CASTRO, 2005: 67. André de Lima também faz referéncia a uma planta de 1866.
2 CASTRO, 2005: 68.

% CASTRO, 2005: 66.

2 CASTRO, 2005: 66.

%7 Para uma andlise da execugdo do Plano, bem como as duvidas existentes sobre os diversos processos, vd. CASTRO,
2005: 66-79.

2 Cf. CASTRO, 2005: 68-71.

» Cf. BARREIRA, 2013: 23-24.

30 Cf. GAIO, 1999: 124.

3 Cf. BRANDAO, 1991: 17-18.

2 Cf. BRANDAO, 1991: 18.

3 Cf. GAIO, 1999: 126-127.

3 Cf. GAIO, 1999: 127-128.
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A construgdo dos dois templos, dos quais apenas o primeiro sobreviveria,
tendo as invasdes do mar destruido a igreja em 1904%, presta-se como metafora da
heterogeneidade do aglomerado, caracterizado pelos membros da colénia balnear,
as familias nobres como a da Graciosa, de Sdo Jodo de Ver ou da Foz de Arouce,
que construiam as suas casas afastadas do mar, e os arrais, secundados por outras
figuras, que se agarravam ao velho nucleo. Semelhante imagem, do velho e do novo,
esta presente na descri¢do que Ramalho Ortigao faz de Espinho, cerca de 1876:

A povoagdo de Espinho divide-se em dois bairros diferentes, separados
pelo largo do mercado. Para nascente, até d estagdo do caminho de ferro, fica
0 bairro novo e caro; para o poente, até a praia, acha-se o antigo bairro pobre.

[...]

As antigas barracas de madeira dos primitivos habitantes acham-se
mascaradas para o lado da estrada pelas edificacées modernas que se alinhavam
com uma certa grandiosidade burguesa, nas duas principaes ruas novas, a da
Assembleia e a do Bandeira de Mello.

No velho bairro, as ruas estreitas e tortuosas, os antigos casebres esbeicados
que pendem em ruinas esfarpadas, as saliéncias das varandas de pau, empenadas
e barriguadas, a fogueira de pinho que estd dentro ardendo no lar, as creangas
semi-nuas que sahem d rua, as mantas ou as redes de pesca, penduradas
das janellas ou estendidas a enxugar em duas varas, teem um cunho muito
caracteristico, de um pitoresco oriental®®.

O «velho bairro» que Ramalho descreve seria arrasado pelas invasdes do
mar, subsistindo ainda algumas constru¢des de madeira ao longo das primeiras
décadas do século a sul da povoagdo, de acordo com a documentagao fotografica
que conhecemos. O «novo bairro» seria terreno fértil para o desenvolvimento de
novas arquiteturas, que Julio César Machado descreve, em 1878, como sendo «moda
das grandes cidades, alinhadas, e munidas de fachadas perfeitamente lisbonenses».

Através do levantamento da toponimia de 1873, feito por Marina Castro®,
e do seu cruzamento com a planta elaborada por Bandeira Coelho de Mello, da
qual conhecemos apenas uma cdpia posterior, é possivel perceber um pouco
melhor o aglomerado na viragem para a década de 80. A Rua do Cruzeiro, atual
Rua 2, articulava-se com a primeira praga do aglomerado, o Largo ou Praga de
Nossa Senhora da Ajuda, onde se localizava o primeiro templo da praia, dividindo,
por sua vez, o aglomerado em dois «bairros», o primitivo, e irregular, e um novo,

35 Cf. GAIO, 1999: 128.

36 ORTIGAO, 1876: 89.

% MACHADO & CHAGAS, [1877]: 220.
38 CASTRO, 2005.
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de tragado ortogonal. No «bairro novo», com a ja referida Rua do Bandeira Coelho,
que homenageava o autor da planta, destacam-se as ruas onde se localizavam os
principais equipamentos da Praia, como a Rua da Assembleia (atual Rua 17) ou a
Rua da Estacdo (atual Avenida 8). Do mesmo modo, também encontramos a Rua da
Graciosa (atual Rua 8), onde a familia tinha a sua residéncia, a Rua do Retiro (atual
Rua 21), que cumpria, grosso modo, a fun¢do do antigo caminho que rumava ao
centro de Anta, e a Rua da Fonte.

No «bairro velho» a toponimia alude as ocupagdes e quotidiano da comunidade
piscatéria, ainda que ja transformada pela vilegiatura, com nomes como Rua dos
Pescadores, Rua do Pescado, Rua dos Banheiros, Rua dos Banhos, Rua do Mar,
Rua do Po¢o ou Rua do Miradouro®. Os registos fotograficos mais antigos que
conhecemos® foram, na sua totalidade, tomadas de vistas provenientes do Largo de
Nossa Senhora da Ajuda ou da Rua Bandeira Coelho, pelo que a imagem do «bairro
velho» apenas pode ser reconstituida a partir das descri¢oes do aglomerado.

A melhor fonte para conhecer Espinho no final da década de 80 do século XIX
continua a ser o vivido texto de Ramalho Ortigao em As Farpas*. Para preparar
o leitor, Ramalho, que ja descrevera a praia na década anterior em As Praias de
Portugal*?, comega por lhe pedir para imaginar «uma grande feira», passando entao
a uma rica e saborosa visao do aglomerado:

Largos arruamentos rectangulares. Lojas para a direita, lojas para a
esquerda: camisarias, chapelarias, quinquilharias, modas, em instalagoes pro-
visorias nos prédios todos novos, com grandes tabuletas de lojistas do Porto,
sucursal deste, sucursal daquele, sucursal daquele outro.

Circulando no macadame, uma espessa multiddo rajada de tipos diversos
de forasteiros.

Familias espanholas, familias beiroas, familias lisboetas, familias do Porto.

Janotas de Lamego, da Régua, de Viseu [...].

Eclesidsticos morenos, solidos, de beicos grossos, sobrancelhas cerradas [...].

Lavradores minhotos ou transmontanos [...].

Mulheres do campo |...].

Tudo isto bole, mexe, rabeia, de cd para ld e de ld para cd, no grande
arruamento central a que chamam o Chiado, numa atmosfera vivaz, sacudida,
peneirada por uma animagdo de arraial, confusa de cheiros e ruidos diferentes,
impregnada de vapores de fritura e de exalagdes de caranguejos fermentados ao

¥ Nao possuimos dados que nos permitam identificar a localizagao das ruas.
0 Encontram-se publicados, pela primeira vez, em ANACLETO, 1997.

T ORTIGAO, 1987.

2 ORTIGAO, 1876.
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sol, envolta em poeira, repicada de pregoes, de muisica feirense, do tilintar do
dinheiro nas batotas, e do estourar de foguetes na estagdo, aos comboios que
chegam com banhistas novos®.

O autor fornece-nos muitos ingredientes para caracterizar a povoagdo. Para
ld da agitacdo e da notdria heterogeneidade dos seus habitantes, permanentes
ou sazonais, das quais se denota a convivéncia da praia da vilegiatura e da praia
dos pescadores, destacam-se os largos arruamentos regulares, alguns dos quais
revestidos a macadame, os edificios novos e a profusio de estabelecimentos
comerciais. Do mesmo modo, facilmente se percebe a estreita ligacao entre o Porto,
a cidade mais proxima, e a praia, que dela procura ser, de certo modo, uma extensao.

O «Chiado», ou a rua 19 a poente da linha, era o centro do «Espinho novo»,
partindo da Praga Velha até ao caminho de ferro. Junto a arruamentos centrais,
como este, erguiam-se os novos prédios, constru¢des de alvenaria, com fachadas
de cantaria lavrada e plastica cuidada, como a do Hotel Braganga, que teria sido
uma residéncia de «brasileiro de torna viagem», construida em 1873*. Em frente,
erguia-se o edificio do Café Chinez, que abrira as suas portas em 1889%, e que
Ramalho, por entre a mordacidade, e apelidando-o de «Celeste Império», descreve
deste modo:

¢ espagoso e nobre. Nada da futriquice das repartigoes publicas, dos esta-
belecimentos de instrugdo ou das secretarias de Estado! Soberbos espelhos em
magnificas molduras imitando o chardo, mas imitando-o sem servilismo nem
baixeza, cobrem os muros, de grande pé direito, nos espagos intermedidrios das
janelas amplas e rasgadas até ao tecto. A ventilagio é excelente e a luz penetra
largamente nas salas com uma profusio que ainda nio vi em nenhuma das
escolas nem das galerias do Pais*.

Seria este o unico edificio a merecer o destaque do escritor, além das
referéncias a qualidade dos hotéis, que eram igualmente gabadas por outros
visitantes. Ramalho considerava Espinho uma «praia democrética», por oposi¢do
a «praias elitistas», como a Granja ou Cascais”. Esta democraticidade estava bem
patente nos numerosos casinos, ilegais mas tolerados*, que se erguiam em cafés
como o Chinez, e onde qualquer pessoa poderia pisar «no valete com o senhor

# ORTIGAO, 1987: 116-117.
“ NEVES, 1982: 22.

45 RIBEIRO, 2001: 40.

46 ORTIGAO, 1987: 117.

47 Cf. RIBEIRO, 2001: 6-7.

8 Cf. GAIO, 1999: 121.
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conselheiro»®. A heterogeneidade dos seus veraneantes, com uma multiplicidade de
habitos e horarios, influenciava as vivéncias sociais®, mas, na nossa opiniao, podera
igualmente ter contribuido para direcionar o desenvolvimento arquiteténico,
gragas a percetivel especulagdo imobilidria®. Ramalho, na mesma década, refere ja
a existéncia de numerosas casas para alugar, incluindo um prédio novo alugado em
duas metades, uma ao dia e outra ao ano*>.

Além de numerosos e bons cafés e hotéis, Espinho possuia um dos componentes
principais da estancia balnear, a Assembleia®, que comegaria a funcionar em 1864,
sendo construido um novo edificio, junto a estagdo, no ano seguinte®. Ao contrario
da vizinha Assembleia da Granja, que reunia os responsaveis pelos melhoramentos
da praia, a Assembleia de Espinho destinava-se sobretudo a fins recreativos™.
Ainda antes do final do século, seria dotado de um teatro, constituindo a «grande
sala de espetaculos até a inauguracao do “Teatro S. Pedro”, em Agosto de 1947»%.
Contudo, também este Teatro Alianca, propriedade do empresario portuense
Jodao Baptista de Carvalho e que abria as suas portas em 1890, seria um edificio
modesto, construido em madeira e possuindo fracas condi¢des de seguranga™.
Em 1895 construiam-se mais dois corpos, isolados do edificio principal®’. O seu
aspeto exterior, voltado para as ruas 19 e 16, esta mal documentado, aparentando ser
um simples edificio térreo com arcadas. Receberia, mais tarde, um beneficio através
da criagdo de um «jardim» no logradouro paralelo a Rua 16, denominando-se de
«Cine-Jardim Sport» sendo conhecidos varios registos fotograficos.

Além das sociabilidades mais proprias do ambiente urbano, os banhistas
exploravam os terrenos de natureza rural compreendidos entre a Praia e as
povoagdes do interior. Assim, Ramalho refere os grupos que passeavam «[...] de
tarde, ao longo da estrada da Granja, ou no caminho dos pinhais circunvizinhos»*.
A Fonte do Mocho, localizada junto ao Rio Largo, onde atualmente se encontra o
pontdo de prolongamento da Rua 20 para Norte, era um ponto de referéncia, gragas

 ORTIGAO, 1987: 117.

%0 Sobre as sociabilidades em Espinho vd. RIBEIRO, 2001.

5! Sobre a especulagio imobilidria na Foz do Douro e o seu reflexo nas arquiteturas vd. CARVALHO, 1997: 126-133.
52 Cf. ORTIGAO, 1876: 92.

5 Importada das modas inglesas e funcionando como espago privilegiado de sociabilizagdo (cf. RIBEIRO 2001: 62;
BRIZ, 2003).

* RIBEIRO, 2001: 61.

% Cf. RIBEIRO, 2001: 66.

* RIBEIRO, 2001: 91.

* RIBEIRO, 2001: 91.

* RIBEIRO, 2001: 91.

* RIBEIRO, 2001: 91.

% ORTIGAO, 1987: 117.
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ao cruzamento de banhistas e habitantes das comunidades piscatéria e agricola,
refletindo, uma vez mais, a dualidade do aglomerado. Bem documentada pelos
registos fotograficos, nela se conciliavam, além do lazer dos banhistas, as fun¢oes de
abastecimento de agua e lavagem de roupa.

Estava, deste modo, consolidada a praia de banhos e de lazer, podendo ser
definida aquilo que designamos por «area de rece¢ao», na atual Avenida 8, entdo
designada por Rua da Estagdo, a qual se manteria, sensivelmente, com as mesmas
fun¢oes no periodo de vida de Amadeo. Saindo da estagao, o banhista encontraria,
ao longo da rua, o conjunto do Hotel Braganc¢a, do Café Chinez e da Assembleia,
bem como o «Chiado», que o conduziria aos espagos comerciais e a praia.

Com a consolidagdo da novel povoagdo, chegam as necessidades de expansiao
que conduzem, naturalmente, o edificado para nascente. As familias mais abastadas
ndo s6 faziam investimentos imobilidrios, como investiam também nas companhas
de pesca e na prdopria comunidade piscatoria, sendo Joaquim de Sa Couto um dos
principais impulsionadores, colocando «[...] os seus largos capitais a disposi¢ao
dos habitantes, que assim puderam construir um lar préprio, o que, para muitos,
foi um estimulo para que progredissem na vida»®'. Das familias dos pescadores
emergiam pessoas influentes como Anténio de Pinho Branco Miguel Junior,
primeiro presidente da Junta de Freguesia e proprietario de diversos edificios®.

Dez anos depois de conquistada a autonomia paroquial em relagdo a Anta, em
1889, Espinho conseguia a independéncia concelhia®, reivindicando as condi¢oes
para assegurar o seu desenvolvimento, as quais a Vila da Feira ndo conseguia
assegurar®. O novo concelho, constituido unicamente por Espinho, contava entdo
com uma populagao de cerca de quatro mil pessoas, ascendendo as vinte mil na
época balnear®, aumentando cerca de 41% até 1911°.

Uma das primeiras iniciativas da nova edilidade seria o levantamento da
nova planta da povoagdo e a elaboragdo de um plano de melhoramentos, tarefa
realizada pelo Engenheiro Augusto Julio Bandeira Neiva®. A nova planta consolida
as opg¢des tomadas com o Plano de 1876, alargando-as a drea total do concelho,
que estava agora definida. Bandeira Neiva define igualmente a implantagdo do
Hospital, o Mercado, os Pagos do Concelho, o Parque, a Feira e um largo, em frente

¢! Cf. RIBEIRO, 2001.

62 Sobre Ant6nio Miguel vd. MIGUEL, 2000.

 Cf. MIGUEL, 2000: 5.

¢ Cf. MIGUEL, 2000: 5.

 Cf. MIGUEL, 2000: 5.

% Cf. GAIO, 1999: 275.

7 Cf. CASTRO, 2005: 70. Sobre a importancia da Planta para o desenvolvimento da futura cidade de Espinho vd.
FERREIRA, 2005: 70.
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a nova igreja, todos a nascente da linha férrea®®. Os avangos do mar contribuiam
certamente para este sentido da expansdo, bem como a necessidade de espaco, tendo
em conta a densidade da ocupagio a poente da linha®. A partir da analise da Planta
podemos tirar algumas conclusdes quanto a expansao de Espinho desde os meados
do século passado. A area mais antiga e irregular, em grande parte desaparecida por
acdo do mar, circunscrevia-se a uma darea a poente da Rua 2, compreendida entre
a Rua 23 e a Rua 11, aumentando para nascente, progressivamente, até atingir
a Avenida 8 a norte da Rua 5. Para sul, o tracado da quadricula infletia, seguindo
a linha férrea, e, a partir da atual Rua 39, a nascente da linha, seguia paralelo
aos muros da Fabrica de Conservas Branddo, Gomes & C.%. A poente da linha, a
Rua 37 era a ultima perpendicular ao mar e paralela as restantes. Além do tragado
da Estrada Distrital (Rua 62) e do tracado da estrada para a Vila da Feira, que
cortavam a quadricula em diagonais, originando pontos de tensdo na articulagao
das transversais, existiam ainda diversos caminhos que deixaram as suas marcas
na edificagao”. Por outro lado, no interior dos quarteirdes definidos na planta,
existiam ja algumas construg¢des que nao respeitavam qualquer tipo de alinhamento
e que, ainda hoje, sdo percetiveis numa observagao mais atenta, nomeadamente nas
imediagdes da Rua 62.

Assim, se a planta de 1870 regulava a edificacdo e a expansiao do aglomerado
primitivo, numa ldgica de praia de banhos, a planta de 1900 procurava assegurar
a edificagdo na totalidade do novo Concelho de Espinho. O caminho de ferro
deixava agora de ser o limite nascente do aglomerado para passar a ser um eixo
aproximadamente central nas primeiras décadas do novo século. Nao devemos,
todavia, considerar que a Planta de 1900 atualiza a planta anterior, mas antes que a
encara como uma pré-existéncia, sendo notério que, entre 1899 e 1900, os pedidos
de licenc¢a de alinhamentos tenham sido suspensos até a realiza¢ao da nova planta”.

Durante o periodo de vida de Amadeo, Espinho ganharia uma das suas
caracteristicas identitarias com a numera¢io das ruas em 191172, E importante,
porém, atentar que esta, embora podendo derivar das caracteristicas da malha
ortogonal, estd separada da conce¢do da planta por mais de uma década, o que,
tendo em conta a destruicdo provocada pelas invasdes do mar, nos pode levar a
afirmar que a vila de 1911 era sobremaneira diferente da vila de 1900.

A agao das invasdes do mar seria sobremaneira importante para a expansio
e consolidagdo de Espinho ao longo do século XX. Até 1910, destruiria a povoagao

% Cf. FERREIRA, 2005: 70-71.

% Cf. FERREIRA, 2005: 71. Este facto fica claramente percetivel na comparacdo das plantas de 1870 e 1900.
7 Vd. BARREIRA, 2014.

71 Vd. BARREIRA, 2014.

2 Cf. BARREIRA, 2013: 14.
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primitiva a poente da atual Rua 27 e, com ela, o velho centro civico, a Praga de
Nossa Senhora da Ajuda, onde se encontrava a igreja e a Camara Municipal e onde se
realizava a festa da padroeira. Até ao final do periodo em estudo, Espinho veria o seu
antigo centro destruido e os seus elementos dispersos em diversos polos. Do mesmo
modo, os edificios dos «bairros novos» estavam agora descontextualizados e a
leitura urbana do aglomerado seria necessariamente diferente. Além de palheiros
e vielas, o mar levou as habita¢des de alvenaria mais antigas, originando prejuizos
e novos investimentos, tendo, de igual modo, obrigado a edilidade a tomar diversas
medidas de defesa que, com pior ou melhor éxito, contribuiram para dar a Espinho
o aspeto atual.

Parece-nos, no entanto, que um fator decisivo para consolidar o progresso do
aglomerado fora o estabelecimento da Fabrica de Conservas Brandao, Gomes & C.%,
bem como a agdo dos trés sdcios, «brasileiros de torna viagem», Alexandre Brandao,
Henrique Brandao e, sobretudo, Augusto Gomes’. A fabrica, além de contribuir para
propagandear o nome de Espinho, fomentou a atividade piscatoria, criou postos de
trabalho, atraindo novos residentes e dinamizando a comunidade, e contribuiu para
dotar a vila de recentes inovacdes como a luz elétrica ou o telefone™. A capacidade
de iniciativa e inovagdo’ demonstrada pelo chamado «grupo da fabrica» — néo
s6 0s seus proprietarios, mas também os funciondrios superiores —, contribuiria
muito para o desenvolvimento de Espinho, atraindo novas industrias e dinamizando
as associaces locais”. A sua vasta rede de contactos e influéncias fora determinante
para a autonomia da povoagio e para o seu desenvolvimento.

No que diz respeito as construgdes de iniciativa privada, até 1908, ndo encon-
tramos plantas ou alcados a acompanharem os pedidos de licen¢a™, o que pode
ser explicado por a sua apresentagdo ser meramente facultativa. Em sessao de
28 de novembro de 1908, o vereador Eurico Pouzada sugere que se deveria exigir
«[...] quando ndo seja uma planta completa da obra projectada, a0 menos
o al¢ado [...]»”, respondendo o presidente que dado que as posturas existem «][...] é
apenas questao de as fazer cumprir»®. Nao sdo utilizados quaisquer argumentos res-
peitantes a estética dos edificios.

73 Sobre este assunto ver GAIO, 1999: 276-285.

74 Sobre este assunto ver GAIO, 1999: 155-186.

75 Cf. GAIO, 1999: 155-156.

76 Na publicidade inovadora para a época, por exemplo.

77 Cf. DIAS, 1981: 274.

78 A excegdo de plantas topogréficas relacionadas com alinhamentos.

7 AME — Livro de Actas das Sessoes da Camara, n.° 3, Sessao de 28 de novembro de 1908, fl. 107.
80 AME — Livro de Actas das Sessoes da Camara, n.° 3, Sessao de 28 de novembro de 1908, fl. 107.
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Em 1912 ¢é aprovado o «Regulamento de Salubridade das Edificagdes Urbanas
no Concelho de Espinho» e as «Posturas Municipaes do Concelho de Espinho.
Via publica — policiamento — uso — conservacao — estética dos edificios»®'.
As Posturas pretendem regular os comportamentos nos espagos publicos e, no
campo da edificagdo, reforcam a obrigatoriedade de cumprimento do Regulamento
e dos pedidos de licenciamento, bem como de reparagdo dos edificios arruinados.
O Regulamento de Salubridade, integravel na legislacao nacional de 1903%, reflete
sobretudo as preocupagdes higienistas que caracterizavam a época.

Nao existia qualquer referéncia a um técnico municipal até 1910, altura em que
encontramos pareceres assinados por Avelino Vaz®, que possivelmente pertencia
ao circulo de Manuel Laranjeira e figura em diversas fotografias com Amadeo®,
e que foi ainda o autor do projeto do Mercado Municipal, de 1914, e do projeto de
melhoramentos da escola primaria, de 1912%.

Embora os edificios da primeira década do século sejam predominantemente
tradicionais, o inicio de novecentos ficou marcado por algumas construgdes que se
integravam no percurso que a arquitetura portuguesa fazia rumo a modernidade.
O que maior impacto teria, pela sua dimensao e simbologia, seria a nova igreja
matriz, cujo complicado processo que conduziria a sua edificagdo, a nascente da
linha férrea, havia comecado ja nos finais de oitocentos®. Ao concurso da Junta
de Pardquia acorreram os arquitetos José Marques da Silva e Arnaldo Redondo de
Adaes Bermudes®, acabando o procedimento por ser anulado, envolto em fama
de ilegalidade e com protestos de Marques da Silva®*. Contudo, o projeto de Adaes
Bermudes acabaria por ser oferecido por Henrique Brandao, vogal da Junta de
Paroquia e um dos proprietarios da Fabrica de Conservas, e as obras podiam
finalmente comegar, embora sé terminassem por volta de 1933. O concurso original
deixava a responsabilidade do arquiteto «o estilo e gosto do projeto»®*’.

8L Cf. CASTRO, 2005: 120. E o primeiro Cédigo de Posturas cuja publicagio conhecemos, havendo no entanto indi-
cio que a Camara Municipal haveria adotado, provisoriamente, o Codigo de Posturas vigente sob a administracdo da
Camara da Feira (cf. LOPES, 1998: 76).

82 Cf. CASTRO, 2005: 120. Sobre os instrumentos que permitem ao poder municipal exercer o seu controlo sobre o
edificado vd. FERNANDES, 2002: 192-209.

8 Desconhecemos a sua formagaio.

# De acordo com BELEM & RAMALHO, 2009. A fotobiografia mais recente (ALFARO, 2016) levanta a hipdtese de
o mesmo individuo se tratar de Eurico Pouzada, o ja referido vereador do parecer de 1908.

% Vd. CASTRO, 2011.

8% Cf. ANACLETO, 1997: 511.

% Bem como o condutor de obras publicas Anténio Eduardo Arouca e o desenhador Hermdgenes Julio dos Reis,
trabalhando em parceria (cf. ANACLETO, 1997: 514).

8 Cf. ANACLETO, 1997: 514-515.

% Cf. DIAS, 1981: 323.
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A nova igreja, embora filiada num ecletismo tardio®™, anuncia ja uma vira-
gem para a modernidade, aparentada com o «[...] modelo progressista, pratico,
objetivo [...]»"!, que Ventura Terra, outro recém-chegado de Paris, praticava
em Lisboa e que Marques da Silva trazia para o Porto. Em Espinho, encontramos
sinais desta renova¢do nas casas mandadas construir na viragem do século pelos
proprietarios da Fabrica de Conservas na Rua 8°2. Contudo, com a necessidade de
novos edificios para habitacdo, permanente e sazonal, bem como para o comércio,
¢ dada a primazia a outras tipologias, tais como os edificios unifamiliares de
menores dimensdes. Implantados a face da rua e, em muitos casos, construidos em
associagao, podiam destinar-se ao rendimento®. As restantes tipologias derivavam,
uma vez mais, da necessidade de valorizar o terreno, destacando-se os edificios
plurifamiliares e os edificios multifuncionais, albergando uma ou mais habitagoes
e comércio. A planta de habitagao mais frequente desenvolve-se ao longo de um
sO andar, em muitos casos sobrelevado, e é construida nas zonas centrais da vila®.
As habitagdes desenvolvidas em altura, proxima das plantas recorrentes no Porto,
sao excecionais, embora estejam documentadas, tal como no caso do requerimento
de Antdnio Dias Ferreira, para a Rua 19, em 1916*.

No novo século, os programas de habitacao unifamiliar com algum aparato
e dimensdo encontrardo expressio principal nos edificios com caracteristicas
associaveis a vilegiatura. Tirando grande partido do logradouro para a implantagao
da habita¢do ou para a sua organiza¢do planimétrica, estes programas ocupam lotes
de grandes dimensodes e sdo construidos em zonas mais afastadas do centro e com
caracteristicas, a época, mais rurais. A titulo de exemplo, encontramos programas
mais eruditos, como as habitagdes de Manoel Rodrigues Pereira e de Augusto
Constante, dataveis de 1912%, ou a habita¢do de Antdnio Ferreira da Costa, de 1913%,
com um programa mais associdvel a construgdo corrente que marca indelevelmente
as arquiteturas em Espinho ao longo da primeira metade do século.

* Que, a semelhan¢a do que acontecia no século anterior, ndo conheceria grandes adeptos em Espinho. Contudo,
em 1905, a Praca de Touros utilizava um timido e «obrigatdrio» neodrabe. O projeto era do Eng.° Casimiro Jerénimo
de Faria, que ja havia construido a Praga da Alegria, no Porto (cf. RIBEIRO, 2001: 55-56). O edificio seria demolido
em 1931 (AME — Processos de obras particulares, 1931, doc. 3).

! Cf. ALMEIDA & FERNANDES, 1986: 74.

%2 AME — Processos de obras particulares: 1909, doc. 41.

 Veja-se as casas mandadas construir por Joaquim Ferreira de Oliveira e Souza, em 1910, na Rua 62. O proprietario
construira ja, na mesma rua, em 1902, uma habitagao familiar de grandes dimensdes.

¢ Cf. BARREIRA, 2013: 45.

% AME — Processos de obras particulares: 1916, doc. 37.

% AME — Processos de obras particulares: 1913, doc. 143.

%7 AME — Processos de obras particulares: 1913, doc. 46, 69.
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A plastica decorativa nao difere em grande medida dos seus antecessores
oitocentistas. Assim, mantém-se as pilastras e a cornija, em cantaria ou, mais fre-
quentemente, modeladas nas massas, e a ornamentac¢ao das molduras dos vaos, bem
como os elementos em serralharia artistica, nas guardas de janelas, sacadas e ban-
deiras de portas. A estes elementos, cuja complexidade de materiais variava com a
condi¢do do edificio, juntam-se os revestimentos azulejares, com diversos proces-
sos de fabrico, e outros elementos ceramicos como as estatuas e pinhas nos cunhais
e acrotérios®™ ou os balatstres ceramicos nas platibandas. Por vezes, eram também
executadas aplicacbes em massas, formando tabuletas e cartelas nas platibandas
cegas. A plastica decorativa assentava assim numa adi¢ao de elementos, demons-
trando um gosto pela ornamentacio da arquitetura que se manterd ao longo do
periodo em estudo, sofrendo mutagdes com a chegada das novas linguagens.

Ja antes de 1910 uma renovagdo de um estabelecimento comercial no dngulo
das ruas 8 e 19 assinalava a chegada da Arte Nova a Espinho, através do movimen-
tado tratamento dos revestimentos e do desenho dos vaos e da serralharia artistica,
formando um interessante conjunto, possivelmente inspirado em ilustra¢des estran-
geiras e que conhecemos apenas através de fotografias®. Contudo, e embora com
um comego promissor, a Arte Nova ndo marcaria Espinho de uma forma muito
diferente da que acontecia no resto do pais, desprovida da carga ideolégica e revo-
lucionaria que corporizava noutros paises. Assim, ao longo da segunda década do
século podemos encontrar sinais da sua aplicagdo na azulejaria, no desenho da mol-
dura dos vaos, na serralharia artistica e na carpintaria, bem como na conjugagao
de diversos materiais, como a cantaria lavrada, o cimento ou os metais. Um exem-
plo de uma aplicagao estruturada é a plastica decorativa da ja referida habitagao de
Antonio Ferreira da Costa, de 1913, que combina os diversos elementos e técni-
cas de forma mais consistente e relacionavel com as suas funcdes e caracteristicas.

Os estabelecimentos de banhos, proprios de uma estancia balnear, surgem
em 1890, contudo, até 1915, seriam sobretudo edificios de pequena dimensio
resultantes da iniciativa privada, muitas vezes de banheiros'”. Seria justamente no
Balnedrio da Rua 8, mandado construir por Francisco Maria Simédes, em 1915, que
encontramos um exemplar mais consistente dentro do espirito da Arte Nova para
além das mais frequentes experiéncias epidérmicas. As plantas, sem assinatura, sio
atribuidas a Francisco da Silva Rocha'®.

% Sobre a presenga da cerdmica ornamental em Espinho, vd. CASTRO, 2009.
* Cf. BARREIRA, 2013: 53.

190 Cf. CASTRO, 2009: 13.

101 Cf. CASTRO, 2009: 13-14.

192 Cf. BARREIRA, 2013: 54. Vd. FERNANDES, 1999.
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A recegdo da novidade faz-se, ao longo destes anos, como posteriormente, pela
renovacdo pontual do edificado e pela criacdo de devantures nos estabelecimentos
comerciais, como no caso da Padaria Ferreira, em 1915'”, que combina uma ele-
gante moldura neogdtica com os azulejos de Licinio Pinto, evidenciando o universo
vegetalista e feérico conotado com a Arte Nova.

Embora seja claro o papel da Arte Nova para a renovagdo do formuldrio
decorativo, ndo concordamos com a opinido de Maria Jodo Fernandes ao referir-se
a Espinho como «[...] um dos mais valiosos nucleos de arquitetura Arte Nova, de
que se tem conhecimento no nosso pais [...]»'*. Consideramos antes que os seus
elementos integraram e contribuiram para o referido processo de renovagdo sem, no
entanto, abandonarem as tradicionais solugdes epidérmicas na maioria dos casos.

Dos novos equipamentos construidos até 1918 destacam-se o Grande Hotel
de Espinho'®, de 1909, raro edificio de trés pisos'* e extensa fachada localizado
na Rua 19, resultando de uma reconstrugido, que perpetuava as arcadas do
Hotel Braganca e de outros edificios da mesma rua. Em 1905 é ainda construida
uma Pracga de Touros, afastada do centro da vila, no quarteirdo atualmente ocupado
pela antiga Creche da Fosforeira. O projeto, que utilizava o «obrigatdério» neodrabe,
era do Engenheiro Casimiro Jerénimo de Faria, que ja havia construido a Praga da

107 QO edificio seria demolido em 19311%,

Alegria, no Porto

Associada ao progresso e sem preconceitos relacionados com a adogdo
dos novos materiais, a induastria poderia ter sido um importante terreno para a
moderniza¢do do edificado espinhense, no entanto, a realidade foi um pouco
diferente e mais proxima daquilo que viramos em relagéo a habitac¢do. Foi ja referida
aimportancia da Fabrica de Conservas Brandao, Gomes & C.%, fundada em 1894. Em
1900, a empresa havia construido o novo edificio, que, em 1910, impressionava pelas
suas dimensoes e «[...] magnificas condi¢des higiénicas, solidez e seguranca [...]»'®.
A empresa possuia ainda tipografia e litografia préprias, onde era produzido o
material publicitario que se destacava pela sua qualidade e sofisticagao.

No entanto, a maioria da industria espinhense funcionava, em 1910, em
instalagdes precarias contiguas a habitacdo dos seus proprietarios. A maioria das
instalacdes era formada pela adicdo sucessiva de corpos, ditada pelas necessidades

1% AME — Processos de obras particulares: 1915, doc. 3.

1 FERNANDES, 1999: 93.

1% AME — Processos de obras particulares: 1910, doc. 12. O processo nao permite precisar a pré-existéncia mas
indica tratar-se de uma reconstrucéo.

1% Note-se que nos referimos apenas aos pisos que ndo resultam do aproveitamento do vao do telhado.

197 Cf. RIBEIRO, 2001: 55-56.

1% AME — Processos de obras particulares: 1931, doc. 3.

1 BARREIRA, 2013: 104.
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de expansio e pela aquisicido de terrenos. Foi o caso da Fabrica de Papel de Pedro
da Silva Godinho, que, entre 1913 e 1921, expandia as suas instalagdes, que seriam
adquiridas em 1926 pela Companhia Fosforeira Portuguesa.

Somente em 1935, com a renovagao da Fabrica Progresso de Manoel Francisco
da Silva, as tendéncias modernistas comegariam a marcar presen¢a na arquitetura
industrial. No entanto, uma observagio cuidada do edificio, marcado pela sua
platibanda recortada e pela ornamentagdo Artes Déco, que publicita os objetos
produzidos, permite perceber que este era constituido por diversos corpos, que
haviam sido construidos e agregados desde 1917, altura em que Manoel Francisco
da Silva mandara construir uma serralharia mecénica e depdsito de materiais
contiguos a uma casa de habitacdo, que ainda era percetivel na nova fachada.
Porém, ja desde a primeira construgdo que o proprietario procuraria expandir as
instalagdes, conseguindo que a Camara Municipal interrompesse o prolongamento
da Rua 10. Tal como se apresenta com esta renovagao, o edificio impressionava pelas
suas dimensdes, elevando-se a uma altura de trés andares e podendo apresentar
cobertura em terraco, o que implicaria uma utilizagdo de novos materiais. Em 1917
surge a primeira fabrica relacionada com a construgao, as quais seguiriam percursos
semelhantes as restantes industrias, como a Constructora de Espinho, de José
Gomes da Silva Mateiro, que fora criada em 1920 e seria sucessivamente aumentada
até 1924.

CONSID]?RA(;()ES FINAIS: ESPINHO VISTO DA CASA DE
JOSE EMIDIO DE SOUZA CARDOSO

No n.° 66 da atual Avenida 8, entdo designada por Avenida de Serpa Pinto,
a poente da linha do caminho de ferro, poderiamos encontrar a casa da familia
Souza-Cardoso, de frente estreita, destacando-se pela sua elevada cércea e figurando
claramente nas fotografias que representam a zona norte da vila'’. Contando com
trés pisos, o ultimo dos quais ja ao nivel das aguas-furtadas, o edificio de habita-
¢do unifamiliar desenvolvia-se em altura de acordo com uma solu¢ao que, de
acordo com a documentagao fotografica, era comum no século XIX, tendo, porém,
sido menos frequente no século seguinte, como vimos. As suas caracteristicas per-
mitir-lhe-iam usufruir de uma ampla vista para o areal, a poente, e para a vila em
expansao, para nascente.

A sua localizagdo, no quarteirao compreendido entre a Rua 17 e a Rua 13, nas
proximidades da estagdo, era absolutamente privilegiada, ficando a poucos metros
da «drea de recegao» e dos principais centros da sociabilidade espinhense de entéo,

" Em ALFARO, 2016, a casa é claramente visivel na fotografia nimero 16, sendo o tltimo edificio, voltado para a
Estacdo, no alinhamento do Café Chinez e do Casino.
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como a Assembleia ou o Café Chinez. Caminhando para sul, Amadeo poderia

11 na continuidade do

encontrar, a partir de 1907, o novo Cinematografo Avenida
Hotel Braganca. Com a passagem para o século XX, a multidao que deambulava pelo
«Chiado» comega a juntar-se na Avenida 8, na esplanada do Café Chinez, dando
origem ao que, em meados do século, com a construgdo do Palacio Hotel, se deno-
minaria de «picadeiro»''?. Seria, ironicamente, a sua excelente localizagdo a ditar a
sua demolicdo, com a constru¢do de novos complexos hoteleiros a partir da década
de 70.

Entre 1887 e 1918, Espinho conhece um periodo de enormes transfor-
magoes, passando de uma praia subsidiaria da Vila da Feira para uma vila e
concelho independentes. Amadeo conhecera, certamente, o velho aglomerado irre-
gular que seria destruido pelas invasdes do mar ao longo da primeira década do
século. Paralelamente, testemunhava também as alteracdes resultantes da vontade
dos espinhenses, com a expansdo para nascente e a consolidagao do tragado regular
ditado pela Planta de 1900.

Em meados do século, Espinho via concretizada a modernizagio dos seus
equipamentos, com a criagdo de uma «area de lazer» a poente da linha, uma area de
habitagdo e de servicos, a nascente, e uma zona industrial a sul'’®. Amadeo faleceria
antes de todas estas transformacdes, que ditariam o fim dos espagos de sociabilidade
que conhecera e frequentara. Contudo, seria justamente durante o seu periodo de vida,
como vimos, que a nova vila encontraria a diregdo do seu futuro desenvolvimento.

FONTES

Nota: A documentagido foi consultada no Arquivo Municipal de Espinho (AME) previamente ao
processo de reorganizagio dos fundos que tem vindo a decorrer, pelo que referenciamos as
espécies tal como estavam identificadas & data da consulta.

Arquivo Municipal de Espinho

AME — Livro de Actas das Sessoes da Camara, n.° 3, Sessao de 28 de novembro de 1908, fl. 107.
AME — Processos de obras particulares: 1909, doc. 41.

AME — Processos de obras particulares: 1910, doc. 12.

AME — Processos de obras particulares: 1910, doc. 18.

AME — Processos de obras particulares: 1913, doc. 46, 69.

AME — Processos de obras particulares: 1913, doc. 143.

AME — Processos de obras particulares: 1915, doc. 3.

AME — Processos de obras particulares: 1916, doc. 37.

AME — Processos de obras particulares: 1931, doc. 3.

111 Sobre os cinematdgrafos veja-se RIBEIRO, 2001.
112 Cf. BARREIRA, 2013: 38.
113 Cf. BARREIRA, 2013: 115-123.
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HERMEN ANGLADA-CAMARASA
(11.09.1871-17.07.1959)

FRANCESC FONTBONA®

Hermen Anglada-Camarasa é o pintor cataldo de cavalete mais universal apa-
recido depois de Maria Fortuny e antes de Joan Mir6. Nenhum outro artista catalao
do seu tempo teve, nem de longe, uma presenga viva como a sua no panorama inter-
nacional da Arte.

Nascido em Barcelona, em 11 de setembro de 1871, filho de um pintor-deco-
rador de carruagens, falecido quando o futuro artista apenas tinha sete anos. O seu
lar estava em constante discussdo entre aqueles que queriam impedir que o menino
seguisse uma incipiente vocagao pictdrica e os que a alentavam.

Foi aluno de Josep Planella e de Tomas Moragas, um pintor relacionado com a
sua familia — que também foi professor de Santiago Rusifiol —, que lhe incutiu o
gosto pelo orientalismo, que sempre de forma mais ou menos evidente sera repre-
sentado na pintura angladiana.

Nos primeiros tempos, recebeu a influéncia de outro mestre pintor, Modest
Urgell, ndo tanto pelos temas e técnica, mas pela autoridade que lhe foi reconhecida
no campo da pintura.

*Membro do Institut d’Estudis Catalans i de la Reial Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi.
francesc@francescfontbona.cat.
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Entretanto, relacionou-se com o magnata do Romantismo cataldo, Victor
Balaguer, escritor e politico, que enriqueceu o seu Museu, recentemente fundado
em Vilanova i la Geltrt, com um importante dleo de Anglada (Paisagem com
ponte, 1890").

Expos em varias ocasides, destacando-se a Exposi¢do Universal de Barcelona,
de 1888, na qual mostrou um estudo da Natureza. A sua vontade de escapar da
incompreensdo familiar, especialmente a de sua mae, forgaram-no a retirar-se com
frequéncia para a floresta, especialmente a de Arbucies, numa aldeia perto da serra
de Montseny. Ali pintou, de 1892 até principios de 1894, instalado na pequena
propriedade de uns parentes do seu amigo, o jornalista Pere ]. Llort. Realizou ali
numerosos 6leos de tema montanhoso (Paisagem com pedras*), que mostrou na
sua primeira exposi¢do individual, na Sala Parés, em Barcelona, em maio de 1894.
Esta exposi¢ao ndo teve repercussdo, pois coincidiu com a do famoso Garrote vil,
de Ramon Casas, considerado na data um fendmeno de massas extraordinaria-
mente famoso.

Em 1894 partiu para Paris, com a ajuda econdmica do seu cunhado, o industrial
Josep Rocamora, e o apoio de Llort. Nesta cidade frequenta a Academia Julian,
como discipulo de Jean-Paul Laurens e de Benjamin-Constant e onde forjara a sua
personalidade e a sua carreira. Depois de passar momentos de grande dureza e de
privacdes, volta temporariamente para a Catalunha no outono de 1895. Depois de
nova estada em Paris, entre 1897-1898, onde comecou a participar em exposigoes,
acabou por se instalar ali definitivamente nos principios de 1899.

Aluno da Academia Julian, onde se formaram os Nabis, Anglada inicia uma
relagdo estreita com pessoas do circulo dos grandes pintores modernos, como Lily
Grénier, pessoa importante junto de Toulouse-Lautrec, ou de Thérése Fontaine,
modelo que também o era de Auguste Rodin.

Em breve, um dos seus primeiros colecionadores sera o compositor René
de Castéra, junto do qual Anglada se relacionou com um circulo muito seleto de
artistas e de aristocratas franceses. Todavia, na sua relagdo artistica com o nucleo
da arte moderna francesa, Anglada sempre mostrou uma especial independéncia
e, por isso, ndo é estranho que um dos pintores mais admirados pelo cataldo fosse
Antonio Mancini.

Trabalhou na Academia Colarossi, orientado pelo interessante e hoje pouco
divulgado pintor René Prinet, criador de ambientes mas também um expoente,
com frequéncia, de um peculiar romantismo urbano, na companhia do jovem
pintor peruano Carlos Baca-Flor — instalado na capital de Franca desde 1890 —,

" ANGLADA-CAMARASA — Paisagem com ponte (1890). Vilanova i la Geltru, Biblioteca-Museu Victor Balaguer.
2 ANGLADA-CAMARASA — Paisagem com pedras (1894). La Havana, Museu de Belas-Artes.
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admirador de Mancini, famoso colorista, com quem descobriu a plasticidade dos
espetaculos e dos cafés do Paris noturno como tema entdo preferente da sua obra.
Traduzia-os com um critério proximo da estética dos Nabis — formados como ele na
Academia Julian —, primando pela luz e por uma cor suave, difusa e irisada, muito
acima do traco e da forma (Mulher de noite, em Paris)’, uma pessoal contribui¢ao
para o pos-Impressionismo internacional.

Anglada comegou, a terminar o século, uma carreira internacional fulgurante.
Teve uma presenga no Paris da Belle Epoque extraordinariamente notada. A sua
figura era famosa até para o homem de rua, e as suas visdes do Paris noturno e
lascivo, traduzidas com um estilo pictérico muito pessoal, fizeram-se muito famosas.
Isto aconteceu entre 1899 e 1900.

Uma nova exposi¢do individual em Barcelona — de novo na Sala Parés — na
primavera de 1900, foi muito importante para Anglada, para o Modernismo catalao
e para a renovagao pictdrica em geral. Teve, por fim, grande sucesso na sua terra e
a exposicdo representou um grande impacto, uma inje¢do de modernidade na arte
catala. O pintor e escritor modernista Santiago Rusifiol comprou-lhe duas pequenas
pinturas* e o jovem Pablo Picasso, entdo ainda residente em Barcelona e depois
peca chave da avant-garde artistica internacional, deu o seu aval definitivo para
posicdes artisticas inovadoras precisamente depois de ver esta singular exposi¢ao
barcelonense de Anglada.

Em 1900 e 1901, em Barcelona, Anglada escreveu dois manifestos que mostram
a sua inquietude cultural. O primeiro, com o titulo La honradesa en lart pictoric
(em cataldo), é uma defesa da arte pela arte e foi publicado na revista «Joventut»,
em colaboracdo com o pintor e critico Sebastia Junyent, protetor do jovem Picasso.
O segundo, com o titulo ;A impotencia! (em espanhol), é uma reivindicacdo do
Modernismo perante os comentdrios depreciativos de Miguel de Unamuno,
publicado no diario «Las Noticias», em colabora¢ao com o escritor E Pujula i Valles.

Note-se, entretanto, que em Barcelona Anglada ja sé estava de passagem. O seu
destino era Paris, onde tinha relagdes privilegiadas com os artistas cataldes Maria
Pidelaserra, Pere Ysern, Eveli Torent e Manolo Hugué. Com os dois primeiros,
pintava cenas nos arrabaldes, e o escultor Manolo constatou, ao chegar a capital de
Franc¢a em fevereiro de 1901, que Anglada era ja uma grande celebridade, inclusive a
nivel de rua.

3 ANGLADA-CAMARASA — Mulher de noite, em Paris (1898). Oviedo, Museu de Belas-Artes das Astdrias, Fundo
Masaveu.
* Sitges, Museu del Cau Ferrat.
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Sdo desta época pinturas como Casino de Paris®, Jardin de Paris, A droga’,
Opals®, Champs Elysées’, Le paon blanc" e Ver luisant".

Anglada abordou alguns temas ciganos, tratados mais que como «pintores-
quismo», com um potente expressionismo, nomeadamente a Danga espanhola'?
e a Démarche gitane'. Sao raras as obras, de explicito erotismo, pertencentes a
este periodo.

Pintou também temas prosaicos ou quotidianos (Cavalo e galo'), sempre com
grande vigor e superando o mero naturalismo, dando inicio a uma imparavel carreira
internacional. Entre 1901 e 1904 Anglada participou em exposi¢des em Paris, Berlim,
Bruxelas, Gant, Londres, Veneza (V Bienal), Munique (Secession), Dresden e Viena
(Secession), entre outras cidades.

Anglada também praticou a litografia, aprendendo a arte pela mao de Albert
Belleroche, grande especialista, o qual fez um excelente retrato do pintor catalao.

Um dos grandes colecionadores de arte contemporanea de entio, o russo Ivan
Morosov adquiriu, em Paris, pinturas de Anglada. Serge Diaghilev, outro grande
personagem russo do mundo da cultura, também simpatizou bastante com a arte do
pintor catalao.

Em 1904 uma estada de Anglada na regido francesa da Bretanha vai reacender
momentaneamente a sua antiga tendéncia para o paisagismo. Mas é a partir
de uma breve viagem de verdo a Valencia, no mesmo ano, que se produz uma
novidade importante na sua obra: Anglada vai sintetizar na sua arte influéncias
do decorativismo do folclore valenciano, apaixonando-se pelo cromatismo da
indumentdria tipica da regido, que coleciona e comega a tratar esta tematica mais
como explosao de cor que como anedotismo folclorico (Jeunes filles d’Alcire', Jovens
de Borriana'® e Camponeses de Gandia'’), sem deixar os temas ciganos (O tango da

> ANGLADA-CAMARASA — Casino de Paris (1900). Barcelona, col. particular.

¢ ANGLADA-CAMARASA — Jardim de Paris (1900). Madrid, col. S. Duran.

7 ANGLADA-CAMARASA — A Droga (c. 1901-1903). Barcelona, col. J. M. Cata.

¢ ANGLADA-CAMARASA — Opals (c. 1904). Buenos Aires, Museu Nacional de Belas-Artes.

2 ANGLADA-CAMARASA — Champs Elysées (1904). Barcelona, Museu da Abadia de Montserrat.

1 ANGLADA-CAMARASA — Le paon blanc (1904). Madrid, col. C. Thyssen-Bornemisza.

" ANGLADA-CAMARASA — Ver luisant (1904). Estocolmo, The Thiel Gallery.

2 ANGLADA-CAMARASA — Danga espanhola (1901). Sao Petersburgo, Hermitage.

13 ANGLADA-CAMARASA — Démarche gitane (1902). Madrid, Museu Nacional Centro de Arte Rainha Sofia.
" ANGLADA-CAMARASA — Cavalo e galo (1904). Veneza, Galeria de Arte Moderna.

> ANGLADA-CAMARASA — Jeunes filles d'Alcire (1906). Castres, Museu Goya.

' ANGLADA-CAMARASA — Jovens de Borriana (1908). Nova Iorque, The Hispanic Society of America.

7 ANGLADA-CAMARASA — Camponeses de Gandia (1909). Oviedo, Museu de Belas-Artes das Asturias, Fundo
Masaveu.
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coroa'®). Algumas destas obras foram realizadas em tamanho grande, como o citado
Tango, ou a imensa Valencia', esta com 6 x 6 metros aproximadamente.

A referida estadia de verao em Valencia, onde entrou em contacto com o
musico Eduardo Lopez-Chavarri, serviu para canalizar pictoricamente a sua paixao
para um decorativismo mais intenso.

Como retratista, Anglada concebeu 6leos excelentes, como A gata rosa®, ou
outros nos quais a figura representada mais do que protagonizar o quadro, integra-se
numa complexa composi¢ao que pode chegar a ser refinadamente luxuriosa (Sonia
de Klamery jogada®').

Desta mesma época, surge uma série de grandes figuras verticais rutilantes
(Sevillana®), entre as quais, pela sua expressividade perturbadora e pela sua crispada
conten¢do cromdtica de uma acusada modernidade, é obrigatorio citar Sibila®.

Por outro lado, apesar da intensidade da sua atividade como pintor, Anglada
desenvolveu também uma intensa tarefa docente. Entre os seus alunos em Paris
destacam-se a hispano-francesa Maria Blanchard, o inglés Charles Ginner ou o
portugués Amadeo de Souza Cardoso, todos trés futuras primeiras figuras da arte
contemporanea nos respetivos paises de origem.

Até 1914, a presenca de Anglada em exposi¢Oes internacionais foi constante:
Munique, Veneza (VI, VII e XI Bienais), Paris (Salon National dAutomne et des
Orientalistes), Barcelona, Berlim, Bruxelas, Londres, Zurique, Buenos Aires (Grande
Prémio em 1910), Roma (Grande Prémio em 1911), Praga e Moscovo.

O prestigio que Anglada granjeou naqueles anos na Europa é evidente. Em 1911,
o juri da grande Exposi¢ao Internacional de Belas-Artes de Roma concedeu-lhe o
primeiro prémio, que teve de compartilhar — apesar de tudo, ja que ele tinha sido
o artista mais votado pelo juri —, com Gustav Klimt, o seu admirado Mancini, o
dinamarqués Wilhelm Hammershoi, o sueco Anders Zorn, o seu grande amigo
Ignacio Zuloaga e com o escultor dalmata Ivan Mestrovic, que produziu um excelente
busto do pintor catalao. Consolidava-se, assim, a extraordinaria internacionalizagdo
da figura de Anglada.

'8 ANGLADA-CAMARASA — O tango da coroa (1910). Palma de Maiorca, Fundagdo La Caixa.

1Y ANGLADA-CAMARASA — Valencia (c. 1910). Palma de Maiorca, Fundagdo La Caixa.

2 ANGLADA-CAMARASA — A gata rosa (c. 1911). Conservado até data recente no The Toledo Museum of Art,
Ohio.

2 ANGLADA-CAMARASA — Sonia de Klamery jogado (c. 1913). Madrid, Museu Nacional Centro de Arte
Rainha Sofia.

2 ANGLADA-CAMARASA — Sevilhana (c. 1911-1912). Buenos Aires, Museu Nacional de Belas-Artes.

% ANGLADA-CAMARASA — Sibila (c. 1913). Palma de Maiorca, Fundac¢éo La Caixa.
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Os quase vinte anos de permanéncia em Paris sdio uma contribuicao pessoal
para o pds-impressionismo mais audaz, com certas derivagdes expressionistas e uma
utilizagdo muito pessoal da plasticidade de temas populares ciganos, valencianos e
também catalaes e aragoneses.

Em 1914, pouco antes de eclodir a Primeira Guerra Mundial, regressou de
Franga, recuperou a nacionalidade espanhola — pois tinha adquirido a francesa —,
e instalou-se en Maiorca, ilha pela qual ja tinha viajado em mais de uma ocasido,
induzido pelo arquiteto Antoni Gaudi. Ali fixa residéncia, no Port de Pollen¢a, com
uma paradisiaca vista do mar.

Anglada virou-se ndo s6 para as paisagens da ilha de Maiorca, mas também
para os artistas autoctones mais interessantes, como o pintor Antoni Gelabert. A ilha
fez chegar um notavel grupo de alunos sul-americanos — os mexicanos Roberto
Montenegro e Jorge Enciso e varios argentinos como Tito Cittadini, Roberto
Ramaugé, Gregorio Lopez Naguil, Rodolfo Franco, Adan Diehl... — que fariam
parte do nicleo do que seria conhecido como a Escola Pollencina. Com ele também
estiveram o famoso escritor argentino Ricardo Giiiraldes e sua mulher Adelina del
Carril, de quem Anglada fez um complexo retrato.

Entre 1915 e 1919, privado pela guerra de continuar com as exposicdes
europeias, organizou quatro importantes exposi¢oes em Barcelona, Madrid, Buenos
Aires e Bilbao. A exposi¢do de Madrid, em 1916, teve lugar depois de uma peti¢ao
por escrito — que ainda hoje se conserva —, assinada por grandes nomes da
intelectualidade ativa na cidade (Galdés, Azorin, Maraion, Pérez de Ayala, os Baroja,
Benavente, Gémez de la Serna, Valle-Inclan, Unamuno, Ortega y Gasset, Martinez
Sierra...), talvez o maior nimero dos intelectuais da denominada «Geragdo de 98»,
incluindo ainda varios artistas plasticos e musicos.

Madrid descobriu entao o pintor, mas a exposi¢do foi muito discutida.
Mais tarde, foram a Argentina — onde tinha muitos discipulos — e o Pais Basco que
se interessaram por Anglada. Na grande exposi¢do de Bilbao, em 1919 — simbolo
de uma singular exposi¢ao oficial de arte —, o politico cataldao Francesc Cambo teve
um papel especial, obtendo a solidariedade dos intelectuais, entao hegemonicos, da
Scuola Romana del Pirineo.

Apesar de estar mais perto da orbita republicana, Anglada tinha uma boa
relagao com Cambo, lider da Liga Regionalista catala, que foi o seu advogado nos
trimites da recuperacdo da nacionalidade espanhola — como também, tempos
depois, foi advogado do bailarino Nijinsky no seu pleito contra Diaghilev —, e que
acabou por reunir uma boa cole¢do de pinturas de Anglada.

A sua residéncia em Maiorca propiciou uma nova tematica na sua pintura: a
paisagem luminosa da ilha, tratada sem o naturalismo das suas paisagens catalas
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de juventude, mas com o mesmo decorativismo exuberante patente na sua obra
parisiense (Ametllers en flor** e Els lledoners de Boquer™), e os temas submarinos,
verdadeiros poemas sinfoénicos de cor (Gruta no fundo do mar*), que pintava
depois de equipar um barco com um fundo de vidro que lhe permitia observar os
aspetos subaquaticos da costa. Nos anos trinta introduz um tema quase novo na sua
pintura: as flores.

Contudo, a sua obra na Europa de entre guerras foi superada pelas vanguardas,
movimento que abriu a porta a uma nova etapa em que encontrou os seus melhores
éxitos nos Estados Unidos — entdo dominados por gostos mais estaveis que os da
Europa —, onde foi reverenciado e expos constantemente.

O colecionismo foi parte importante do mundo de Anglada, ndo se limitando a
indumentdria popular hispanica mas também incluindo a oriental e a sul-americana,
a0 mesmo tempo que o seu gosto também se abria para a estampa japonesa e para o
movel do Extremo Oriente, sem duvida seguindo o caminho aberto ao Paris de fim
de século, entre outros, pelo promotor Samuel Bing. Algumas das pegas das colegoes
de Anglada influiram claramente nos motivos plasticos utilizados pelo artista em
diversas das suas exuberantes composi¢oes pictoricas.

Em 1925, o pintor relaciona-se com o ensaista inglés Stanley Hutchinson Harris,
que publica um artigo sobre ele, em 1926, na revista «The Studio» de Londres, e que
em 1929 editaria também na capital britanica uma ampla monografia sobre o pintor,
considerada o primeiro grande livro aparecido sobre o artista.

Foram os anos em que o pintor encontrou um novo mercado entusiasta, dantes
inesperado, nos paises anglo-saxoénicos, ndo s6 na Gra-Bretanha mas também nos
Estados Unidos, onde, apoiado pelo Carnegie Institute de Pittsburgh e pelos esfor¢os
do seu diretor Homer St. Gaudens e pela sua tenaz representante em Espanha
Margaret Palmer, organizou anualmente exposi¢des da sua obra, encaixadas nas
grandes coletivas itinerantes que esta entidade ou outra patrocinaram, entre 1924
e 1934, a Pittsburgh, Washington, New York, Chicago, Des Moines, Los Angeles,
Dallas, Filadélfia, San Diego, St. Louis, Boston, Cleveland, Providence, etc.

Nao ¢ de estranhar, portanto, que celebridades anglo-saxdnicas, como a atriz
e cantora de teatro, cinema e opereta Gertrude Lawrence, entao mitica, se fizessem
retratar por Anglada, que a0 mesmo tempo também retratava cataldes famosos,
como o violinista Francesc Costa, com quem manteria uma amizade duradoura.
E em todos estes anos, apesar de nunca para la ter viajado, a sua obra continuava a
ser exposta, reiteradamente, na Argentina.

2 ANGLADA-CAMARASA — Amettlers en flor (c. 1917). Barcelona, col. Camb6-Guardans.

% ANGLADA-CAMARASA — Els lledoners de Boquer (c. 1918). Barcelona, Museu Nacional de Arte da Catalunha.
2 ANGLADA-CAMARASA — Gruta no fundo do mar (c. 1927-1928). Oviedo, Museu de Belas-Artes das Asturias,
Fundo Masaveu.
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Novas apari¢gdes importantes tiveram lugar em Barcelona (Exposi¢do Inter-
nacional de 1929), Londres (1930, em paralelo com o aparecimento da monografia ja
citada sobre o pintor) e ainda Liverpool.

A Guerra Civil de 1936-1939 surpreendeu-o em Barcelona, quando tinha
patente uma exposic¢ao individual na galeria de arte La Pinacoteca. Maiorca cai nas
maos dos franquistas. Tendo em conta o prestigio do pintor, que por seu lado era
republicano e magao, a Generalitat da Catalunha permitiu que ele se instalasse no
Mosteiro de Montserrat, entao fechado ao culto e vazio de monges.

A peculiar orografia daquela montanha deu-lhe uma nova e fecunda tematica,
muito de acordo com o seu complexo decorativismo, e pintou uma extraordinaria
série de paisagens (Arbres vora el monestir de Montserrat, Jardim dos Monges”, que
constitui a sua ultima contribui¢do artistica plenamente pessoal. Nunca chegou
a plasmar o seu projeto, longo tempo acariciado, de realizar um 6leo de grandes
dimensodes, centrado nos desastres da guerra, durante a qual perdeu um filho, fruto
do seu casamento (1931) com a sua sobrinha-neta Beatriz Huelin Rocamora, terceira
das suas unides conhecidas.

Anglada residiu no Mosteiro até janeiro de 1939, quando as tropas de Franco
ja ocupavam a Catalunha. Passando para Franga, instalou-se em Pougues-les-Eaux,
cidade termal préxima de Nevers, entre 1940 e 1947. Durante este periodo, apesar
das limitagdes de toda a ordem em que vivia, ainda expds em Paris (1942, Galeria
Charpentier), Buenos Aires e Barcelona (1947). No exilio francés, retomou a
tematica anterior, ainda que as adversidades da Segunda Guerra Mundial e a sua ja
adiantada idade acabassem por o desligar definitivamente da linha mais viva da arte
internacional contemporénea.

A Guerra Civil e o exilio, durante o qual teve de suportar as consequéncias de
uma guerra de envergadura ainda superior, como as da Segunda Guerra Mundial,
afastaram Anglada da intensa vida social que tinha tido a muitos niveis em Paris e
depois no mundo inglés e americano.

Reintegrado no seu pais em 1947, residiu um tempo em Barcelona enquanto
se reconstruia a sua casa de Maiorca, que tinha sofrido as consequéncias da guerra.
Anglada pinta de novo a sua ilha de adogéo, realizando ainda algumas exposi¢oes
importantes em Barcelona (sobretudo as de 1948, 1952 e 1955), Palma de Maiorca,
Pittsburgh (1950), Buenos Aires (1955), e exp0s — pela primeira vez, ja que antes
sempre se tinha negado a participar em exposi¢des oficiais espanholas — na
Exposi¢ao Nacional de Belas-Artes de Madrid, em 1954 (fora de concurso), onde
até Franco o foi saudar, apesar do seu passado de exilado, sendo-lhe atribuidas

2 ANGLADA-CAMARASA — Arbres vora el monestir de Montserrat, Jardim dos Monges (1938 [?]). Paris, Consulado
de Espanha.
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varias honras oficiais (Grande Cruz de Afonso X o Sabio, Académico de Honra de
San Fernando, Prémio Juan March) pelo novo regime espanhol, que nele viu uma
boa oportunidade para disfarcar nos meios culturais a sua pouca credibilidade.

Apesar da sua senescéncia, algumas obras desta época ainda conservam um
notavel vigor (Estreito de Boquer depois da chuva®®), até que um acidente e a idade o
obrigaram a deixar os pincéis em 1953. Em 7 de julho de 1959 morreu na localidade
de Port de Pollenca.

Depois da sua morte, a casa de Port de Pollenca converteu-se, em 1967 e
durante uns anos, no Museu Anglada-Camarasa. Em 1988, a Fundagao La Caixa
comprou boa parte dos fundos deste museu e instalou uma nutrida colecio
Anglada-Camarasa, aberta ao publico, no antigo Grande Hotel de Palma de Maiorca,
edificio modernista do arquiteto catalio Doménech i Montaner.

Convém dizer que Hermen Anglada foi um pintor catalao atipico, de acordo
com muitos pontos de vista. Para comecar, sendo cataldo, pouco tempo viveu na
Catalunha. Diga-se mesmo que o tempo que aqui viveu foi normalmente fora de
Barcelona, na sua cidade natal, em especial a Vilanova i la Geltri e Arbucies, na
infancia e primeira juventude, e em Montserrat na sua maturidade.

Barcelona, portanto, ndo teve um especial papel no desenvolvimento vital e
profissional de Anglada-Camarasa. Normalmente, a sua carreira desenvolveu-se
longe, em Paris, desde os 23 aos 43 anos. Em Maiorca passou boa parte do resto da
sua vida, exceto os trés anos da Guerra Civil, passados na Catalunha, e os nove anos
seguintes, em que esteve exilado em Franga.

Outra grande diferenga entre Anglada e a maioria dos pintores cataldes impor-
tantes do seu tempo é que enquanto muitos pertenciam a orbita do catalanismo,
Anglada era mais relacionado com o republicanismo. O seu amigo de juventude Pere
J. Llort, redator de «La Publicidad» e confidente epistolar de Anglada na etapa escura
inicial do pintor em Paris, teve seguramente muito a ver com a adogdo por parte
do artista desta tendéncia, ndo se sabe se muito ou pouco intensa. Isso também o
destacava, porque entre uma coisa e mesmo outras, Anglada era visto na Catalunha
como uma figura admirada mas um pouco distante. Em definitivo, na Catalunha,
Anglada-Camarasa era um artista diferente.

Para fazermos uma ideia visivel da relagdo de Anglada com o seu pais de origem
s6 falta dizer que era um «barcelonés» que quando vinha a Barcelona, apesar de ai
ter familia, costumava hospedar-se num hotel.

Anglada-Camarasa constitui uma pagina propria da arte europeia do seu
tempo. Os seus quase 20 anos em Paris sdo uma contribuigdo pessoal para o

2 ANGLADA-CAMARASA — Estreito de Boquer depois da chuva (c. 1948-1950). Madrid, Real Academia de
San Fernando.
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pos-impressionismo mais audaz e uma utilizagdo muito criativa da plasticidade de
temas folcloricos ciganos, valencianos e, em menor grau, também catalaes (Vendedor
de galos®) e aragoneses, numa simbiose popularismo-modernidade muito na linha
entdo seguida pelos artistas russos mais inquietos, com varios dos quais Anglada teve
fecundos contactos, como Wassily Kandinsky, Serge Diaghilev e Maxim Gorky, que
admiravam a sua obra, ou com Vserold Meyerhold, que em 1912 montou uma obra
cénica, em Sao Petersburgo, baseada no 6leo de grandes dimensdes Los enamorados
de Jaca®, sem que o pintor tivesse conhecimento, até meses mais tarde, quando por
fim os dois criadores entraram em contacto pessoal em Paris.

O Anglada de Paris, fascinado por certas manifestagoes vibrantes da arte
popular, que ele via como fontes de inspiragdo genuinas, comegou a colecionar a
indumentaria folcldrica, especialmente a valenciana. A utilizagdo do folclore nao
como fator pitoresco, mas como despertador da criatividade, tendo por base a pureza
e o contraste das cores e a originalidade auténtica das formas, é um processo criativo
que era seguido também por parte importante dos criadores da modernidade russa,
com a qual Anglada relacionava especialmente, 0 mesmo sucedendo com os jovens
artistas catalaes protegidos por Anglada em Paris, como o pintor Miquel Viladrich
ou o escultor Julio Antonio.

Por outro lado, os musicos, catalies como ele, como Isaac Albéniz e Enric
Granados, também foram inspirados pelo folclore hispanico. Granados compunha
com frequéncia as suas obras para canto sobre letras de um antigo colega de escola
de Anglada, Fernando Periquet. Precisamente obras de Granados, cantadas pela sua
discipula Conxita Badia, acompanhada ao piano pelo mesmo compositor, foram
interpretadas na abertura da magna exposicdo Anglada-Camarasa no Palacio das
Belas-Artes de Barcelona, na primavera de 1915.

A musica sempre esteve presente na vida de Anglada, de maneira direta ou indi-
reta. Quando adquiriu umas terras por volta de 1930, em Maiorca, perto de Pollenga,
comprou-as a Miquel Capllonch, extraordinario pianista e excelente compositor, for-
mado em Berlim, que viveu cerca de 30 anos na Alemanha, onde foi amigo de Clara
Wieck, a vitiva de Robert Schumann, e de Anton Rubinstein, ao mesmo tempo que foi
também maestro de outro musico homénimo, o pianista Arthur Rubinstein.

O manifesto culto de Anglada-Camarasa pelos valores do decorativismo
mais extremado — para ele, o adjetivo decorativo longe de ser desagradavel era
enriquecedor — traduzia-se, depois da sua instalacio em Maiorca, numa postura
independente e orgulhosamente isolada, que vai suprir a perda do seu protagonismo

» ANGLADA-CAMARASA — Vendedor de galos (1904). Oviedo, Museu de Belas-Artes das Astuarias, Fundo Masaveu.
* ANGLADA-CAMARASA — Los enamorados de Jaca (c. 1910). Barcelona, Diputacio.
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em Paris, que sofreu apds a guerra, com uma veneragdo marcada pelo seu trabalho e
sua figura entdo gerada nos Estados Unidos.

A figura de Anglada ¢ refrataria a qualquer tentativa de dar a sua pintura filiagdo
nacional. Sempre individual, a sua obra, de espirito orientalizante, deve muito ao
ambiente do Paris pds-impressionista, mas é enriquecida constantemente pelas
contribui¢des pessoais que, somadas, ddo como resultado uma arte «tdo belamente
enfebrecida antes de morrer», como disse maliciosamente Eugeni d'Ors em 1915,
que Anglada no entanto continuaria criando e enriquecendo até ao fim, alheio ja aos
vaivéns das modas.

Comentarios e reprodugdes da sua obra apareceram nas paginas da imprensa
artistica de muitos paises, patrocinadas por criticos de arte internacionais, como
Elie Faure, Vittorio Pica, Hans Rosenhagen ou Louis Vauxcelles. Bem poucos pin-
tores mundiais tiveram uma difusio tao intensa e conhecida como a que conseguiu
Anglada-Camarasa. Isso deu ocasido a que aparecessem artistas de todos os qua-
drantes que acusaram a influéncia do pintor catalao. Entre eles, um dos futuros
grandes revolucionarios da pintura de avant-garde, Wassily Kandinsky, a quem a cri-
tica detetou o influxo d’Anglada ja em 1902, que na realidade teve na sua juventude
momentos de influéncia confessada de Anglada, e ndo s6 na Alemanha, mas mesmo
na Bienal de Veneza.
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AMADEO EXPOSTO 100 ANOS DEPOIS

RAQUEL HENRIQUES DA SILVA*

NOTA PREVIA

A passagem a texto da conferéncia proferida no Congresso Internacional
Amadeo de Souza Cardoso, organizado pela Faculdade de Letras da Universidade
do Porto no Museu Nacional de Soares dos Reis, utiliza o artigo Celebrar Amadeo,
que publiquei no catalogo da exposi¢ao Amadeo de Souza-Cardoso 2016-1916, de
que fui co-comissaria com Marta Soares.

INTROITO

[...] Paris-New York 1908-1968 (1977) manifesta um interesse precoce pela
historia das exposigoes, antes da emergéncia de um grande niimero de publicagoes
académicas dedicadas a este assunto. Mostra que a histéria da arte ndo pode
ser separada da histéria das exposigoes, acontecendo o mesmo com a historia
das instituigoes. Assim, o estudo de exposicoes ndo é um acto isolado mas um
elemento de uma narrativa que combina aproximacoes diacronicas e sincronicas.

As dificuldades com que os curadores se deparam conduz a reflecgdo sobre
diferentes modos de evocar exposicoes. Ha solugoes baseadas na reconstrugdo, na

*Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas/Instituto de Historia da Arte. Universidade Nova de Lisboa.
raquelhs10@gmail.com.
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evocagdo, na interpretagdo — sinais de uma nova prdtica que implica ndo apenas
documentar o passado mas reescrever a historia, repensar o passado recente e
analisar as suas relagdes com o presente’.

Esta longa citagdo visa evocar a importancia que as exposi¢des adquiriram na
elaboragdo da Historia da Arte. Trata-se de uma mutagiao substantiva porque, até
ao final dos anos de 1970, as exposicdes eram marcadas pela efemeridade de que
ficavam, com mais importancia do que elas, os catalogos. Ao historiador interessavam
os autores e as obras, a documentaqéo sobre uns e outros, as interpretacdes mais
ou menos desenvolvidas, mas muito pouco o lugar e 0 modo como tinham estado
expostos esses autores e essas obras’.

Por isso, a ndo ser excepcionalmente, para mais de metade do século XX, sao
escassos os registos fotograficos e praticamente ausente a reflexdo sobre os modos
de expor. Ou seja, a exposi¢do era entendida como um veiculo que nos conduzia ao
essencial e que ndo tinha mais importancia do que qualquer outro veiculo: niao era
nem lugar de partida nem lugar de chegada.

A exposi¢do Paris-New York 1908-1968, que Mariana R. Teixeira cita na epi-
grafe deste texto, inaugurou o Centro Georges Pompidou em 1977, comissariada
pelo seu director Pontus Hultén, e tera sido uma das primeiras que evocaram e
recriaram exposi¢oes marcantes na afirmagao das vanguardas artisticas. Nao se trata
de uma atitude nostalgica ou de reconstrucdo da histéria mas da convicgdo que, para
entendermos profundamente alguns acontecimentos, a exposi¢do abre um campo de
reflexdo essencial: estabelece inesperadas articulagdes entre obras e artistas, mani-
festa o interesse que provocaram ou nao na época, revela descontinuidades entre
obras e catalogos, pode indiciar alteragdes posteriores em determinada obra, feitas
ou nao pelo seu autor etc., etc.

Sendo um instrumento essencial para o trabalho do historiador da arte, a
histéria das exposigoes é central também para a museologia e mesmo para a historia
dos museus. Permite perceber recursos técnicos ou a falta deles, a modernizagio
ou desactualizacao de processos; documenta inovagdes, vitdrias e fracassos, abre
a reflexdo sobre as alteragdes nos modos de ver que passaram pela acumulagao e
sobreposi¢ao até ao despojamento radical sintetizado no «cubo branco»’. Este ¢ um
tema que me interessa em vadrias vertentes, de um ponto de vista académico (contexto
em que acompanhei e acompanho algumas teses de doutoramento, como a da Mariana

! Vd. TEIXEIRA, 2016: 197-210.

2 Como sempre ha excepgdes. Vd. HASKELL, 2000, que valoriza a importincia das exposigoes de arte nos sécu-
los XVII e XVIIIL.

* Cito o conceito consagrado por O'DOHERTY, 1999.
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R. Teixeira), e de um ponto de vista investigativo (que subjaz, por exemplo, ao n.° 8,
2011, da «Revista de Histdria da Arte», designado Museus e Investigagdo®).

Em relagdo ao sonho (que foi possivel concretizar) de recriar, por evocagao, as
duas exposi¢oes de Amadeo de Souza Cardoso, apresentadas no Porto e em Lisboa
em 1917, a intencao inicial era tdo-sé uma homenagem ao mais importante artista
vanguardista portugués cuja carreira foi quebrada por inesperada morte precoce.
No entanto, assim que come¢amos a investigar (especialmente Marta Soares, que foi
a alma e o corpo deste projecto), percebemos que a exposi¢do foi mais importante
do que inicialmente pensavamos, sob diversos pontos de vista.

Neste texto ndo vou analisar os contributos relevantes que a Exposi¢ao trouxe
em relacdo ao estudo da obra de Amadeo, ou ao dos lugares em que foi apresen-
tada, ou seja, o Jardim Passos Manuel no Porto, e a Liga Naval em Lisboa. Nos dois
campos, houve acréscimo de conhecimento, mercé das investigagdes realizadas,
como manifestam os varios artigos que integram o Catalogo. Sucintamente, vou
deter-me no tdpico central da minha proépria reflexao: Amadeo curador de si mesmo.

PRONUNCIOS DE UMA VOCACAO MUSEOGRAFICA:
A FALHADA EXPOSICAO DE SONIA DELAUNAY EM LISBOA

Antes da vinda, infelizmente definitiva, para Portugal, em 1914, no contexto
da Primeira Guerra Mundial, Amadeo expds com regularidade, a partir de 1911,
primeiro em Paris (Salon des Indépendants e Salon dAutomne), depois em Berlim
(Primeiro Salao de Outono Alemao), em Nova lorque, Chicago e Boston (integrado
no célebre Armory Show, 1913, organizado pelo seu amigo Walter Pach), e finalmente
em Londres (London Salon of the Allied Artists Association). Assim, o artista
construiu o seu reconhecimento internacional, inico na arte portuguesa de entio.
Este percurso exigiu-lhe permanente esforgo, relacionamentos intensos, opgdes
determinadas. Na verdade, a excepgdo da seleccao das obras para o Armory Show
(em que as opgoes de Pach terdo sido relevantes), Amadeo foi o gestor da sua prépria
carreira, anunciada com a publica¢ao em Paris, em 1912, do album XX Dessins, para
o qual conquistou alguma recepgdo critica de qualidade’.

No entanto, ndo encontramos, na ampla e preciosa correspondéncia de Amadeo,
referéncias a materialidade destas exposi¢des, nomeadamente em relagdo a selec¢ao
de obras e seu envio, e depois reenvio. Parece que, para Amadeo, a exposi¢do era

*SILVA, 2011.

® Ver informagdo circunstanciada em FREITAS et al., 2007: 149 e segs. A propésito da edi¢do do album XX Dessins,
escreveu Helena de Freitas: «O Album XX Dessins, prefaciado por Jerdme Doucet, representou a concretizagio da
imagem de marca que Amadeo desejara para se apresentar no meio artistico, verdadeiro portfolio avant la lettre de
que ele fez a meticulosa promogao» (cf. FREITAS, 2016a: 19).
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entdo o veiculo transparente acima referido, transportando as obras do atelier para a
possibilidade da sua recepgdo por parte da critica e dos coleccionadores.

Durante o ano de 1915, e grande parte de 1916, a correspondéncia com os
Delaunay®, sediados em Vila do Conde, também por causa da Guerra, permite veri-
ficar o grande empenho com que Amadeo se associa ndo s6 ao complexo projecto
das Expositions Mouvantes, delineado por Robert Delaunay’, mas também a um
desejo expositivo comum, em relagdo a projectos conjuntos para Oslo e Estocolmo e,
sobretudo, Barcelona. Fracassados uns e outros, Amadeo empenhar-se-a em apoiar
a intengdo de uma exposi¢do de Sonia Delaunay em Lisboa em que participariam
também Almada Negreiros, Eduardo Vianna e ele préprio.

E a proposito deste desejado evento que, talvez pela primeira vez, Amadeo
manifesta uma visao global da materialidade de uma exposi¢éo, manifestando também
inesperada actualizacdo. A partida, considera que era preciso cuidar da accrochage,
ou seja, do modo de dispor os quadros nas paredes, pelo que, embora com sacrificio
pessoal, se dispde a vir a Lisboa para garantir a qualidade da montagem. Previne
também Sonia que a questdo da comunicagdo nos jornais (o que ele designa por
reclame) é fundamental e deve ser preparada desde o primeiro momento. Finalmente,
aconselha 0 modo de realizar o transporte das obras de modo expedito e barato®.

Nao conheco, pelo menos na arte portuguesa de entao, nenhum caso idéntico.
Confirma-se o caracter faber que todos os historiadores tém admirado em Amadeo,
mas também a capacidade de gestdo e programacao de um evento tdo complexo
como uma exposi¢ao. E convém nao esquecer que, para tras, Amadeo (que partira
para Paris em 1906, ainda incerto quanto ao rumo a percorrer) tinha menos de uma
década de vida artistica continuada. O impulso visceral para concretizar a exposicao
tinha um objectivo radicalmente enunciado:

[...] A exposicdo de Lisboa, é preciso que seja muito boa, para desmontar os
«pompiers» pérfidos que se apoderam de tudo. O momento serd cada vez menos
bom; ja ndo ha liberdade de acgdo, travam-vos oficialmente por tudo e por nada.
Portanto, hd que expor sem demora®.

No vocabuldrio da época os pompiers eram os pintores académicos que pintavam
segundo receitudrios técnicos e tematicos. Seriam «pérfidos» porque dominavam o
mercado, a imprensa, o coleccionismo. Em plena Guerra, que ensurdecia a Europa,
Amadeo lan¢a o grito da guerra das vanguardas. ..

¢ Cf. FERREIRA, 1981.

7 Desenvolvo e contextualizo o projecto das Expositions Mouvantes em SILVA, 2016: 23-24.
8 FERREIRA, 1981: 129-131.

° FERREIRA, 1981: 131.
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AMADEO COMISSARIO DE SI MESMO

Em finais de 1916, Amadeo compreendeu que os projectos expositivos com
os Delaunay nunca se concretizariam. Sem qualquer hesitacdo, resolve entdo
avangar sozinho: serd expositor uinico e movera todas as diligéncias indispensaveis e
desejaveis. Conta essencialmente consigo proprio, mas movimenta, na envolvéncia,
os meios, os conhecimentos e o entusiasmo da familia préxima: o pai que paga as
despesas (minuciosamente anotadas), o tio que o ajudara a encontrar os espagos
certos, tanto no Porto como em Lisboa, o irmdo que o tera ajudado no transporte
dos quadros para o Porto e no seu armazenamento na Camisaria Confianca. Ou seja,
as exposicoes de Amadeo sdo uma empresa familiar, com aspectos que lembram
a promogdo da venda de vinho de Manhufe em que o pai estava entdo ocupado.
Este facto confronta a apreciagdo historiografica habitual, montando, como uma
espécie de lenda, o grande isolamento dos artistas vanguardistas. Neste caso, ha
uma familia tradicional e conservadora que apoia uma ac¢ao inaudita que visava
confrontar os «pompiers pérfidos» alguns dos quais eram amigos do seu dedicado
tio Chico.

A investigagao realizada nao esclarece todas as etapas da concretizagdo das
exposi¢des mas é suficiente para nos permitir tirar algumas conclusoes:

« Em relagdo a accrochage, Amadeo utiliza o critério habitual na época: preenche
quase integralmente o espago disponivel porque o seu objectivo é mostrar a
extensdo e diversidade da sua obra. No caso de Lisboa, o espagco mais apertado
da Liga Naval, condu-lo a usar também mesas onde terd disposto livros, o
album XX Dessins e talvez mesmo algumas obras.

« Nao sabemos a ordem por que disp0s as obras, mas sabemos que se preocupou
para que pudessem ser bem vistas e fruidas. Dai o enorme entusiasmo com que
utiliza a «luz eléctrica» na exposigao do Porto™.

« As obras apresentadas foram acompanhadas de catalogo, enumerando todas
as expostas. Semanas antes, editara no Porto, mas em francés, o album
Amadeo de Souza Cardoso 12 Reproductions, reproduzindo doze obras que,
a excepgdo de duas, uma pintura e um desenho'!, integraram as exposi¢oes
do Porto e de Lisboa'>. Na ultima pagina, sao listadas as (Euvres de Amadeo
de Souza Cardoso e as cidades em que realizou exposi¢des, conteudos que
estdo também presentes na meia folha solta que integrava o album, com uma

1 Descreve, a Pach, o Jardim Passos Manuel: «[um] saldo que pertence a um grande café-cinema-jardim de verao»,
«aberto de dia e noite» e que possuia «uma muito bela iluminagao eléctrica».

" Trata-se do n.° 11, Procession Corpus Christi, e n.° 12, Cavalgade, Retour de chasse.

120 album s6 reproduz, como nio podia deixar de ser, obras que estavam no atelier de Manhufe. Na carta a Walter
Pach, cujo objectivo fundamental é agradecer-lhe a possibilidade de uma exposi¢ao em Nova Iorque no inicio de
1917, refere que, além das obras que envie de Portugal, ha outras «no atelier de Paris».
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imagem grafica eficaz, centrada na composi¢ao de trés rectingulos diversa-
mente orientados e montados com a repeti¢do do seu nome ou parte dele.

No precioso inventdrio, garantido pela listagem de 114 obras no Catdlogo,
Amadeo deu especial importincia aos titulos das suas pinturas mais recentes que
constituem surpreendentes poemas visuais. Deste modo, confronta os habitos de
fruicdo numa exposicao, acentuando, com as designagdes, a estranheza provocada
pela prépria pintura, com a evidente intengdo (plenamente concretizada) de causar
escandalo. O caso mais extremo ¢ o do n.° 78:

78  Arabesco dynamico REAL
ocre rouge café
Rouge
cantante
Z1G ZAG couraceiro
bandolin
3> Vibragoes metalicas
(Esplendor mecano-geometrico)

Mas o aspecto mais extraordindrio da curadoria de si proprio prende-se com a
energia com que consegue impor e comunicar as exposi¢des. No Porto, tal acontece
através dos numerosos artigos nos jornais onde se confrontam (com violéncia,
entusiasmo ou surpresa, também com humor) os que defendem o artista e a sua
inusitada pintura e os que os atacam, especialmente focados na propria pintura.

Em Lisboa, esse confronto através dos jornais nao teve a mesma intensidade,
mas o resultado foi incomparavelmente mais anunciador de futuro. Tendo certamente
menos visitantes na Liga Naval do que no Jardim Passos Manuel (facto determinado
pela muito diferente acessibilidade publica de um e outro), Amadeo teve O visitante
que interessava: José de Almada Negreiros que finalmente conhecia e que se
apaixonou pelo que via, compreendendo, sem qualquer hesita¢do, o corte radical
que aquela pintura significava. Por isso, talvez em conjunto com o préprio Amadeo,
escreveu o folheto Exposicdo de Amadeo de Souza Cardoso, o mais belo e mais
importante texto de critica de arte de Portugal na primeira metade do século XX.

Desse fulgurante encontro nasceram também projectos conjuntos que se
traduziram na edigdo, com design grafico de Amadeo, de K4 O Quadrado Azul, obra
de citagdo incontornavel em qualquer estudo sobre a Geragdo de Orpheu. E, embora
disso nao tenhamos provas, pode admitir-se que a fulgurancia das pinturas finais de
Amadeo, realizadas certamente em 1917, depois do encerramento da exposi¢io de
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Lisboa, muito deve a possibilidade de poder reflectir sobre uma parte apreciavel da
obra ja realizada.

Ainda assim, o projecto expositivo de Amadeo ficou incompleto. Na verdade,
a exposicdo, depois de Porto e Lisboa, deveria rumar a Paris, como claramente ele
afirma em carta a Walter Pach, depois do encerramento da exposi¢cdo no Porto:

Ja fechei esta exposicdo e enviei os quadros para Lisboa onde a vou renovar
e depois envid-la-ei para Paris comigo também. Tudo deve ld estar na primeira
quinzena de Janeiro ou talvez antes".

REFLEXAO FINAL

A investigacao realizada ndo resolveu todos os problemas levantados pelo
projecto curatorial de Marta Soares e de mim mesma. Ndo hd fotografias de
nenhuma das exposicoes, certamente porque Amadeo néo se fez acompanhar, nem
no Porto nem em Lisboa, pela sua excelente maquina fotografica com que realizou
algumas fotografias memoraveis'. Por isso, como ja foi referido, nao foi possivel
recriar as suas op¢oes de accrochage, o que seria fundamental para perceber o seu
entendimento sobre a grande diversidade técnica, estética e tematica do exposto.

Ha outra questio que me merece uma reflexdo inconclusiva. Apesar do
impacto gerado pela exposicao, a excepgdo (maravilhosa!) de Almada Negreiros,
nenhum outro artista seu contemporaneo, nomeadamente os que o conheciam de
Paris e que estavam entdo no Porto ou arredores (como Diogo de Macedo, Armando
Basto e Eduardo Vianna), interveio no debate gerado nos jornais do Porto. Para la de
aspectos aneddcticos, o conjunto integral das criticas publicadas (actualizado, sobre
pesquisas anteriores, por Marta Soares) foi, na verdade, o primeiro grande debate
sobre as rupturas da contemporaneidade em pintura, a partir de obras concretas, que
todos podiam contemplar, embora em situagdo de negacdo e estranheza absoluta.

Sera que os modernistas portugueses — que, em Paris, terdo visto as exposi¢oes
em que Amadeo participou e onde estavam Picasso, Braque, Matisse ou Delaunay —
também ndo compreenderam nem Amadeo nem Almada, tal como a maioria dos
que escreveram nos jornais?

Na minha opinido, esta questdo é relevante, quando avaliamos a produc¢io
daqueles e de outros artistas. Nenhum deles, apesar do interesse e da diversidade
das suas obras, se aproximou da radicalidade de Amadeo. O que quer dizer que,
até pelo menos aos anos de 1930, nenhuma outra exposi¢do realizada em Portugal

13 Cf. FREITAS et al., 2007: 246-247.
!4 Cf. FREITAS et al., 2007: 221-222.
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voltou a propor a contemporaneidade como um corte radical e propositivo com
as herancas plasticas e culturais. Por isso, ele pdde convictamente dizer da sua
exposicio, em qualquer das duas versdes: «falou-se dela em todo o lado, ainda se fala
e continuar-se-a a falar — ¢ a primeira exposi¢do de pintura moderna em Portugal
— portanto nao é de espantar»'.

EPILOGO

[...] A definicdo mais satisfatoria de curadoria veio do escritor ]. G. Ballard.
Dizia-me ele que o curador era uma espécie de fazedor de ligagoes'.

Amadeo curador de si mesmo, nas excepcionais exposi¢des que organizou em
1916, no Porto e em Lisboa, cumpre integralmente a missao que Hans Ulrich Obrist
(um dos mais famosos curadores do final do século XX e que se mantém activo)
adscreve a missdo do curador. Ele foi um «fazedor de ligagdes» entre a vanguarda e
os publicos, entre a arte e a sua comunicagéo, entre ele proprio, pintor de Paris, e o
genial Almada Negreiros que nunca estivera sendo em Lisboa, entre o lugar intimo
que lhe foi Manhufe e as dinamicas das cidades, entre a obra que ja realizara e aquela
que nasceu da sua dindmica contemplacio, finalmente entre ele e nos: através desse
acto intensamente performativo, ele permitiu-nos continuar a estudar a absoluta
polissemia de uma obra interrompida.

A valia absoluta do que realizara e se preparava ainda para realizar, nesses anos
marcados pela loucura da Guerra, conduz-me, para terminar a citar mais uma vez
Obrist, segundo a fonte antes referida:

Sempre acreditei que o poder é da arte. Recordamos a arte dos grandes artis-
tas. Acho fantdstico relacionar Goya com o que se estd a passar na Siria.

Ndo nos recordamos de presidentes, de reis, de politicos, homens de negocios
mas lembramo-nos de Goya. O poder estd apenas na arte. Foi sempre assim e
nunca mudou.

Carcavelos, 26 de Setembro 2017

15 Cf. FREITAS et al., 2007: 243.
' Hans Ulrich Obrist, entrevista a Valdemar Cruz, Jornal «Expresso. A revista Expresso» (Dez. 2016), p. 22.
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A PINTURA ENTRE O CINEMATOGRAFO
E A COLECCAO OCEANOGRAFICA:

A RECEPCAO E OS CONTEXTOS

DA EXPOSICAO DE AMADEO

DE SOUZA CARDOSO EM 1916

MARTA SOARES*

O titulo deste congresso evoca o titulo do catalogo da exposi¢ao de Amadeo no
Porto, em 1916 — Exposicdo de Pintura/(Abstracionismo). O catalogo da exposi¢ao
em Lisboa era praticamente idéntico — uma listagem de titulos, sem medidas e
precos — dai 0 meu entendimento desta exposicio como 0 mesmo corpo, itinerante,
sujeito a variagoes da montagem' e da recepgdo impostas pelos diferentes espacos.
Ha apenas diferencas minimas nos catdlogos: o titulo Abstracionismo é apagado;
o desenho Sarilho de Pogo (até ao momento nao identificado) ndo consta, na Liga
Naval; A ascensdo do quadro verde passa a intitular-se A ascensdo do quadrado verde
e a mulher do violino, em Lisboa.

José-Augusto Franga tem vindo a questionar a adequagdo do titulo Abstra-
cionismo as obras expostas no Porto’. Como podemos falar de pintura abstracta
quando a maioria das obras expostas tinha (e tem) referentes identificaveis, ainda
em territorios da representagdao? Muitos sdo homens (cabegas sombrias de loucos,
homens mecanizados, mascaras garridas da série cabeca oceano), naturezas-mortas

* Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa. malmeidalsoares@gmail.com.

114 obras num amplo saldo de festas no Porto contrastando com 113 obras instaladas na sala de leitura da Liga
Naval, onde Amadeo teré sido obrigado a concentrar muito as obras, num periodo em que as praticas de monta-
gem ainda se caracterizavam por um maior recurso as sobreposi¢des (cf. SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1916)
— [Carta] 1916 Dez. 4 [a] tio Chico apud PAMPLONA, 1983: 69. A carta foi recentemente transcrita em AA. VV.,,
2016: 300.

2FRANCA, 1966: 118.
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com frutos e instrumentos musicais, paisagens e casas na paisagem, bonecas e pegas
de artesanato. Tendo em conta que Amadeo revela familiarizagdo com experiéncias
abstractas em 1913, aquando da sua participag¢do no Erster deutscher Herbstsalon
(1.° Salao de Outono Alemao), descarto a ideia de uma escolha aleatéria e desin-
formada. O sufixo leva-me a encarar o uso do Abstracionismo como provocagao
aos movimentos colectivos de vanguarda e/ou forma de despertar a curiosidade
dos visitantes.

Este titulo dd-nos outro problema. Se nos lembrarmos da célebre forma como
Amadeo, durante a exposi¢ao na Liga Naval, recusa a pertenga a uma escola’, a sua
apresentagdo como pintor abstraccionista torna-se contraditéria. Por um lado,
Amadeo insinua uma pertenca ao abstraccionismo, por outro lado, demarca-se dos
movimentos de vanguarda. Esta contradigdo agudiza-se quando o pintor se empenha
na divulga¢ao do futurismo, dispondo manifestos futuristas a leitura dos visitantes.
Amadeo oscila, assim, entre uma contextualizacito minima dos movimentos
de vanguarda do meio parisiense que foram relevantes para a sua formagdo e a
afirmacdo da sua individualidade. Ao organizar uma exposigao individual, o pintor
acentua o desejo de autonomia artistica.

Suspeitando que a dinidmica de cada espaco expositivo terd determinado,
em grande medida, a recepcido da exposi¢io de 1916, delinearam-se orienta-
¢oes fundamentais para a investigacdo no ambito da exposicio Amadeo de Souza-
-Cardoso/Porto Lisboa/2016 — 1916. Contamos com as preciosas colaboragdes de
Soénia Moura, que investigou o Jardim Passos Manuel*, e de Fernando David e Silva,
que prepara uma tese de doutoramento sobre a Liga Naval Portuguesa’. Ana Paula
Machado e Elisa Soares, comissarias executivas da exposicao, resgataram aspec-
tos do meio artistico do Porto contemporaneos da exposicio de Amadeo®, Raquel
Henriques da Silva repensou Amadeo enquanto comissario de si proprio’ e eu
reavaliei a interaccio de Amadeo com a imprensa e a recep¢do, baseando-me nas
mencionadas colaborac¢des de Sénia Moura e de Fernando David e Silva, nos recor-
tes de imprensa da exposi¢do de 1916 e num enquadramento mais vasto de reacgdes
a pintura modernista®.

Situado na drea actualmente ocupada pelo Coliseu do Porto, o Jardim Passos
Manuel orientava-se especialmente para o entretenimento e atraia multidoes da

* ALMEIDA, 1916.

*MOURA, 2016: 87-111.

* DAVID E SILVA, 2016: 145-163.

* MACHADO & SOARES, 2016: 113-145.
7SILVA, 2016 b: 11-42.

8 SOARES, 2016: 45-85.
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burguesia portuense. Inaugurou-se em 1908 com um cinematdgrafo, a sua principal
atrac¢ao, e foi ganhando novos edificios ao longo da década de 1910, como o Salao de
Festas onde Amadeo de Souza Cardoso viria a expor. Na programacao do Jardim
Passos Manuel, incluiam-se espectaculos de variedades, concertos no interior e no
exterior, cinema, exposigoes.

Tem vindo a ser amplamente divulgada a recep¢do negativa e violenta da
exposicdo de Amadeo no Porto, sobretudo a agressdo fisica de um visitante que
perseguiu o pintor na rua e as historias de visitantes que terdo cuspido nas obras’.
Na correspondéncia, Amadeo regista um nimero excepcional de visitantes — entre
25000 e 30 000, de 1 a 12 de Novembro de 1916, estimativa dada em funcio do
nimero de catalogos distribuidos'. Estes dados elucidam-se agora, conhecendo
a dinamica cultural do Jardim Passos Manuel. Nao me parece que apenas esteja
em causa uma mobilizagdo portuense para ver a polémica exposicio de Amadeo.
Essa concentragdo é produto do proprio espago expositivo, massificado devido
a oferta ludica, e capaz de dar uma extraordinaria visibilidade a Amadeo, que
introduziu, com a sua pintura, um contraste muito préximo de uma conhecida frase
de Walter Benjamin:

A reproducgdo técnica da obra de arte transforma a relagdo das massas com
a arte. Uma relagdo o mais retrograda possivel, por exemplo diante de um Picasso,
pode transformar-se na mais progressista, por exemplo diante de um Chaplin'.

Em Novembro de 1916, o Jardim Passos Manuel foi palco destas recepcoes
dispares que caracterizaram o modernismo — o aplauso generalizado das massas ao
cinema a conviver com o ataque a pintura vanguardista. Os frequentadores assiduos
do Jardim Passos Manuel terdo esbarrado com um colorido saldo de festas, chocados
com a pintura de Amadeo. Instalada a polémica na imprensa e na comunidade,
os visitantes amontoavam-se, curiosos, e Amadeo teve de fechar as portas a uma
multiddo que ainda queria entrar'.

Apesar de tudo, se consultarmos recortes de imprensa da exposi¢io (arquivados,
na maioria, por Amadeo), desmonta-se a ideia de uma recep¢do predominantemente
negativa. E inegével que houve ataques” e parddias'!, mas também se escreveram

° Histéria que circulou na meméria da familia Sousa Cardoso (cf. DAMASIO, 2016: 345).
10Cf. SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 Nov. 11 [a] José Pacheko; SOUZA CARDOSO,
Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 Nov. [a] Walter Pach apud AA. VV,, 2016: 295, 296-297.
' BENJAMIN, 2006: 230.
12S0UZA CARDOSO, Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 Nov. 18 [a] tio Chico (cf. DAMASIO, 2016: 349).
1 Cf. DAMASIO, 2016: 346; SILVA, 2016.
!4 Refiro-me a um poema publicado no «Jornal de Noticias» e & parddia na escola médica (cf. Gazetilha Futurista,
1916: 1 apud AA. VV,, 2016: 277). Sobre a parédia na escola médica, leia-se DAMASIO, 2016: 347.
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criticas matizadas, repudiando as tendéncias futuristas e reconhecendo o talento de
Amadeo como colorista’®. Em rigor, a maior percentagem da cobertura mediatica
¢ positiva. Em 17 recortes de imprensa, apenas se destacam 2 claramente negati-
vos publicados n'«A Montanha», jornal republicano que divulgava diariamente
a programacdo do Jardim Passos Manuel. Em Lisboa, verifica-se a mesma
situacdo — em 25 recortes, apenas 4 sdo predominantemente negativos. Note-se,
alias, que Amadeo teve o apoio de jornais de peso que ainda sobrevivem: no Porto,
o «Jornal de Noticias», em Lisboa, o «Didrio de Noticias», que acompanhou a
exposi¢do na Liga Naval em todas as suas fases — inaugurac¢ao, venda de obras,
prolongamento e encerramento.

Gragas ao extraordinario acolhimento de Almada Negreiros e do grupo do
Orpheu, a recepgao da exposi¢ao em Lisboa pende para o pélo positivo. Mais uma vez
considero que ¢ sobretudo o ambiente do espago — neste caso, a Liga Naval Portuguesa
— que pesa nesta recep¢ao da exposicdo, na medida em que os jornais «A Nagao» e
«Diario Nacional», que publicam varios artigos sobre a exposi¢do estavam muito pro-
ximos de membros da Liga Naval. Em 21 recortes de imprensa, apenas 3 (publicados
n'«A Opinido» e n'«A Ordem») sdo predominantemente negativos.

Na correspondéncia, Amadeo distinguiu o tipo de publicos de cada espago —
mais elitista, na Liga Naval, e popular, no Jardim Passos Manuel®. A Liga Naval
Portuguesa, sediada no Palacio Calhariz-Palmela'” na altura da exposi¢ao de
Amadeo, tinha permanentemente exposta a colec¢ao oceanografica de D. Carlos I e
era frequentada por um publico aristocratico, por artistas, nomeadamente Almada,
Santa-Rita, os compositores Luis de Freitas Branco e Ruy Coelho, bem como outras
figuras conotadas com a reac¢ao mondrquica a I Republica’®.

Equaciono também a contamina¢ao do meio da Liga Naval nos discursos de
Almada Negreiros e na interaccdo de Amadeo de Souza Cardoso com a imprensa.
Quando Almada posiciona a exposi¢ao de Amadeo acima da descoberta do caminho
maritimo para a India, parece insinuar uma provocagio ao ciclo de conferéncias
em torno de Vasco da Gama programado pela Liga Naval em 1916". Amadeo, por
seu turno, desdobra-se em alusdes que seriam caras a membros da Liga Naval — o

1S ARADE, 1916: 2 apud AA. VV,, 2016: 279.

1© SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1916) — [Carta] 1916 Dez. 4 [a] tio Chico apud AA. VV,, 2016: 300.

170 Palécio ndo foi demolido, mas sofreu profundas alteragdes devido as adaptagdes para acolher a Caixa Geral de
Depésitos. Actualmente, é sede da Fidelidade Seguros.

18 Sobre a origem da Liga Naval, leia-se DAVID E SILVA, 2016: 149-152.

1 NEGREIROS, 2006: 17-20. Neste ponto, aproximo-me da interpretagio de DAMASIO, 2016: 357-358.
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sonho de uma exposi¢do a bordo de um transatlintico®, o fascinio por submarinos*
e comentarios sobre a actividade portudria de Lisboa*.

Posto isto, considero que a recep¢io das exposicoes de Amadeo de Souza
Cardoso em 1916 depende menos de contingéncias regionais do Porto ou de Lisboa
do que da dindmica cultural especifica do Jardim Passos Manuel e da Liga Naval de
Lisboa. Em ultima analise, é justamente em didlogo com a actividade desses espagos
que interagem Amadeo, na promog¢ao da sua obra, e Almada Negreiros, enquanto
receptor da exposi¢ao. Nos dois casos, sublinho que emergem vdrios niveis da
recepgdo: aquela veiculada pela memdria, tendencialmente negativa; a registada
nos recortes de imprensa, bem mais positiva e matizada do que a historiografia
da arte portuguesa tem vindo a pintar; e a laudatdria, cristalizada no manifesto de
Almada Negreiros.
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Amadeo de Souza Cardoso promoveu, com profissionalismo e modernidade,
as duas unicas exposi¢des monograficas realizadas em vida sua; «expos-se através do
que hoje designamos como trabalho (e atitude) curatorial»', nas palavras de Raquel
Henriques da Silva. Essa atitude curatorial reflecte-se nas multiplas entrevistas e visitas
guiadas que organizou, acessiveis agora no Anexo n.° 1, «Recortes de imprensa», do
catdlogo Amadeo de Souza-Cardoso: 2016-1916. Porto-Lisboa®. As palavras de Amadeo,
seleccionadas e transcritas pela imprensa da época, sdo aqui usadas para uma nova
leitura dos resultados da investigacdo sistematica aos materiais e técnicas do artista.
Investigagdo que inicidmos quando da edigao do Catdlogo Raisonné, no seio de uma
equipa coordenada por Helena de Freitas®.

As palavras do artista sdo deixadas tal como reportadas na imprensa, com
grafia actualizada, sendo a entrevista conduzida por Maria Joao Melo. O trabalho de
investigacdo que lhe serve de suporte é apresentado em caixa.

* Departamento de Conservagio e Restauro & LAQV-Requimte, Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade
Nova de Lisboa. mjm@fct.unl.pt.

** Departamento de Conservagdo e Restauro & VICARTE, Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade
Nova de Lisboa. mgv@fct.unl.pt.

*** Departamento de Conservagao e Restauro & LAQV-Requimte, Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Uni-
versidade Nova de Lisboa. van_otero@campus.fct.unl.pt.

' SILVA, 2016: 13.

% Recortes de imprensa, 2016: 275-287; SOARES, 2016: 45-85.

* MELO et al., 2008: 81-104; FREITAS et al., 2008: 11-15.
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NOVA — A forma como usa a cor e os materiais da cor sdo uma das linhas
de investigagcdo mais estimulantes do Departamento de Conservagdo e Restauro
da NOVA, e estamos gratas por esta oportunidade de o ouvir falar sobre a sua
arte e técnica.

Amadeo — Estou encantado com esta conversa, pois estes assuntos sempre me
interessaram muitissimo, e fora do métier, sdo raros os interlocutores curiosos destes
saberes; procurei technica depois de adquirir uma larga erudigao, subindo sem os
seguir aos mestres primitivos para aproveitar os fundamentos mais puros da arte e a
técnica maravilhosa*. Desejei criar uma nova forma, uma nova arte. Para isso procurei
as cores maravilhosas que nos trouxe a quimica moderna®’. Em Paris era simples
adquirir materiais de grande qualidade como os das firmas Lefranc, Bourgeois e ainda
da companhia inglesa Winsor & Newton (Ver Caixa 1: A Paleta de Amadeo).

Caixa 1: A Paleta de Amadeo

A paleta de Amadeo é a paleta do moderno século XX, distinguindo-se «pelo uso
de cores vibrantes e brilhantes para capturar a verdade do momento e a sua impressao»°.

A cor é na altura fabricada por firmas especializadas em materiais para artista, que vao
surgir pela primeira vez como industrias no século XIX. Exemplos de marcas que Amadeo
utilizou sdo Lefranc, Bourgeois e Winsor & Newton, as duas primeiras francesas e a ultima
inglesa. Estas marcas, das mais prestigiadas na época e que se mantiveram até aos dias de hoje,
expressam uma combinagéo perfeita entre ciéncia e arte no século XIX.

Desde o inicio, os fundadores da Winsor & Newton reconheceram que a era da
Quimica tinha chegado, obrigando-os a abandonar processos antigos em favor dos métodos
mais rigorosos oferecidos pela experimentacdo da ciéncia moderna. J4 no catdlogo de c. 1870
publicitavam que as vantagens desta abordagem «foram evidentes na produg¢ao de cores muito
diferentes das dos restantes fabricantes de cores. As cores antigas foram melhoradas e novas
foram introduzidas»’.

A familia de Amadeo guardou alguns dos materiais do artista, nomeadamente uma
das suas paletas, ainda com tintas aplicadas, e tubos de tinta. Também o Museu Calouste
Gulbenkian conserva uma paleta, e uma caixa de tintas que serve simultaneamente de paleta
e suporte para cartdes, muito pratica para pintar ao ar livre. A anilise destes materiais com
técnicas espectroscdpicas permitiu-nos desvendar a paleta molecular do artista que aqui

deixamos ao leitor®,

* Recortes de imprensa, 2016: 285, 2.2 coluna.

® Recortes de imprensa, 2016: 285, 3.2 coluna.

¢ GAGE, 1993: 223.

7 Catdlogo da Winsor & Newton, c. 1870, p. 2-3.
8 MELO et al., 2008; MONTAGNER, 2015.
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Fig. 1. A paleta molecular de Amadeo; nomes comuns e férmulas quimicas.
Paleta de Amadeo de Souza Cardoso.
Caixa de tintas de Amadeo de Souza Cardoso conservada na casa da familia em Manhufe.
Fotografia Gulbenkian.

NOVA — O «refazer» das suas duas exposi¢des, «sobre o corpo de tantas
pinturas que continuam a emocionar-nos»’, tem sido um sucesso junto do publico.
Celebrou-se o centenario das suas exposi¢oes na sede da Liga Naval Portuguesa e no
saldo de festas do Jardim Passos Manuel.

Amadeo — E gratificante saber desse reconhecimento geral, em 2016. Quando
da minha exposi¢do na sede da Liga Naval Portuguesa, em 1916, houve quem a
descrevesse como «sala de leitura agora iluminada pelas cores berrantes dos seus

° SILVA, 2016: 14.
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quadros bizarros!»". No saldo de festas do Jardim Passos Manuel, a exposi¢ao foi
também considerada por alguns de «bizarra». Mas, houve também quem escrevesse
que «o colorido vivaz, estudante de alacridade, fere-nos a retina; o imprevisto das
interpretagoes e os requintes da técnica, detém-nos»''. Antecipei essa primeira
impressdo de estranheza, junto do publico; por isso, programei tdo meticulosamente

as duas exposi¢des e procurei, nas entrevistas que dei e nas visitas guiadas, ajudar os

especialistas e o publico a penetrar na esséncia dos meus quadros'2.

Caixa 2: A Técnica de Amadeo

Os exames de superficie como radiografia e fotografia de infravermelho mostraram
uma realizagdo das obras alla prima, de uma vez s6". Da sua técnica destacamos a falta de
sobreposicdes, a quase auséncia de correcgdes e a utilizagdo de pinceladas que definem as
formas em vez de as preencherem; o desenho subjacente praticamente ausente, limitado a
alguns tragos orientadores. Este tipo de constru¢do, juntamente com o recurso a manchas de
cor, sem gradagdes subtis de claro-escuro, também sio visiveis nas tltimas obras. Nestas ultimas
pinturas, as manchas de cores, aplicadas em justaposi¢ao e muito saturadas, tocam os extremos
do espago colorimétrico'. Esta andlise das coordenadas cromaticas traduz em numeros as
palavras que Rui Mério Gongalves usou para descrever a Entrada: «a grande forga desta pintura
vem da conjugacdo do maximo de energia das formas com o méximo da energia das cores»®.

A observagdo das superficies pictoricas através do estereomicroscopio permite uma
melhor apreciagdo da pincelada do artista, e da textura acentuada e expressiva que criou. A sua
técnica, revela uma obra previamente imaginada; os efeitos da luz por absorgao e reflexao nestas
superficies produzem efeitos cromaticos fortes criando uma sensagio de movimento e energia.

Fotografias, como a da maquete conservada no esp6lio Amadeo na Biblioteca da
Fundagido Calouste Gulbenkian (Fig. 2), sdo testemunho do estudo e planeamento das obras
pelo artista, que resultavam numa auséncia de sobreposi¢ao de cada mancha de cor e entre as

formas que definem a composigao (Fig. 2).

NOVA — Os nossos estudos mostram, como entdo salientado por Louis

Vauxcelles, que a sua «técnica é segura e firme». Acrescentando ainda este que «os

valores nem sempre justos, sdo estranhamente doseados...»'® (Ver Caixa 2: A técnica
de Amadeo). Como comentaria esta ultima afirma¢ao?

10 Recortes de imprensa, 2016: 281, 4.2 coluna.

! Recortes de imprensa, 2016: 278, 1.2 coluna.

12 Recortes de imprensa, 2016: 286, 1.2 coluna.

* MELO et al., 2008.

' MONTAGNER, 2015; MONTAGNER et al., 2017.
> GONCALVES, 2006.

1¢ Recortes de imprensa, 2016: 276, 3. coluna.
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Fig. 2. Exames de superficie da obra 92P209: a esquerda, fotografia luz visivel,
ao centro, radiografia digital. A direita, fotografia conservada no espélio Amadeo
na Biblioteca da Fundagao Calouste Gulbenkian (cota ASC 09/16); nesta maquete sao visiveis muitos
elementos que aparecem tanto na pintura Entrada como em BRUT.

Amadeo — Ansiava por libertar-me dos velhos preconceitos, reatando a
tradigdo, mas de forma a evoluir, buscando nos antigos os grandes segredos do métier'’.
Nao imaginem que eu inventei os processos de técnica de que me sirvo. Nao. Eu estou
até actualmente estudando a técnica maravilhosa dos antigos frades pintores, que
adaptada a quimica moderna, se pode usar hoje'®.

Néo entendo o que o Louis Vauxcelles deseja vincar com «os valores nem
sempre justos, sdo estranhamente doseados...». Acredito que é necessario glorificar
todas as formas de originalidade; e revoltar-se contra as tiranias das palavras
harmonia e bom gosto".

NOVA — Talvez Louis Vauxcelles esteja a antecipar o seu génio; a forma como
usa a cor é de um artista nio sO extraordinariamente talentoso, virtuoso, como
genial. Como nasceram os seus processos de Arte?

Amadeo — A minha técnica é como todas as outras. Tenho vdrias maneiras,
como seja o 6leo, o guache, a cera, etc. Acontece mesmo por vezes que uso mais
de uma maneira num mesmo quadro, assim como pinto varios quadros simultanea-
mente, visto me ser completamente impossivel trabalhar num s6 quadro. Mas, terei
de confessar que pintar a 6leo é o meu meio de elei¢ao®.

17 Recortes de imprensa, 2016: 281, 2.2 coluna.
18 Recortes de imprensa, 2016: 285, 3.2 coluna.
19 Recortes de imprensa, 2016: 281, 1.2 coluna.
2 «[...] faime mieux I'huile, cest plus dans mon tempérament [...]» apud FERREIRA, 1972: 133.
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O pintor descreve, por meio de tintas, o movimento, o som, a febre da luta e o
rumor da cangdo, com vigor, quase com delirio®'. Por isso escolhi, por exemplo, as
cores do cadmio, os seus amarelos e laranjas, que sdo maravilhosas, e o verde esme-
ralda, que nem sequer se encontra nos verdes profusos do Greco, e que os antigos
nao conheciam?. Repito, sdo cores que a quimica moderna criou (Ver Caixas 1 e 2).

NOVA — Na altura, houve quem escrevesse que «a sua estética vem coloca-lo
em linha de combate face a face com os tradicionalistas»?...

Amadeo — ... sim, sim. A nossa arte é uma explosdo*, em que o movimento e
a luz destroem a matéria opaca nos corpos®. A nossa arte nao deve recuar, como nao
deve recuar a nossa imaginag¢ao sem limites®. Tudo o que tenho feito ¢ diferente do
precedente e sempre mais perfeito” (Ver Caixa 3: Os materiais inéditos).

Caixa 3: Os materiais inéditos, «tudo que se move, que se agita,
que nos impressiona, é belo»

Nas obras BRUT, Entrada e Coty, Amadeo experimenta o uso de materiais inéditos
(Fig. 3), seja para criar novas texturas, como no caso de areia (esferas de quartzo) em mistura
com a tinta, seja para criar uma nova superficie como no caso do uso de espelhos e de vidro®®.
Os vidros sdo deixados transparentes ou pintados, como em Coty, onde Amadeo pinta a
silhueta da garrafa do perfume e a palavra COTY. Ainda em Coty aparecem ganchos de cabelo
e um colar a volta do pescogo da figura estilizada. 29,2% da drea do quadro é ocupada por
materiais «ndo-classicos»?. Por fim, nesta tltima fase passam a fazer parte da paleta novas cores:
o dourado e o prateado obtidos com purpurinas de zinco com cobre e zinco com aluminio,
respectivamente. Novo é também o uso do branco de zinco em substituigdio do branco de
chumbo em BRUT e Entrada, este tema ¢ discutido na Caixa 4. Em geral, os vidros e os espelhos
encontram-se em boas condigdes, excluindo o espelho que aparece oxidado no canto inferior
direito da obra Entrada. Um dos vidros pintados de azul na obra Coty apresenta destacamento
da tinta. O vidro de dimensdo maior, onde é representada a garrafa de perfume, é delimitado
por uma massa amarelada, tipo massa de vidraceiro, de carbonato de célcio e gesso onde foram

2! Recortes de imprensa, 2016: 286, 2.* coluna.

22 Recortes de imprensa, 2016: 285, 3.* coluna.

 Recortes de imprensa, 2016: 278, 3.* coluna.

2 Recortes de imprensa, 2016: 285, 4.* coluna.

 Recortes de imprensa, 2016: 281, 1.* coluna.

% Recortes de imprensa, 2016: 285, 3.* coluna.

%7 Recortes de imprensa, 2016: 285, 3.* coluna.

# Rui Mario Gongalves atribui ao uso dos espelhos presentes na pintura Coty duas fungdes, a primeira ligada a
«impossibilidade da pintura de reproduzir visualmente uma superficie espelhada» e a segunda a «criagdo de um
espago virtual, para além ou para aquém do plano da tela [...] também a uma vontade de subverter a posicao de
voyeur: o observador que acaba por se observar a si proprio», como nos trés espelhos ao lado da cabega feminina.
* MONTAGNER, 2015.
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encontrados vestigios de purpurina dourada de zinco e cobre, que podem sugerir o douramento

original da massa. Estes materiais representam enormes desafios a conservagao: se os desejarmos
preservar como originais.

Espelhos Vidros Colar Ganchos

Fig. 3. Detalhes da pintura Coty, onde é visivel a utilizacao de materiais do dia-a-dia
como espelhos, colar e ganchos de cabelo.

NOVA — Pensamos que quando destas exposi¢des, ja estava a preparar
um novo salto; em linguagem quimica-fisica, escreveriamos um salto quantico.
Com BRUT, Coty e Entrada introduz alguns materiais que levantam grandes desafios
a sua preservagdo, na sua forma original; materiais do quotidiano, como vidros,
espelhos, colar de contas, caixa de fosforos e fosforos, bem como a experimentagao
nas texturas, usando areia e amido; nos «novos» brilhos, através da aplicacio de
«purpurinas», por exemplo (Ver Caixa 3).

Amadeo — Quis trazer para a minha obra a beleza da modernidade. Nos tra-
duzimos e sentimos como belezas idénticas os perfumes, os sons, as visdes da
natureza ou as fantasias sem limite do nosso cérebro. Tudo que se move, que se agita,
que nos impressiona, ¢ belo. O perfume acre do automovel, o cheiro da engrenagem,
o ruido dum motor, duma taberna de marinheiros, o bulicio de guindaste de um
grande porto de mar, tudo ¢ belo, tudo merece reprodugio pictural. Foi isso que
desejei criar com estas obras de 1917. E quis trazer esse bulicio, dinamismo, forga,
com os vidros, espelhos, fdsforos: aquilo que ontem era natureza morta é hoje matéria
viva, que palpita nestas obras®. Os brilhos das purpurinas, as texturas criadas com o
quartzo, criam objectos em movimento que se deformam em vibragoes precipitadas
no espago que percorrem (Ver Caixa 3).

NOVA — Novo é também o uso do branco de zinco em substitui¢do do branco
de chumbo em BRUT e Entrada; o uso deste branco de zinco, em substituicio do
seu «cldssico» branco de chumbo, surpreendeu-nos®’. O que o levou a esta escolha?
(Ver o novo branco de zinco, Caixa 4).

3 Recortes de imprensa, 2016: 285, 4.* coluna.
3 MONTAGNER, 2015; CAMPOQOS, 2010.
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Amadeo — Experimentei essas tintas brancas modernas, fascinado pelo seu
brilho unico; imagine, as vibragdes nocturnas dos arsenais sob as violentas luzes
eléctricas®. O que se deve fixar na tela ndo ¢ apenas o instante fixo do dinamismo
universal, mas sim a prdpria sensa¢io dindmica®.

Caixa 4: O uso de branco de zinco e os desafios a sua conservagao

Em BRUT e Entrada, destaca-se o uso extenso de branco de zinco, um pigmento utilizado
apenas pontualmente pelo artista em obras anteriores, e que nos traz apreensio a nivel da sua
estabilidade e conservagéo; o branco de zinco aparece como branco e em mistura com outras
cores, especialmente azuis, amarelos e vermelhos.

Na Fig. 4, através da fluorescéncia do éxido de zinco sob luz ultravioleta, vemos o uso
de dois brancos em BRUT, onde em metade da silhueta da guitarra temos branco de chumbo e
na outra metade branco de zinco. O uso de dois brancos podera dever-se as suas propriedades
opticas ou a disponibilidade dos materiais? Recordamos que na caixa de tintas de Amadeo nio
foi encontrado nenhum tubo de branco de chumbo, mas um de branco de zinco da Lefranc.

Tendo em conta a experimentagdo dos Delaunay a volta do brilho e da materialidade da
cor, havera que considerar a possibilidade de este branco de zinco ser do tipo «tinta de esmalte»
como as das marcas Ripolin, Valentine, etc., produzidas em Franca e usadas por artistas como
Picasso, Kandinsky, Picabia®.

NOVA — Em Coty e Entrada tudo palpita e vive no seu proprio espago. Sao obras
que nos fazem recordar um imenso reclame luminoso. Talvez por isso encontremos
um tao extensivo uso de colagem e integragao de materiais inéditos? (Ver Caixa 3).

Amadeo — Imaginei que o mais belo quadro seria se eu conseguisse projectar
sobre um écran, ao mesmo tempo, toda a iluminagao eléctrica, todos os automoveis
que passam com uma enorme garrafa de Champanhe ou anuncios de chat noir,
numa grande capital do mundo®.

NOVA — O moderno amarelo de cromio é um pigmento omnipresente na sua
obra. Sabendo que na obra de Van Gogh este amarelo saturado se tem transformado
num tom acastanhado, alterando profundamente a percep¢do e impacto das obras,
estudamos com muito detalhe a estabilidade das tintas amarelas que usou a base de
cromio®® (Ver Caixa 5).

32 Recortes de imprensa, 2016: 281, 2.* coluna.

3 Recortes de imprensa, 2016: 280, 4.* coluna.

3 ANDRAL et al., 2011; KING et al., 2013; MCMILLAN et al., 2013; STANDEVEN, 2013.
3 Recortes de imprensa, 2016: 286, 2.* coluna.

% OTERO et al., 2017a; OTERO et al., 2017b; OTERO, 2018.
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Fig. 4. Desafios a conservacao pelo uso do branco de zinco. A esquerda: perda de adesdo entre
camadas de tinta com consequente delaminagao e lacunas, na letra R e U da palavra BRUT e no nimero
300. Destacamento da camada pictérica e de preparacéo, que deixa visivel a tela. A direita e ao centro:
pormenor da pintura BRUT onde é visivel a utilizacdo de branco de chumbo e branco de zinco. A luz
rasante e B com luz ultravioleta, a linha vermelha delimita a area com branco de zinco.

Amadeo — A que conclusdes chegaram? Na maioria das minhas obras, e estando
em Paris, escolhi sempre as melhores tintas para artista; tive possibilidade de o fazer.

NOVA — Todos os nossos dados apontam para a importincia da formulagdo
na estabilidade do amarelo de cromio; e assim, a sua escolha de marcas de grande
qualidade, como a Winsor & Newton, revelou-se crucial. No entanto, julgamos
aconselhavel uma monitorizacao periddica, e para isso iremos desenvolver uma
ferramenta de diagnoéstico a nivel molecular.

Caixa 5: Amarelo de cromio em obras de arte, uma questao de
qualidade

Quando se entra no saldo o que nos choca é a viveza
das cores, com o seu excesso de amarelo, vermelho e verde.
(Recortes de imprensa, 2016, p. 283, 3.2 coluna)

O amarelo de crémio foi profusamente usado por Amadeo, sendo o seu principal pigmento
amarelo. Nas obras de 1917, utilizou vdrias tonalidades de amarelo obtidas com amarelo de
crémio puro e, em mistura, com amarelo de cddmio, ocres e com amarelo de cobalto.

Dentro dos amarelos de crémio existem varios tipos, tendo Amadeo usado um puro
cromato de chumbo (PbCrO,) e um cromato misto com sulfato de chumbo (Pb(CrS)O,).
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Os valores das coordenadas CIEL*a* b* mos-
tram que os amarelos de crémio puro apresen-
tam uma componente no vermelho e os mistos
no verde.

O amarelo de crémio tem importan-
tes problemas de conservagio e por isso foi
analisado com particular atengdo, incluindo
no Laboratério Europeu de Radiagdo de
Sincrotrdo, em Grenoble. A investigacdo do
amarelo de cromio parte da reprodugdo de
receitas do século XIX, do arquivo da Winsor
& Newton, permitindo usar estas referéncias
para melhor caracterizar os resultados obtidos
nas pinturas e estudar a sua fotodegradagao.
Foi, assim, possivel confirmar que as formula-

¢oes desenvolvidas pela Winsor & Newton, e usadas por Amadeo, sdo muito estaveis, quando
comparadas com as tintas de Vincent van Gogh, que se degradam extensamente, transforman-
do-se em castanho. Os compostos de referéncia produzidos estdo a ser usados para a criacdo de
um indice de susceptibilidade & degradagéo, que permitira controlar, em tempo real, a estabili-
dade da cor.

NOVA — O nosso saber nos materiais e técnicas tem contribuido para a
detec¢do de «falsos Amadeos». Tendo sido muito interessante verificar que as
analises de laboratorio, a nivel molecular, convergiram com o olhar do connaisseur,
da especialista na sua obra e historiadora da arte, Helena de Freitas. Como se na
superficie da sua pintura estivesse preservada intacta a sua mao, a derradeira
pincelada congelada no tempo, tanto a um nivel macroscépico como do infinitamente
pequeno da molécula.

Amadeo — Tudo isso ¢ belo.

NOVA — O nosso grande objectivo final é, claro, poder preservar a matéria
original da sua obra, para que as geragdes futuras possam apreciar tudo o que
nelas palpita e vive. Para conservar bem temos de conhecer bem a matéria de que
é feita a obra.

Amadeo — S6 posso esperar que os vossos estudos possam preservar aquilo
que ontem era matéria viva para que nao seja hoje matéria morta.
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Fig. 5. Em cima, tubo histérico de amarelo de créomio da Lefranc (jaune de chrome foncé) encontrado
na casa da familia em Manhufe. Em baixo, pigmentos de amarelo de crémio, produzidos de acordo com
processos do século XIX, da Winsor & Newton.
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A PRESENCA DO PATRIMONIO IMATERIAL
EM AMADEO DE SOUZA CARDOSO.

O REGISTO CRIATIVO COMO MEIO

DE SALVAGUARDA

FILIPA IGLESIAS*

Portugal existe porque existiu e existiu porque Camodes o salva-
guardou na sua meméria, como a dos Hebreus se perpetua na Biblia.

Eduardo Lourenc;o1

Em Outubro de 2003, a UNESCO adoptou a Convengio para a Salvaguarda do
Patriménio Cultural Imaterial, onde, pela primeira vez, é reconhecida a necessidade
de apoiar as manifestacbes e expressdes culturais que nunca, até entdo, tinham
beneficiado de tdo abrangente quadro legal e programatico.

Passando-se da tradicional abordagem top-down para uma nova dindmica
bottom-up de envolvimento das comunidades, grupos e individuos na protec¢ao
e salvaguarda do Patrimdnio, o procedimento de inventariagdio do PCI ganhou
destaque enquanto instrumento indispensavel na abertura do processo para
classificagdo daquilo que poderda vir a ser considerado «Patriménio Imaterial
da Humanidade».

* O presente texto corresponde a comunicagio proferida no I Congresso Amadeo de Souza Cardoso, em 5 de
Novembro de 2016, no Museu Soares dos Reis, com a adaptagdo de texto publicado pela autora na edigdo de
Novembro 2016 da revista «Propriedades Intelectuais»: A Convengdo da Unesco para a Salvaguarda do Patrimdnio
Cultural Imaterial. Amadeo de Souza-Cardoso e o registo criativo das expressées tradicionais.

** Jurista. filipaiglesias@gmail.com.

'LOURENCO, 1999.
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Definido o conceito daquilo que é passivel de ser considerado PCI, e no qual
se incluem as linguas, o saber fazer e as tradi¢cdes, devem entao ser identificadas e
registadas as suas caracteristicas, para dar inicio ao processo de inventdrio nacional
que levara a uma candidatura a UNESCO.

As obras de Amadeo de Souza Cardoso revelam as suas raizes e universo
mais pessoal mostrando as tradi¢des, a musica e o saber fazer de Amarante. Assim,
de certo modo, antecipam as recentes politicas de inventariacio do Patrimdnio
Cultural Imaterial (de Amarante), em forma de registo criativo dos elementos
que o integram. Ndo abordando técnicas nem movimentos da Histéria da Arte
em concreto, pretende-se antes neste texto olhar a pintura de Amadeo enquanto
documento histérico das manifestagdes culturais que representa, analisando alguns
exemplos a luz do conceito operacional de Patrimdnio Cultural Imaterial trazido
pela Convengdo da UNESCO de 2003.

AS OBRAS DE AMADEO ENQUANTO INVENTARIO DE PCI

Nascido em Manhufe em 1887, pequena localidade nas cercanias de
Amarante, Amadeo de Souza Cardoso seguiu aos 18 anos para Paris, aparentemente
contrariando o seu destino, como de resto almejava toda a comunidade artistica de
entdo. O criador vanguardista, a quem José-Augusto Franga chamou «Portugués
a forga», regressou contra a sua vontade a Manhufe, para ai acabar «exilado»,
por imposi¢do de uma guerra e duma gripe epidémica que lhe roubou a vida aos
30 anos. Amadeo, o «inventor», o precursor, pioneiro do Modernismo, «a primeira
descoberta de Portugal na Europa do Século XX» (assim anunciado por Almada
Negreiros), ¢, a0 mesmo tempo, aquele que expressa um enraizamento profundo
nos costumes de Manhufe e uma afinidade pela tradi¢do e ruralismo amarantino de
entdo. A infancia e adolescéncia de Amadeo, passadas na integra em Amarante até
aos seus 18 anos, vém a mostrar-se definitivas para o universo que viria a explorar.
Passado um século, as suas obras, porque guardids de memoria, permitem ainda
vislumbrar esses arquétipos culturais portugueses que correspondem as origens
de Amadeo e antecipar as recentes politicas focadas na salvaguarda, por via do
inventdrio e registo, das expressoes culturais e seus elementos integrantes.

As obras de Amadeo representam registos criativos elaborados ha 100 anos e
que testemunham, em muitos casos, os varios elementos materiais e imateriais que
constituem o PCI de Amarante observado pelo artista. E o caso da Procissio Corpus
Christi, dos instrumentos musicais como o cavaquinho, o bandolim ou a tipica viola
amarantina, as cangdes populares ou os inimeros objectos de artesanato.

Ao pintar a Procissao Corpus Christi em 1913, Amadeo deu-nos um testemunho
quase fotografico, com o colorido que a tecnologia da época ndo permitia, e o
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movimento que s6 a arte contém — permitindo-nos a apreensdo da evolugdo do
PCI e das transformagdes deste ao longo do tempo. Aqui observamos nio apenas
uma obra de Arte de um Autor que inaugura o movimento do Modernismo em
Portugal, mas o registo de uma tradicio com quase 800 anos de historia, todos os
elementos humanos e materiais que dela fazem parte, e ainda a transformacao que
esta verificou em Portugal nos tltimos 100 anos.

Consciente da necessidade de codificar e desenvolver progressivamente regras
relativas a proteccdo e preservagio do patrimonio cultural, em conformidade
com o direito e a pratica internacionais, e depois da Convengdo para a Protec¢ao
do Patriménio Mundial, Cultural e Natural de 1972, e depois da Recomendacio
da UNESCO para a Salvaguarda da Cultura Tradicional e do Folclore de 1989,
da Declaragdo Universal da UNESCO sobre a Diversidade Cultural de 2001 e
da Declaragdo de Istambul de 2002, a UNESCO veio a definir numa convengao
auténoma aquilo que extravasava as construgdes ou o que era fixo, e que deveria
igualmente ser considerado como «Patrimoénio» agora «Imaterial» isto é (artigo 2.°
da Convengao para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial 2003):

1. Entende-se por «patriménio cultural imaterial» as praticas, representagdes,
expressoes, conhecimentos e aptidoes — bem como os instrumentos, objectos, artefactos e
espagos culturais que lhes estdo associados — que as comunidades, os grupos e, sendo o
caso, os individuos reconhegam como fazendo parte integrante do seu patrimonio cultural.
Esse patriménio cultural imaterial, transmitido de geragdo em geragdo, é constantemente
recriado pelas comunidades e grupos em fungdo do seu meio, da sua interacgdo com a
natureza e da sua histéria, incutindo-lhes um sentimento de identidade e de continuidade,
contribuindo, desse modo, para a promogdo do respeito pela diversidade cultural e pela
criatividade humana. Para os efeitos da presente Convengdo, tomar-se-d em consideragdio
apenas o patriménio cultural imaterial que seja compativel com os instrumentos
internacionais existentes em matéria de direitos do homem, bem como com as exigéncias de
respeito miituo entre comunidades, grupos e individuos e de desenvolvimento sustentdvel.

2. O «patriménio cultural imaterial», tal como definido no niimero anterior, mani-
festa-se nomeadamente nos seguintes dominios:

a) Tradigoes e expressoes orais, incluindo a lingua como vector do patrimonio cultu-
ral imaterial;

b) Artes do especticulo;

c) Priticas sociais, rituais e eventos festivos;

d) Conhecimentos e prdticas relacionados com a natureza e o universo;

e) Aptidoes ligadas ao artesanato tradicional.
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O conceito de PCI alterou-se significativamente ao longo dos ultimos 20 anos
para uma nova concepg¢do inerentemente ligada as comunidades e pessoas,
reconhecendo o papel fundamental dos seus detentores e, nalguns casos, os Autores,
artesdos e praticantes de determinada manifestagéo.

A definicao actual conseguida pela Conven¢ao da UNESCO nao foi de facil
construc¢do, nem ficou isenta de criticas ou susceptivel de confusdo sobre o que
deve, de facto, ser salvaguardado. Mas se salvaguarda, na acepgdo da Convengao,
significa ndo s a preservagdo, mas também as medidas que visem assegurar a via-
bilidade do patrimoénio cultural imaterial, incluindo a identifica¢do, documentagao,
pesquisa, proteccio, promog¢do, valorizagdo, transmissdo, essencialmente através
da educagao formal e nao formal, bem como a revitalizagao dos diferentes aspectos
desse patrimoénio, entdo a participagdo e contributo dos individuos, mormente os
Autores, neste Ambito, constitui assim um meio essencial de o conseguir. E a propria
Convengdo que reconhece no seu predmbulo que «[...] as comunidades autdcto-
nes, os grupos e, se for o caso, os individuos, desempenham um papel importante
na produg¢ao, salvaguarda, manutengao e recriagdo do patrimonio cultural imaterial,
contribuindo, desse modo, para o enriquecimento da diversidade cultural e da cria-
tividade humana».

O impacto deste novo quadro legal e programatico, ja subscrito por 170
paises, caminha ainda no sentido da sua consolidagdo, com um cada vez maior
reconhecimento, implementagdo e, sobretudo, consciéncia da importancia do
patrimodnio cultural imaterial enquanto principal gerador da diversidade cultural e
garante do desenvolvimento sustentavel.

Com a sua salvaguarda, ndo se pretende revitalizar nem eternizar expressoes
que, na sua natureza, sao elas mesmas efémeras e inapropriaveis. Pretende-se, sim,
documentar, identificar e pesquisar, para que sirvam de instrumento de analise
da historia e cultura de uma comunidade, e ainda como elementos estéticos que
desencadeiam a criacio.

Este Patrimonio, que é sempre colectivo, é o elo de ligagdo entre as pessoas e
um lugar, e aquilo que representa o lado vivo e humano de um determinado espago.
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SOBRE VINTE E CINCO AGUARELAS
DE AMADEO’

JOSE-AUGUSTO FRANCA*

Em vinte e cinco aguarelas, uma data, duas assinaturas e trés siglas. A data é
precoce e pertence a outra situagao, quando, no verao de 1913, Amadeo veio a férias
em Manhufe e dedicou a prima Sara um «poema-ora¢do» escrito em maitsculas
multicolores, «Padre-Nosso» adequado no seio de uma familia bem catdlica, a beira
de Amarante, cultivando vinhas numa propriedade que recebera recentemente uma
torre medieval nobilitante'. Curiosidade biografica que se guardou em descendéncia,
€ pouco mais.

Nesse pouco, porém, havera que descobrir uma espécie de pontuagoes circulares
que parecem rodar no espaco, a duas cores so, de cada vez, mas que, um ou dois anos
depois, poderao tomar mais cores, em circulos animados, mais ou menos solarmente
decompostos.

* Devido a natureza mais vaga de algumas descri¢des, apenas foi possivel identificar 22 das 25 aguarelas de Amadeo
referidas por José-Augusto Frangca.
** Professor Jubilado da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
Texto lido no Congresso por Raquel Henriques da Silva, e que foi objecto de transcrigao prévia, revisdo cientifica e
edicdo critica de Raquel Henriques da Silva e de Marta Soares.
Corrigiram-se algumas gralhas; em nota de rodapé, explicitaram-se ou actualizaram-se as referéncias a algumas
obras, de forma a tornar a leitura mais clara.
! Poéme-priére, 1913, pertence actualmente a colecgdo Ilidio Pinho.
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Exagero ou ndo de leitura — como sabé-lo no discurso incerto deste pintor
que vinha entdo de Paris para 14 voltar, e finalmente, dentro de um ano, para ficar,
num destino quebrado pelas circunstancias do destino de vida, destino de pintor,
que lhe foi pior, porque s6 a ele devera referir-se a histéria em que entrou, sem
entrar, da pintura portuguesa, ou da parisiense, onde abalangou esperangas e ilusoes.
Durante dois ou trés anos que se contem, contra outros tantos de vazio nacio-
nal — que s6 muitos anos depois, quarenta, poderiam ser contados, por uma critica
mais ou menos historica.

A assinatura e as siglas foram postas, digamos que dois anos mais tarde, em trés
cabecas-mascaras de olhos vazados?, numa mistura de cores de violéncia expressio-
nista que desfaziam estruturas formais pouco antes compostas em pequenos dleos,
quem sabe se de retratos ou parecengas.

E que chegara para Amadeo a altura de se interrogar sobre outras estrutu-
ras pictdricas, capazes de criar ou de formar novas imagens pelos poderes radicais
da cor. Cabecas e ndo cabecas que fossem, de inspira¢do. Se uma, com colarinhos
quebrados por baixo’, pode parecer retrato, é, ou serd a ultima, em transi¢do, por
assim dizer. De qualquer modo, oito* ha de uma liberdade formal maior e clas-
sificaveis, sendo seridveis, nesta amalgama de produgdo que uma cronologia
razoavel poe «cerca de 1915», num periodo de recente regresso a Portugal, que vai
de meados de 1914 até as duas exposicoes realizadas no Porto e em Lisboa’, em
fins de 1916 — cujos catalogos sdo, na sua economia, mais ou menos informati-
vos, tal como o album 12 Reproductions, publicado no Porto nesse mesmo ano,
certamente antes da exposicdo local, e ndo contanto as quatro reproducdes em
hors-texte anunciadas para o n.° 3 de «Orpheu»®, jamais editado, nem as mal esco-
lhidas no «Portugal Futurista» de 1917.

% Nesta série de cabegas-mascaras oceano dataveis de 1915-1916, hd uma com assinatura «A. de S. Cardozo», que
pertence a0 Museu Calouste Gulbenkian — Colec¢do Moderna (n.° inv. 92DP1591), e duas com sigla, que perten-
cem a colecgdes particulares (cf. AA. VV., 1987: 408-411).

? Possivel alusdo a uma aguarela que pertence ao Museu Calouste Gulbenkian — Colec¢do Moderna (n.° inv.
86DP363).

*Para além das primeiras 4 aguarelas mencionadas, José-Augusto Franga deve basear-se, na sua generalidade,
em 7 aguarelas da série de cabecas-mdscaras oceano que pertencem ao Museu Calouste Gulbenkian — Colecgdo
Moderna (n.**de inv. 86DP331, 92DP1110, 86 DP362, 92DP1108, 86DP330, 77DP358, 77DP359).

® A estada prolongada de Amadeo em Portugal vai do Verao de 1914 até 4 sua morte, em Outubro de 1918.

¢ Recentes investigagdes propdem a identificagio dos quatro hors-textes destinados a publicagdo em «Orpheu 3»:
Arabesco dynamico REAL ocre rouge café ROUGE cantante couraceiro bandolim ZIG-ZAG Vibragoens metdlicas
(esplendor mecano-geométrico), pintura a 6leo; Trou de la serrure Parto da Viola Bon ménage Fraise avant-garde,
pintura a 6leo; Oceano vermelhdo azul cabe¢a AZUL (continuidades simbdlicas) Rouge bleu vert, aguarela; Par Impar
12 1, pintura a 6leo. Todas estas obras foram expostas em 1916 (cf. SOARES, 2015: 116-135).
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Destas oito aguarelas, duas figuraram nas exposi¢des de 19167, nelas recebendo
titulos de autor, e voltaram a grande retrospectiva do SNI, em 1959%, com mais
cinco, duas ficando reservadas para a exposicdo de 1987°, na Fundagdo Calouste
Gulbenkian. Entretanto delas se ocupara o estudo publicado em 1956, na sua
generalidade. Delas todas se trata aqui, arrumadas ou desarrumadas por proximidade
e até se terminar em uma maior complexidade formal. Que, alids, em pintura a 6leo
vird a ganhar sentido maior, como se sabe e aqui deve ser lembrado, para depois.

Estas folhas de aguarela, soltas como sdo, vém de acasos de atelier, umas atras
das outras. Sabe-se mais ou menos quando e sabe-se onde, na Casa do Ribeiro, que
foi sitio e refigio do pintor arredado de Paris pela circunstancia da Guerra, em terras
da familia. As proprias praticas de atelier lhe justificam a produc¢ao ocasional, em
experiéncias impetuosas de cor e gesto que durante o periodo em questdo assomam
a vontade de pintar de Amadeo, e exprimindo um isolamento pessoal, sem dialogo
possivel — mas sonhado, num Paris distante e recordado...

Estas «cabegas-mdscaras», no seu todo, ndo tém razoes estéticas de ser, para
além de um cubismo ja tentado, que se lhe afigurara como «uma caligrafia mental e
literria» que nao lhe convinha ao temperamento. A ruptura das mascaras «negras»
que, ja em 1912, em desenho experimentara, por via modiglianesca, e depois
adaptara a interseccionismo de planos, deixara-lhe uma fome de cor que até nao
tivera contento — e que podemos considerar rebentar nas condigdes particulares da
vida a que se encontrava obrigado. Poderemos avancar aqui a data de 1915 para os
primeiros contactos vivos que lhe era dado ter no seu pais minhoto?

A «natureza» que Amadeo reclamava como inspiragdo, sem cubismos nem
futurismos parisienses, tinha ali lugar, mas ndo era em paisagem que ela podia
satisfazer-se. A estada dos Delaunay na vizinhanga do pintor, com Eduardo Vianna,
vindo de Paris também, foram presencas de dialogo mais excitante que intelectual,
certamente. A extrema sensibilidade francesa de Robert dava lugar a mais aberta
sensualidade russa de Sonia — e o que os pintores portugueses podiam entender
daquela, por esta necessariamente passava, «discos» sim, «discos» nio...

Eles surgem na superficie das «mascaras» entdo pintadas como elementos de
decoragao — que sempre assim foram e seriam para Amadeo e Vianna, como para
Sonia Delaunay. Os «Mercados portugueses» da sua pintura e a «Torre Eiffel» da

7 Trés aguarelas da série cabega-oceano figuraram na exposigao de 1916 — Litoral Cabega, Cabega Oceano e Oceano
vermelhdo azul cabeca AZUL (continuidades simbélicas) Rouge bleu vert.

8O catdlogo da exposigdo de 1959 organizada pelo SNI lista 8 titulos de aguarelas que podem ser enquadrados na
série de cabegas-mdscaras oceano: n.° 29, Cabega; n.° 30, Cabega; n.° 33, Cabega oceano; n.° 34, Oceano vermelhdo
azul cabeca AZUL...; n.° 35, Litoral Cabega; n.° 36, Cabega oceano; n.° 37, Cabega; n.° 38, Cabega oceano.

® O catdlogo da exposicdo de 1987 contempla 13 aguarelas desta série de méscaras, 9 das quais pertencem ao Museu
Calouste Gulbenkian — Colec¢ao Moderna.

12 Cf. FRANCA, 1956; FRANCA, 1986.
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pintura do marido explicam o que explicam, e dentro dessa explicacdo ha que situar
a pintura de Amadeo, pelos dois anos de vida que lhe restavam entao.

E ja nestas aguarelas de «cabegas-mascaras», expressionistas por natureza da
sua produgdo tanto quanto pela necessidade sentida pelo pintor, como estava, e
onde estava, se pressente o caminho que ia ser o seu, numa obra que ia definir-se em
1916-1917.

Mascaras talhadas num esquema escultorico de uma forma ovdide dividida ao
meio pela linha vertical de um nariz, entre dois planos perfurados por uma boca e
dois olhos, arredondados ou ovalados, mudos e cegos, de qualquer modo — que s6
a cor fala e vé neste complexo abstracto de planos que com ela se definem, e s6 por
ela podem existir.

Eis, pois, Amadeo multiplicando um vasto elenco de mascaras de gente ine-
xistente a sua volta, que nem retratos podiam ser, como jé fizera, em outras
cabegas pintadas, reconhecidas (O Rata, Museu [Municipal Amadeo de Souza-
-Cardoso], Amarante), supostas (Cabegas ou Retrato[s], Museu [Municipal Amadeo
de Souza-Cardoso]', Museu [Nacional de Arte Contemporanea — Museu do]
Chiado, ou colecgdes particulares), ou provaveis (retrato de Almada Negreiros,
Museu do Chiado, dito Cabe¢a'?) — mas tao somente um povo de fantasmas que lhe
assolavam os dias de exilio...

Todas elas se assemelham e diferem, conforme a fantasia da paleta estridente
— cabeleiras curtas, de homem ou longas, de mulher. Uma sé (das que chegaram até
nos, que tal produgao pode supor-se ser mais abundante e perdida ou desaparecida)
altera o esquema e é uma sobreposi¢ao de tridngulos que conforma o rosto
pretendido, neles havendo lugares incertos para os olhos e desenhando-se quase a
compasso uma boca circular de contorno negro, enquanto nas magas do rosto um
«disco» e uma estrela se compdem, levando o todo de uma leitura mais abstracta'.

Trés das pegas, ovdides e como agucadas na parte inferior, receberam uma
decorac¢do mais elaborada, com estrelas e «discos», ou um enxadrezado de mosaicos
por mero gosto abstractizante* — sem que, de qualquer maneira, a expressdo das
madscaras assim possa manifestar-se. O expressionismo latente é sempre ocasional
e nunca personificante — movimento radical do pintor no seu mais intimo e assim
confessado desejo, para fora do mundo exterior e hostil que o rodeava.

! Para além de O Rata, Bruxa louca cabega é a unica obra da série de cabegas actualmente em depdsito no Museu
Municipal Amadeo de Souza-Cardoso, em Amarante.

12 Provavel alusdo a Tristezas Cabega, da colec¢do do MNAC-MC (Museu Nacional de Arte Contemporinea
— Museu do Chiado), que tem mais 3 cabegas deste periodo de Amadeo.

13 Téte, c. 1915, aguarela sobre papel, Museu Calouste Gulbenkian — Colec¢ao Moderna, n.° inv. 92DP1108.

!4 Sem titulo, c. 1915, aguarela sobre papel, Museu Calouste Gulbenkian — Colecgdo Moderna, n.° inv. 86DP330.
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Critica psicologica assim se faz, assumindo a tnica referéncia que Amadeo nos
oferece, e que é ele proprio, na sua tensio. O que até entdo, em anos 1912 ou 1913,
pretendera fazer, e muito fora, de influéncia em influéncia, de Modigliani a «artes
persas», ou aos cubismos sucessivamente vistos até a abstraccdo «orfica» ou mais
construtiva, e mesmo num curioso «para-purismo», evacua-se nesta explosdo raivosa
— que uma tela relativamente grande baptizada, para as exposi¢des de 1916, de
A Madscara do olho verde cabega (colecgdo particular), inicia, enchendo de vermelhoes
os dois planos da tela, em outro foro artistico, de mais afirmada convic¢éo.

Ao termo da sequéncia das aguarelas vemos, porém, uma pe¢a mais com-
plexa, na medida em que envolve a estrutura ovoide da propria méscara, com o seu
nariz, seus olhos e sua boca, e a decoracéo lateral do rosto, em «disco» ou rectin-
gulos de cor, e uma base que multiplica as formas geométricas, com um «disco»
também, numa composi¢ao abstracta que tende a subir pela superficie figurativa,
de modo a estabelecer-se, dentro e fora da «cabega-mdscara», uma continuidade
formal — que, nao fora um ou outro elemento identificavel das fei¢des, levaria a
uma total composigdo abstracta, procurada, ou logicamente atingida pela prépria e
bastante dindmica das formas, em sua geometria libertada (obra do Museu Calouste
Gulbenkian — Colec¢do Moderna).

O titulo dado a esta aguarela, ao ser exposta em 1916, ¢ algo especial: Oceano
vermelhdo Azul (continuidades simbdlicas) Rouge Bleu Vert, num parentesco aparente
com os titulos que o grande inimigo de Amadeo, Santa-Rita Pintor, atribuiu as pecas
impressas em hors-textes na revista «Orpheu»'®, no ano anterior, e que outros e mais
convincentes exemplos, a dleo, sugere um parentesco futurista em que o elemento
inesperado, Oceano, se repetird numa pintura. E que surge curiosamente sob a
forma de Ossian'®, numa outra pega exposta, como ja foi notado, sem explicagao
evidente para esta homofonia que levaria a especulagdes culturais pouco acreditaveis
em Amadeo — ao que se sabe dos seus interesses sempre mal explicados, na
correspondéncia, ou em duas entrevistas suas que foram publicadas no ano das
exposicoes realizadas.

1* Tudo aponta para que essa aguarela estivesse destinada a reprodugio em «Orpheu» 3 (cf. nota 6).

1 Promontério cabega indigo MARES D’OSSIAN Rose Orange (col. particular) é o titulo da pintura a cera da mesma
familia da aguarela Cabega oceano (Museu Calouste Gulbenkian — Colec¢do Moderna, n.° inv. 77DP359). E possivel
que a palavra OSSIAN, bem como todas as expressoes deste titulo, remetam para Rimbaud. Lé-se, em Illuminations:
«Du détroit d'indigo aux mers d’Ossian, sur le sable rose et orange qu’a lavé le ciel vineux viennent de monter et de
se croiser des boulevards de cristal habités incontinent par des jeunes familles pauvres qui saliment chez les fruitiers.
Rien de riche. — La ville!» (RIMBAUD, 2010: 205-244).
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Mas Cabega Oceano'” é também titulo de uma pintura destas exposicoes (Museu
Municipal Amadeo de Souza-Cardoso)® — que certamente conclui, ja em outra
situagdo plastica, a possivel série de «cabegas-mdscaras», em momento de articulagao
com uma nova série de composi¢des centrando violas e outros instrumentos, que
ndo consta terem tido expressao em aguarelas. Trata-se de um quadro que, como
a Mdscara do olho verde, recebeu uma assinatura a pochoir, em pratica desde 1916
utilizada e que serviu também para assinar, entdo, obras anteriores.

O motivo central da composi¢ao (tela de 60 x 50 cm) é uma «cabega-mascara»,
de idéntica paleta, mas subordinada a um formalismo geométrico em todos os
seus elementos, quer nas proprias feicdes identificaveis, quer em todo o campo
figurativo, num continuo pictural em que fundo e formas se articulam e confundem,
em sucessivas bases rectangulares. Estas sdo somente contrariadas pelos olhos da
madscara, como a boca resolvidos em «discos» propositados, e num disco maior,
exterior & mdscara onde o pintor inscreveu o nimero «130», num outro propdsito
estético, de parentesco cubista — que Amadeo logo depois assumiu na tltima fase
da sua obra, com elementos assimilaveis iconograficamente.

Nesta pintura se sistematiza, entdo, ja em outra e inovada categoria, a série de
aguarelas produzidas a eito, como se, possivelmente apds as suas exposi¢des, Amadeo
tivesse chegado a um estado de equilibrio psicolégico, de impulsées dominadas a
favor de uma visdo objectiva do mundo — que a iconografia passiva do cubismo lhe
tivesse proporcionado, na medida do seu proprio possivel. E antes que...

Cabeca Oceano® tera algumas correspondéncias, de 1917 ja, no uso de
elementos inertes em composi¢coes quadranguladas também, em fundo e formas,
até ao mais abstracto de todos os seus quadros que sera a Ascensdo do quadrado
verde (Museu Municipal Amadeo de Souza-Cardoso), entdo sem qualquer figuragao
humana ou outra, identificavel.

No ambito que aqui deve interessar-nos, em fun¢do das «cabegas-mascaras»
de aguarela, este quadro tem um papel que se diria morigerador, arrumando um
periodo tematico cuja especial importincia podemos avaliar, na sua originalidade.

A seu proposito escreveu-se, em 1956, que havia lembranca de certas obras de
Jawlensky, um companheiro de Kandinsky antes de 1910, que Van Gogh e Matisse
tinham influenciado, do fauvismo, tendo passado a preocupagdes populares e
misticas, na recordagao de seus icones nacionais. Algo dos seus «retratos-mdscaras»
poderia ter interessado Amadeo, em Paris, numa cronologia apertada que impor-

17 Cabega Oceano é apenas o titulo da aguarela (Museu Calouste Gulbenkian — Colec¢do Moderna, n.° inv.
77DP359). O titulo da pintura é Promontério cabega indigo MARES D’OSSIAN Rose Orange.

'8 Esta pintura, cujo titulo indicamos na nota anterior, ndo pertence hoje ao Museu Municipal Amadeo de
Souza-Cardoso, mas a uma colec¢do particular.

1 Promontério cabega indigo MARES D’OSSIAN Rose Orange.
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taria deslindar, ja que ela sobretudo aponta, no caso do pintor russo, para uma
continuidade de anos 20. O seu nome nunca vem a correspondéncia conhecida
de Amadeo, como relagdo explordvel — e hd que deixar a hipdtese pelo que ela
vale. E sobretudo negando qualquer tendéncia mistica nas «cabegas-mascaras» de
Manhufe. A compara¢ao avancada, havera, mais prudentemente, que avalia-la como
coincidéncia histdrica numa época de grande e incerta experimentagao.

Experiéncia entdo, em Amadeo, esta série de aguarelas com os dleos corres-
pondentes que dela ndo podem ser dissociados, e que aparecem significativamente
no principio e no fim dessa sequéncia temdtica, como vimos, na Mdscara do
olho verde e na Cabega Oceano (ja s6 dita Pintura®, no citado estudo de 1956), ambos
do Museu de Amarante?'.

Duas outras aguarelas desta colec¢do pertencem a uma familia bem diferente
— e tém, entre si, uma diferenca consideravel, que é formal e tematica. Ambas
assinadas com uma sigla «ASC», ndo propriamente as aguarelas inéditas, mas duas
pinturas com elas imediatamente relacionadas, foram expostas em 1916%, sinal de
importancia que o pintor lhes atribuia, e como tal foram estudadas em 1956; ambas
se encontram no Museu de Amarante?®.

As duas aguarelas em questdo — (tal como as pinturas) sdo incertamente
compostas em formas angulares que se reinem ou soltam, com predominancia
de negros, verdes e vermelhos, parecendo, porém, obedecer (ou desobedecer) a
constru¢ao prévia que tera deixado tragos reguladores de lapis. E, mais evidente-
mente, ambas sdo atravessadas pela palavra «MUCHA», em grandes letras — que
ja se sup0s ser deturpagao de Mouche, que um alvo de tiro parece desenhar-se numa
das pecas, ou em ambas, e com mais certeza nas pinturas, uma das quais comporta,
em vez de «Muchan, as letras de «Tiro». O que, tudo, pode ter que ver com a paixao
pela caca experimentada pelo pintor, em suas terras serranas... E numa altura em
que, como veremos, ele se apaixonava por motivos locais, ou folcldricos. Os dois
6leos, de meio-metro de altura, tém, na verdade, mais interesse do que as aguarelas
contemporaneas e receberam, para a exposigio em que foram apresentados, a
assinatura a pochoir que ja conhecemos.

2 Promontério cabega indigo MARES D’OSSIAN Rose Orange.

2! Apenas a Ascensdo do Quadrado Verde pertence actualmente ao Museu Municipal Amadeo de Souza-Cardoso, em
Amarante.

2 José-Augusto Franga refere-se a Titulo desconhecido [Tiro] (obra de uma colecgdo particular) e Mucha (Museu
Calouste Gulbenkian — colecgao moderna), mas apenas Mucha foi exposto em 1916.

» Ambas as aguarelas pertencem a colecgdes particulares (cf. AA. VV., 1987: 424-427).
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Mais que outra coisa, ainda, a razio de maior importincia destas pecas (e é
claro que mais evidente nos dleos) reside nos «alvos» — que «discos» sdo, na estética
«orfica» dos Delaunay, em suas diferencas ja apontadas, de Robert para Sonia, ou
para Vianna e Amadeo. Eles irdo, logo depois, pontuar a pintura dos tltimos dois
anos do pintor de Manhufe, e também as aguarelas que veremos a seguir.

Porque a relagdo entre Amadeo e Eduardo Vianna (e supde-se que, s episto-
larmente apaixonada, de Almada) com Sonia Delaunay, nas proximidades de Vila
do Conde onde o casal encontrara refgio, numa pequena casa para o efeito bapti-
zada de «La Simultanée», foi muito importante para a biografia profissional do nosso
pintor, nas suas esperancas e entusiasmos de carreira sonhada, nas profundezas do
seu forcado desterro com Paris no horizonte longinquo. Correspondéncia publicada
(tal como de Almada Negreiros) cobre este breve periodo de que quatro vestigios ha
na nossa coleccio de aguarelas. E com estreita identificagdo com as duas pegas ante-
riores em seus elementos de composi¢ao angular. E seus «discos».

Sabe-se que planos de exposi¢des internacionais e de publicagcdes foram entdo
gizados. Tratou-se de Barcelona, de Estocolmo e de Oslo, a que Amadeo seria
convidado, e também de uma grande exposi¢do de Sonia em Lisboa, agenciada por
Almada, e malograda pela atitude reacciondria da revista «A Ideia Nacional», de
Homem-Cristo. Mas, sobretudo, tratou-se de Expositions Mouvantes, ou itinerantes,
de sitio em sitio, que seriam organizadas por uma empresa artistica, dita Corporation
Nouvelle, que publicaria também varios albuns de obras realizadas em técnica de
pochoir — de que Amadeo, alids, se queixaria em carta de Junho de 1915, dirigida a
Robert Delaunay*.

Acontecia que Amadeo nao tinha «nenhum treino» para tal pratica que de todo
em todo detestava porque ela o «tornava escravo»; «conformava-se», porque era a
possibilidade de editar obras assim reproduzidas artesanalmente. Perda de tempo,
porém, para quem dedicava todo o seu tempo a pintura a 6leo e desejava bem
poder quebrar a rotina «monoétona» do trabalho a pochoir, para o qual pedia ainda
«algumas informagoes uteis». E papel apropriado. Numa carta da mesma data para
Sonia, Amadeo enviava também um projecto de pochoir para a capa do primeiro
album. Nele se articulam as formas angulares que vimos na série Mucha.

Mas elas desenvolvem-se mais em quatro das aguarelas desta colec¢ao®,
num imbricado de formas coloridas de que uma nos oferece um esbogo, e outra,
devidamente paginada para utilizacdo de pochoir a assegurar en téte de cartas
publicitarias, um projecto definitivamente adoptado, como parece.

2 SOUZA CARDOSO, Amadeo de (1915) — [Carta] 1915 Jun. 11 [a] Robert Delaunay (cf. FERREIRA, 1981: 69-70).
» Apenas identificimos 3 estudos em aguarela para a capa da Corporation Nouvelle: dois pertencentes ao Museu
Calouste Gulbenkian — Colec¢gao Moderna (n.”* inv. 77DP343 e 87DP332) e um de uma colec¢do particular.
(cf. AA.VV, 1987: 412-417).
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Este projecto tem, porém, dois paralelos em outras aguarelas mais confusamente
compostas, realcando a expressao adoptada de Expositions Mouvantes e deixando
de fora, ou para rodapé da pagina, a designagdo de Corporation Nouvelle. Em todas
as trés composi¢des, sempre uma esfera mais ou menos armilar marca os pontos
cardiais, tendo ao alto um peixe-cata-vento.

Mas as esferas terrestres esquematizadas resolvem-se também em «discos»
multicolores — que, num dos projectos, se multiplicam animadamente na compo-
si¢do. Sendo sempre o lettering feito a varias cores — como a carta Padre-Nosso de
1913, com que se iniciou a leitura desta colec¢do, numa curiosa permanéncia formal
que assim se revela anterior ao contacto com os Delaunay.

A colecgao termina(-se) em duas situagdes formais de caracter algo folclérico que
corresponde a interesses entdo intervindos na produgdo de Amadeo — «portugués
a for¢a», como ja foi escrito, na expressao de um nacionalismo regional recuperado
de declaragdes anteriores de 1908, feitas ainda em Paris, com saudades epistolares do
seu «luminoso Portugal» que haveria de lhe inspirar «todas as suas obras», quando o
seu espirito deixasse de «necessitar de Paris»...

E certo que sete anos tinham passado sobre outras experiéncias que Paris lhe
tinha proporcionado, sucessivamente diferentes, numa invengao incerta, em nucleos
estéticos ja possivelmente definidos; mas o complexo de Manhufe dava entdo novas
ideias a Amadeo, que veremos lutarem com uma imaginagao original, num quadro
europeu que ndo voltaria a praticar ou, sequer, conhecer, ao fim da guerra que ja ndo
lhe aconteceu...

O encontro dos Delaunay com a exploragdo de motivos minhotos e populares
feita por Sonia, mais sensivel etnicamente que o marido aos costumes e paisagens
que a rodeavam pictoricamente, foi sem duvida importante para Amadeo — mais
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«discos» menos «discos», fatalmente entendidos (por ele e por Vianna), por assim
dizer, a portuguesa. Isto é, ndo como subtis andlises espectrais da luz, na atitude
poética de Robert, mas coisificados, como objectos picturais em si, na atitude cultural
de Sonia (ou da sua compatriota Aleksandra Ekster, como ja foi notado), e como tais
decorando as composi¢des. Assim os vimos nas aguarelas anteriores, assim os vemos
nas seguintes.

«Discos» ha no lettering de versos populares escritos em colorida fantasia:
Os serranos desta serra...”® (ja estudados em 1956, na sua «graciosidade certa») ou
Os moleiros deste agude...”’, em duas das aguarelas que podem mostrar também
passarinhos, arvores, um coragdo e casinhas de janelas e beirado — que ao mesmo
tempo Amadeo pintard também, com figuras «a moda do Minho». Que numa
outra aguarela assoma, de cabeca cortada e separada do corpo — e que remete para
outras duas composi¢des, uma delas ja exposta em 1916, que (a outra) se anuncia
como estudo para o quadro Assassino, desconhecido, ou perdido, se executado.
Neles, e sempre, com uma mulher de cabega cortada, a encena¢ao mete um homem
de joelho em terra e uma faca ensanguentada caindo-lhe da mao, quando, junto a
outra, um coragdo sangra — como ja junto de uma personagem masculina de
Os serranos desta serra..., em que, a seus pés, figura uma cabeca cortada de mulher,
ali sem mais corpo. Trata-se, provavelmente, de um crime acontecido que ficou na
cronica local — camilianamente, se diria...

Nesta fantasia dramatica se termina a colec¢do de aguarelas aqui reunida, dos
anos 1914 ou 15, talvez ja de 1916 — mas realizadas antes dos ultimos grandes

% Serrana poema em cor, c. 1915 (colecgio particular).
¥ Cangdo dagude poema em cor, c. 1915, Museu Calouste Gulbenkian — Colecgao Moderna (n.° inv. 87DP335).
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quadros que sdo posteriores as exposicdes de fim de 1916, ainda a tempo, como
vimos, de recolher algumas destas pecas, até a aguarela do assassino que teve, no
catalogo, o titulo For¢a, amor e raiva.

Nas suas relagdes com pinturas simultaneamente realizadas (e onde pudemos
marcar, para as cabecas-mascaras, uma espécie de principio «expressionista»
e de fim geometrizado) estas aguarelas ganham um sentido interessante,
como pecas informativas de um discurso pictural que nelas teve preparagido ou
desinéncia. E também, por assim dizer, distraccdo — o que é o melhor que pode
acontecer-lhes...

Nesta situacio estdo sobretudo as «cabegas-mascaras», duas das quais sabemos
terem sido seleccionadas em 1916, nas exposi¢oes e também no «album»* de
reprodugdes entdo editado pelo artista. Escolhas que significam a importancia que
lhes era atribuida, para além da pratica ocasional de atelier, ou dela destacada. A
esse titulo uma delas (oceano vermelhdo...) foi tomada como ilustracio do estudo
publicado em 1956. Também certamente pela complexidade do titulo que fala em
«continuidades simbodlicas», numa espécie de desafio de interpretacio que pode
aludir a compenetragao das formas, no jogo de fundo e figura. Nisso sendo, porém,
peca Unica, ou a mais interessante delas.

Em dez anos de produgido recolhida (desde as caricaturas de 1906), a obra
de Amadeo tem sido acertadamente analisada em fases sucessivas, com suas
articulacdes necessarias, mas claramente distintas, a partir do album de desenhos de
1912%. No ano seguinte, Amadeo abordou um abstraccionismo que tem parentesco
«brfico», mas também uma independéncia formal que lhe vem do cubismo nunca
directamente praticado neste ano de 1913 de todas as tentacdes. Outras o pintor
sofreria de cardcter expressionista, em 1914 e 1915 —e ¢é nelas que cabem as
«cabegas-mdscaras» que constituem a parte mais interessante desta coleccdo de
aguarelas. As exposi¢oes do Porto e de Lisboa, no fim de 1916, dificilmente poderiam
por ordem numa criagdo tao variada — em oitenta 6leos, vinte aguarelas e dez
desenhos, tudo producido de Manhufe de entdo, mas também 14 deixada antes que,
de Paris Amadeo nada trouxera, na viagem de verdo de 1914. O pintor apresentou-se
como «impressionista, cubista, futurista, abstraccionista, de tudo um pouco», por
«nao seguir escola alguma» e «sé procurar a originalidade». O resultado foi o que

# SOUZA-CARDOSO, 1916.
» SOUZA-CARDOSO, 1912.
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podia ser, mas, no meio «lepidoptero» do pais, era bem «a primeira descoberta de
Portugal na Europa do século XX», como entdo escreveu, em grande manifesto de
camaradagem, Almada Negreiros! Que outras descobertas mais tarde faria, de outra
significagdo cultural, como se sabe.

Para Amadeo, sabe-se também, o seu melhor, mais originalmente periodo
criativo na pintura ocidental dos fins dos anos 10 do século XX viria depois. Como,
no computo de todas as exposicdes desde 1958 realizadas, mais bem expresso e
esclarecido ficou na selec¢do da Europalia, de Bruxelas, em 1991.
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