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Os mitos de Julio Pomar

A descontruc¢ao e construcao de narrativas e mitologias na obra de

Julio Pomar

Inés Sousa

Resumo

A ligacdo entre a mitologia e a arte existe quase desde o inicio de ambas, criando uma relacao
de desenvolvimento mutuo em que uma ndo poderia existir sem a outra. Este trabalho
desenvolve a hipdtese de que a representacdo artistica das narrativas e estruturas mitoldgicas
contribui para sua actualizacdo para épocas contemporaneas e por consequéncia, para a sua
perenidade. A obra de Julio Pomar foi escolhida como ponto de partida para esta analise,
realizada a partir de uma bibliografia focada no estudo e desenvolvimento do mito, sobre a sua
ligacdo com a arte e sobre Pomar e outros artistas relevantes para o trabalho. O estudo de

obras de arte foi também uma componente relevante para o desenvolvimento da hipdtese.

A obra de Julio Pomar, além de extensa e diversificada, apresenta a integracdo de elementos
narrativos e estruturais mitoldgicos, que proporcionam um meio onde o desenvolvimento e
adaptacdo do mito é possivel, sobretudo através da ac¢ao do préprio pintor. Pomar cria, a
partir de histdrias e elementos existentes, as suas versdes dos mitos candnicos e 0s seus
proprios mitos pessoais. Através da obra de Pomar, verificou-se que o processo de construcao
de mito, seja através da desconstrucao, da adicdo ou da adaptacao, é dinamico e fundamental

para a sobrevivéncia e perenidade das narrativas mitoldgicas na contemporaneidade.

Esta conclusdo permite por um lado revelar a presenga de um pensamento mitoldgico na
construcdo da obra de Julio Pomar, abrindo assim um novo caminho de estudo para a obra
deste artista, mas também iluminar a durabilidade e interdependéncia da relacdo entre
mitologia e arte, numa proposta que podera gerar novos modos e perspectivas para o estudo

da arte contemporanea.

Palavras-chave: Julio Pomar, Mitologia, Mitos, Mitos Classicos, Arte Contemporanea, Arte
Contemporanea Portuguesa, Arte Figurativa, Neorrealismo, Histéria da Arte, Atelier Museu

Julio Pomar



The myths of Julio Pomar

Deconstruction and construction of narratives and mythologies in

Julio Pomar’s work

Inés Sousa

Abstract

The connection between mythology and art exists ever since both were created. The
relationship of mutual development assures that one cannot exist without the other. This
dissertation explores the notion that the artistic representation of mythological narratives and
structures contributes to its modernisation and therefore, to its perennity. The dissertation
focuses on the work of Julio Pomar as a starting point for this analysis, achieved through the
study of works that delve into the evolution of myth, its connection to the art world and
Pomar’s and other relevant artists’ artwork. The study of relevant pieces of art by these artists

was also an important part to build the underlying hypothesis.

Julio Pomar’s body of work is extensive and diversified. Moreover, it encompasses in its
creation a variety of mythological elements, both narrative and structural, which create an
environment in which the development and salutation of myth is possible, especially through
the action of the artist. Pomar borrows from existing stories and elements to create his own
versions of the canonical myths and indeed his own personal myths. Through Pomar’s work, it
was established that the myth building process, which happens either through
deconstruction, addition or adaptation, is dynamic and essential to the survival and perennity

of mythological narratives in today’s world.

This conclusion allows, on one side, to reveal the presence of a mythological thought process
in Julio Pomar’s work, opening up new possibilities to study the artist, while it also highlights
the durability and interdependence of myth and art’s connection, which in turn might

generate new methods and perspectives from which to study contemporary art.

Keywords: Julio Pomar, Mythology, Myths, Classical Myths, Contemporary Art, Portuguese

Contemporary Art, Figurative Art, Neorealism, History of Art, Atelier Museu Julio Pomar
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Introducao

Acho que ndo hd nada mais carnal, mais fatidico do que o mito.[...] Sdo histdrias com memédria.
(Pomar, Tchen, 2006:23)

A criacdo e narracdao de mitos € uma caracteristica humana t3o antiga quanto o proprio
conhecimento. Desde cedo que inventamos histérias para explicar o inexplicavel, para
preservar rituais e conhecimento antigo e para relatar valores e morais que queremos
transmitir a novas geracdes. Estas historias, repletas de seres sobrenaturais e herdis
imperfeitos, foram sendo passadas de narrador para ouvinte, que se torna narrador. Cada um
conta a histdria a sua maneira, contribuindo para a evolucdo do conto, que no recontar ganha
uma forga imaterial, uma certa cristalizacdo médvel. Desta forma, a narracdo estabelece
determinados principios fundamentais, permite uma maior personalizacdo e adaptacao de
alguns dos detalhes (Hard, 2004:1; Frye, Macpherson, 2004:277). E precisamente esta
dualidade, entre sintetizacao e adaptacdo, que garante a longevidade do mito, e que permitiu
que as histdrias contadas pelos gregos da Antiguidade chegassem até ao presente e se

mantenham relevantes na época contemporanea.

A natureza universal dos mitos foi também desde cedo uma caracteristica conducente a uma
exploracdo artistica das suas histérias. A exploracdo narrativa na mitologia de temas
transversais a experiéncia humana — como o medo e a raiva, o orgulho e o desejo — revelou-se
terreno fértil para a criacdo artistica por todas as épocas (Bull, 2005: 381-382). Os artistas
encontraram, e ainda encontram, nos mitos uma forma de expressar os mais fundamentais
instintos humanos, metaforas para melhor explicar e racionalizar a incerteza da existéncia. As
suas obras sdo versdes adicionais, que se fundem com o mito original e expandem-no,

garantindo assim a sua longevidade e permanéncia no imagindrio colectivo.

Ao longo da histdria o mito serviu diversos propdésitos, como veremos mais a frente. Desde a
Antiguidade, em que a divulgacdo dos mitos tinha funcdes de preservacao de histéria e de
rituais (Schefold, 1966:8), até ao desenvolvimento da psicanalise e determinacdo de
imaginarios colectivos no inicio do século XX (Hendy, 2001:114) ou mesmo na época
contemporanea, em que o mito é visto também como forma de linguagem para a construcao
de uma ideologia (Barthes, 1991:107). Em todos os momentos veremos que a arte é
fundamental para esta construcdo mitoldgica, agindo como um meio de expressdo e de
problematizacdo de novas teorias referentes ao mito e ao seu papel na sociedade. Esta relacao
de mutualidade é algo que observamos desde o surgimento dos primeiros mitos, e que
encontramos agora nos trabalhos mais inovadores da arte contemporanea.

Neste contexto, a obra de Julio Pomar revela-se como um exemplo da integracdo da narrativa



mitoldgica e da utilizacdo da linguagem mitoldgica na pintura. A sua ligacdo com a literatura
esta presente desde cedo na sua obra, ndo sé pelo trabalho desenvolvido a partir de obras de
literatura diversas, como pela presenca de temas e histérias de obras incontornaveis da
literatura nas suas obras plasticas, e pelo seu extenso trabalho como ilustrador de contos e
romances. O prazer da leitura e a paixao pelo imagindrio sdo componentes da obra de Pomar,
tendo o préprio referido a sua necessidade de trazer para o seu imaginario elementos da

literatura e reimagina-los (Pomar, 2006:22).

A representagao dos mitos de Julio Pomar divide-se - ou junta-se - entre os mitos privados
(mitos que Pomar constrdi a partir de histdrias e figuras que admira) e os mitos populares. O
convite de Joaquim Vidal em 1981 para participar na edicdo especial do poema de Edgar Allen
Poe, The Raven, abriu o caminho para a representacao de temas literarios e mitoldgicos
(Pomar, 2002:92). Os retratos dos quatro autores - Poe, autor do poema original, Baudelaire e
Mallarmé, tradutores da prosa em francés e Pessoa na traducdo em portugués - com a
presenca misteriosa e melancélica do Corvo apresenta-os numa luz simultaneamente mitica e
humanizante, “simultaneamente, grandes figuras e pobres diabos, seres marginais — ou

marginalizados pelas sociedades em que viveram.” (Gheerbrant, Pomar, 1997:59-61).

A série de trabalhos concluida para a estacdo do Alto dos Moinhos, realizada quase em
simultdneo em 1982, continua ndo sé a figura do Corvo - aqui ndo de Poe, mas de S3o Vicente
e de Lisboa - mas também a presenca de Fernando Pessoa, acompanhado por Almada
Negreiros, Camodes e Bocage, os quatro poetas da mitologia da cidade (Pomar, 2014:98). Estes
retratos e as iconografias evocativas que os acompanham, desenhados a caneta de feltro para
“contrariar o cinzentismo da instituicdo” (Pomar, 2003/2014:215), evocam os mitos da cidade
gue se misturam com os mitos pessoais de Pomar e trazem “para o quotidiano o imaginario
dos mitos” (Pomar, 2002:98).

Esta conjugacdo do mito e quotidiano é visivel também no conjunto de obras realizado em
1984 sobre o mito O Rapto de Europa, onde Zeus, em forma de touro, aparece
frequentemente em cima de uma motocicleta, ou no retrato de Leda na forma de “sedutora
beleza brasileira com uma flor espetada num chapéu a moda dos anos 1920” (Pomar, 2021)

em Leda Crioula.

A série de 1985, 7 Histdrias Portuguesas, a partir da obra Mensagem de Fernando Pessoa,
explora mais profundamente a matéria dos mitos, neste caso, os mitos portugueses. Neste
conjunto de obras Pomar expande a histéria da obra, criando um conjunto de pinturas que,
nas palavras de Mario Dionisio, apresentam o “avesso dos mitos” (Dionisio, 1985:7) - uma
alternativa a mensagem nacionalista da obra, apresentando imagens e personagens reduzidas
a “dimensdo do vulgar, do mesquinho, do incerto, do possivel” (Pinharanda, 1986) através do
retrato de cenas e personagens que nado fazem parte da obra original. Entre eles, além de “D.
Sebastido, parandico descabelado, mirava-se ao espelho” (Pomar, 2002:91) e Camdes

“desgracado e preso, anti-heréi de uma situacdo que ajudou a mitificar, escreve com a mao



esquerda” (Pomar, 2021) verifica-se outra vez a juncdo dos mitos pessoais, no quadro
Lusitdnia no Bairro Latino, onde Amadeo e Santa-Rita sdo retratados de forma
simultaneamente melancdlica e herdica, uma reflexdo sobre “os valores interiores e sobre a
dimensdo da emigracdo de toda uma geracdao que ensaiou a primeira ruptura moderna na

cultura portuguesa, literdria e artistica” (Pomar, 2021).

As séries inspirada pela Odisseia continuam esta ligacdo entre o sagrado e o profano, com
episédio em que Circe transforma os companheiros de Ulisses em porcos - aqui mais
conciliados com a sua condicdao, fumando e andando de lambreta (Pomar, 2002: 93) - mas
também na série de Ulisses e as Sereias - que representa de varias formas o momento em que
Ulisses utiliza a sua artimanha para conseguir satisfazer a sua curiosidade sobre o canto das
sereias “sem ter de pagar a portagem” (Pomar, 2002:109). Ulisses é simultaneamente o herdi
dos mil ardis e um simples marujo, numa farda dos marinheiros que passavam pelo Cais do
Sodré, pronto a corresponder as sereias com uma cancdo da sua guitarra (Pomar,
2007/2014:278) - sereias essas, no entanto, representadas segundo a tradi¢do classica do mito

grego, metade mulher e metade passaro (Pomar, 2007/2014:278).

Segundo Vasco Graca Moura (2006:13), “Pomar evoca o classicismo, mas ao mesmo tempo é
capaz de esquecé-lo ou de sabota-lo sem cerimdnias.”, e essa sabotagem estd presente em
varios momentos, como a Serpente de Addo e Eva presa num jarro de vidro, ou da forma que
o Pato Donald, sem cerimdnia, parece saltar com um skate sobre Noé caido
desamparadamente. E uma aproximacdo brusca de elementos distantes no tempo e no
espaco (Moura, 2006:13) e alusdo, desconjuncdo, reconfiguracao e transfiguracdo de mitos

classicos e modernos (Moura, 2006:12) na criacdo de um universo visual Unico e irrepetivel.

Esta desconstrucdo e reconstrucdo de mitos ndo seria possivel sem um conhecimento
profundo e um estudo meticuloso das tramas e estruturas mitoldgicas, algo que veremos
Pomar fazer ao longo da sua obra. A sua ligacdo com a literatura e com a narrativa estd
presente nas suas obras desde o inicio. Mesmo quando as suas pinturas representam outros
temas, como os mais associados a realidade no caso do periodo Neorrealista, a construcdo de
uma narrativa mitica, transmitida na justaposicdo das figuras, na escolha dos pontos de vista,

na representacdo de elementos especificos, esta presente.

Este trabalho pretende assim apresentar a hipdtese de que a representacdo artistica das
narrativas e estruturas mitoldgicas contribui para sua actualizacido em épocas
contemporaneas e por consequéncia, para a sua continuidade no tempo. Esta hipdtese serd
explorada especificamente através da obra de Julio Pomar, cuja extensdao contém diversos e
relevantes exemplos desta transformagao das narrativas tradicionais do mito. Através de uma
analise a da obra do artista, procuraremos mostrar como a presenca de determinadas
estruturas e elementos fundamentais a construgdo de uma narrativa mitolégica foram
utilizados pelo artista para a representacdo de mitos. Seja pelo reforco do conjunto de

narrativas que compde uma mitologia associada a uma determinada cultura (mitos cldssicos,

10



biblicos e nacionais) ou pela criacdo de mitos que designaremos por pessoais (0 povo, a

sexualidade, autores e personagens literarios, animais e obras e artistas da Histéria da Arte).

Como forma de aprofundar mais a andlise e proporcionar alguns momentos de contraponto,
serdo introduzidos outros artistas portugueses contemporaneos de Pomar que também
trabalharam as temdticas mitoldgicas. Esta abordagem de obras de artistas diferentes permite
ganhar uma visdao mais alargada e perceber outras formas de representar os mitos, ou de que
forma outras representacdes podem transmitir valores diferentes. Em comum os artistas tém
a nacionalidade e alguma coincidéncia cronoldgica no desenvolvimento das suas obras, bem
como a natureza figurativa da sua pintura, porém, como veremos, apresentam abordagens
muito distintas de Pomar. Tanto no nivel do contelddo como na forma de representacdo, as
opcOes sdo variadas e permitir-nos-do realizar uma aproximacdo com a obra de Pomar, para
gue melhor a possamos compreender e contextualizar no espaco e no tempo. Assim, através
da observacdo e analise de algumas obras de Graca Morais, Nikias Skapinakis, llda David’ e
Paula Rego, procuraremos indagar uma visdo mais alargada do tratamento do mito pela arte,

seja pela tematica mitoldgica seja pela utilizacdo de estruturas de linguagem mitoldgica.

Metodologia

Para o desenvolvimento deste trabalho, foram utilizadas como referéncia para a construcao do
argumento diversas fontes bibliograficas sobre a obra e vida de Julio Pomar, incluindo alguns
textos do préprio artista. Assim, as obras Notas sobre uma Arte Util - Parte Escrita | (2014,
Atelier-Museu Julio Pomar, Documenta - Sistema Solar), Da Cegueira dos Pintores - Parte
Escrita I (2014, Atelier-Museu Julio Pomar, Documenta - Sistema Solar) e Temas e Variagées -
Parte Escrita Il (2014, Atelier-Museu Julio Pomar, Documenta - Sistema Solar), edi¢cdes do
Atelier-Museu Julio Pomar que agregam ensaios, criticas e outros textos de Julio Pomar serdao
fontes essenciais para melhor compreender o pensamento do artista. A este conjunto
acrescenta-se a obra Entdo e a Pintura? (2002, Dom Quixote), que inclui ensaios de Julio
Pomar sobre a natureza da pintura e o seu trabalho, bem como o livro Duas Cartilhas (2019,
Atelier-Museu Julio Pomar, Documenta - Sistema Solar), que relne uma entrevista a Julio
Pomar por Helena Vaz da Silva e varias entrevistas ao artista feitas ao longo de 2013 e 2014
por Sara Anténia Matos e Pedro Faro. Para uma melhor compreensdao de elementos
biograficos de Pomar, foi referenciada a obra Julio Pomar: O Pintor no Tempo de Irene Flunser
Pimentel (2017, Atelier-Museu Julio Pomar, Documenta - Sistema Solar). Para uma
compreensao mais alargada da obra de Pomar foram referenciados varios catalogos, de entre
0s quais Julio Pomar, 1 ano de desenho, 4 poetas no Metropolitano de Lisboa (1984, Fundacao
Calouste Gulbenkian), Catalogue Raisonné, volume | e Il (2004, La Différence), Julio Pomar -
Pinturas Recentes (2001, Camara Municipal de Aveiro), Julio Pomar - A Comédia Humana
(2004, Fundacdo Centro Cultural de Belém), Pomar - Autobiografia (2004, Assirio & Alvim),
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Retratos e Fic¢des - Julio Pomar e a Literatura (2006, Argusnauta), Edicdo & Utopia (2015,
Atelier-Museu Julio Pomar, Documenta - Sistema Solar), Julio Pomar - Obra Grdfica (2016,
Caleidoscopio), Julio Pomar - Obras no Espaco Publico (2018, Atelier-Museu Julio Pomar,
Documenta - Sistema Solar), Formas que se Tornam Outras - Julio Pomar (2019, Atelier-Museu
Julio Pomar, Documenta - Sistema Solar), O Desenho Impreciso de Cada Rosto Humano,
Reflectido! Retratos de Julio Pomar (2021, Atelier-Museu Julio Pomar, Documenta - Sistema
Solar) e Julio Pomar: Pinturas de Historias (2023, Atelier-Museu Julio Pomar, Documenta -

Sistema Solar).

Para uma melhor contextualizacdo da obra de Pomar no tempo e espaco em que foi divulgada,
recorreu-se também a artigos e criticas de exposicdes e obras em publicacbes de indole
artistica e generalista, das quais se destacam a revista Coldquio das Artes, o Jornal de Letras e
Artes, a Revista de Arte Ibérica e o jornal Expresso.

O estudo da mitologia € um dominio complexo e com ramificacGes histéricas extensas, pelo
gue uma bibliografia deste tema estard sempre incompleta. No entanto, procurou-se referir
obras que fossem mais adequadas ao tema da mitologia na arte, que fossem obras e autores
de referéncia no meio e que proporcionassem uma andlise adequada a um elemento do
estudo da mitologia. Assim, no que refere a introducdo sobre a relacdo do mito e da arte ao
longo da Histdria, bem como do papel do mito no contexto socio-cultural foram utilizadas
como referéncia Myth: Its meaning and functions in ancient and other cultures (1970,
Cambridge University Press) e o artigo “Greek mythology: Some new perspectives” (1972, The
Journal of Hellenic Studies) de Geoffrey Kirk; as obras The savage mind (1970, University of
Chicago Press), Myth and meaning (1978, Routledge & Kegan) e o artigo “The structural study
of myth”(1955, The Journal of American Folklore) de Claude Lévi-Strauss; Mythologies de
Roland Barthes (1991, The Noonday Press); Interpretations of greek mythology de Jan
Bremmer, (1994, Routledge); The survival of the pagan gods de Jean Seznec (1995, Princeton
University Press); Structure and history in greek mythology and ritual de Walter Burkert (1997,
University of California Press); The modern construction of myth de Andrew Von Hendy (2001,
Indiana University Press); Biblical and classical myths: The mythological framework of western
culture de Northrop Frye e Jay Macpherson (2004, University of Toronto Press); The mirror of
the gods: Classical mythology in Renaissance art de Malcolm Bull (2006, Penguin); Flying too
close to the sun: Myths in art from classical to contemporary de Diane Fortenberry, Rebecca
Morrill e James Cahill (2018, Phaidon); e The Routledge Handbook of Greek Mythology:
Partially based on H.J. Rose's A handbook of Greek mythology de Robin Hard e H.J. Rose (2020,
Routledge).

Para a analise e contextualizacdo dos artistas portugueses que utilizamos como contraponto a
Pomar recorremos a varias monografias e catdlogos, entre os quais //da David’ (1999, Assirio
& Alvim), Uma Geografia da Alma - Graga Morais (2005, Bial), Nikias Skapinakis: Presente E
Passado, 2012-1950; Museu colecdo Berardo, 28.03.12-24.06.12 (2012, Museu Colecdo
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Berardo) e Paula Rego: The art of story de Diane Rees-Jones (2019 Thames & Hudson).

E também importante mencionar que além do recurso a textos, sejam eles da autoria do
artista, de criticos, historiadores de arte, mitologistas ou historiadores, foi fundamental a
componente pratica deste projecto, caracterizada por uma participacdo activa nas accoes
realizadas pelo Atelier-Museu Julio Pomar e outras entidades. Destacam-se as visitas guiadas
em que participamos, a primeira para a exposicao Os Livros De Julio Pomar: Itinerdncia Da
Leitura, Escrita, Pintura realizada pela curadora Mariana Pinto dos Santos, e as visitas
realizadas pelos curadores da exposicdo Julio Pomar: Pinturas de Historias, Alexandre Pomar e
Sara Antdnia Matos. Estas visitas permitiram obter mais conhecimentos e pistas para linhas de
pesquisa que guiaram este projecto. Em particular, o contacto frequente com Alexandre

Pomar permitiu-nos ganhar um maior conhecimento da obra do artista.

A visita frequente ao espaco do Atelier-Museu foi também fundamental para uma melhor
compreensao das obras no espaco expositivo do museu. A possibilidade de acompanhar a
montagem da exposicdo Julio Pomar: Pinturas de Histdrias, foi esclarecedora, na medida em
gue se obteve uma melhor compreensdo ndo sé do processo de desenhar, montar e promover
uma exposicdo, como permitiu um novo olhar sobre as obras em exposicdo. Foi também
importante para a subsequente analise pictérica a visita ao acervo da Galeria 111 para
visualizacdo da obra O Rapto de Europa. Por fim, o convite para integrar na campanha de
promocdo da exposicao Julio Pomar: Pinturas de Histérias através da participacdo num video
explicativo sobre uma das obras presentes foi uma oportunidade Unica que permitiu ndo sé
um maior estudo da obra apresentada (Julgamento de Paris), como foi também um exercicio
de sintese que permitiu uma consolidacao dos conhecimentos obtidos. O video foi partilhado

nas redes sociais do Atelier-Museu Julio Pomar.

Através da combinacdo dos elementos bibliograficos e dos elementos praticos pretendemos
assim apresentar uma perspectiva mais alargada do estudo da obra de Julio Pomar, e em

particular do estudo da presenca do mito na sua obra.

O mito e a literatura na arte

A mitologia como tema da arte, e em particular para o presente trabalho, na pintura, € uma
constante ao longo da histdria. Para melhor compreender diversos elos numa rede intrincada
é importante perceber o papel do mito e da mitologia na sociedade - sendo que para a
presente investigacdo, o foco serd o contexto da civilizagdo ocidental europeia e os mitos

classicos da Grécia e Roma antiga, bem como a mitologia judaico-crista.

A representacdo artistica de mitos ou histdrias religiosas estd inerentemente ligada ao

desenvolvimento da civilizacdo. Desde as primeiras figuras pré-historicas desenhadas nas
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paredes de cavernas, em Espanha ou Franca, a representacdo das histérias que ddo sentido a
uma tribo, as explicacGes para os fendmenos da natureza ou a expressao de um pedido
(Gombrich, 1950/2006, 40-43) estd presente, reforcando a sua importancia com cada geragdo

que passa.

O estudo do mito - o que faz um mito, as simbologias e alegorias associadas - é quase tao
antigo como os mitos em si. Veremos de que forma o papel do mito e da arte face ao mito se

transformou ao longo da Histéria ocidental.

O mito na Antiguidade

O mito, ou mythos, na Grécia Antiga referencia histérias ou narrativas tradicionais,
frequentemente contendo elementos sobrenaturais e religiosos, por vezes associados a rituais
especificos (Frye, Macpherson, 2004:277; Caldwell, 1989: 12). A natureza oral destas histérias
explica que fossem surgindo diversas versdes do mesmo mito, com variacdes locais conforme
quem o contava (Hard, 2004:1). Adicionalmente, um mito alimenta-se de outros mitos e
narrativas e ndo é incomum que os mitos se misturem, apagando as ténues linhas que os
separam de forma a ser impossivel dizer qual deles comecou primeiro. Por exemplo, a histéria
de icaro e Dédalos apresenta varios pontos em comum com a histéria de Phaeton: a
capacidade de voo, a ambicdo desmedida e a inevitdvel catastrofe, culminando em morte
(Cahill, 2018:10).

Com a introducdo da expressao escrita foi possivel um maior rigor na tradicdo e composicao
dos mitos. Estes deixaram gradualmente de ser vistos como uma histéria de inspiracao divina,
contada pelo poeta que agia como voz dos deuses, mas como textos de relevancia cultural,

escritos por historiadores (Bremmer, 1987:5), como é o caso de Homero e o mito de Trdia.

Esta permeabilidade permanece uma importante caracteristica do mito. A integracdo ao longo
dos anos de ideias e mitos orientais enriqueceu as histérias, tornando-se cada vez mais dificil
perceber qual o mito original. E uma caracteristica do mito classico, que é também
aproveitado e reintegrado noutras mitologias, notoriamente na narrativa biblica (Frye,
Macpherson, 2004:277).

Embora o mito grego funcione num espaco e tempo especificos, é suficientemente versatil
para que nao dependa destes para se continuar a contar a sua narrativa, sendo transposto
para outros tempos e outros espacos por via da arte (Cahill, 2018:11 ). A sua sobrevivéncia ao
longo dos séculos atesta esta versatilidade - as mesmas histérias da antiguidade grega surgem
em pinturas do Renascimento italiano, em composi¢cdes romanticas ou obras do

abstracionismo (Cahill, 2018:15). Como exemplo, a historia de Danaé' . A obra de Ticiano? de

1 Danag, filha de Akrisios, foi uma das conquistas de Zeus. Em desafio a profecia que ditava que Danaé conceberia um filho que o mataria, Akrisios mandou encerra-la numa cave, longe do

mundo. Mas Zeus conseguiu entrar no quarto de Danaé na forma de uma chuva dourada, resultando na concepgédo de Perseu (Hard, 2004:227)

2 Ticiano ou Tiziano Vecellio (1488/90 -1576) foi um dos principais pintores do Renascimento italiano da Escola de Veneza. A sua extensa obra apresenta uma sensibilidade e sensualidade in-
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Fig. 1: Danae, Ticiano (1553-4,128x178cm) (Fortenberry, Morrill, 2018:107); Fig. 2: I've got it all, Tracey Emin (2000, 121,9x91,4cm) (Fortenberry, Morrill, 2018:106)

1553, mostra uma Danaé voluptuosa e passiva, sem resistir ao avancos de Zeus na sua forma
de chuva dourada, (Fortenberry, Morrill, 2018:107). Em contraste, a obra sobre o mesmo tema
de Artemisia Gentileschi®, em 1612, representa uma cena mais ambigua, com Danaé reticente
e contraida, evitando o contacto com o ouro que Zeus faz descer dos céus (Fortenberry,
Morrill, 2018:108). Mas também a versdo de Klimt*, de 1900, que conjuga o erotismo da
narrativa — os discos dourados entre as pernas de Danaé, a mdo em tensdo e o éxtase na face
— com o seu desfecho, através da inclusdo de elementos inspirados por imagens médicas das
células embrionarias que indicam o inicio de uma nova vida bem como na posigao fetal da
figura (Fortenberry, Morrill, 2018:111). Ou ainda o trabalho fotografico de Tracey Emin®, de
2000, I've Got It All, que mostra a artista a puxar para si um monte de moedas e notas,
referenciando a chuva dourada, oferecendo uma perspectiva alternativa sobre a agéncia
feminina nesta peca ambigua — se por um lado a artista consegue “ter tudo”, ndo deixa de

implicar um custo, como a sua posi¢ao no chado indica (Fortenberry, Morrill, 2018:106).

A mitologia classica soube adaptar-se e ajustar-se ao pensamento comum, e transformar-se
guando necessario: a disseminacdo do Cristianismo gerou uma maior perseguicdo e
destruicdo das tradicOes pagds da Antiguidade, mas os mitos permaneceram, transformados

agora em histdrias de grandes reis e herdis, o que, se no inicio serviu para os desacreditar,

tensa e um dominio da cor na representagdo de temas da mitologia, cristianismo e retratos das diversas cortes ducais de Itdlia (The National Gallery, 2022; Gombrich, 1950/2020:253). A obra
de Ticiano ¢ reconhecida internacionalmente como uma das mais marcantes e inovadoras do Renascimento, tendo sido inspiragdo de geragdes de artistas, notavelmente Rubens e Poussin (We-
they, 2022). Nesta obra em particular, Rapto de Europa, é possivel ver a precisdo de Ticiano na representagdo desta cena mitoldgica. O terror de Europa transparece na contorgdo do corpo e na
sua expressdo. O trabalho da paisagem é também notavel, criando uma atmosfera de sonho e irrealidade, como se de um espago fora do tempo se tratasse. Esta obra faz parte de um conjunto
que Ticiano criou para Filipe Il de Espanha retratando diversas cenas da mitologia, as quais chamou “poesie”, que incluia ainda a representagdo dos mitos de Diana e Acteon, Perseus e Andro-

meda e Danae (The National Gallery, 2022).

3 Artemisia Gentileschi (1593— 1656 (?)) , uma das poucas pintoras italianas do periodo barroco que se conhece da época, Gentileschi foi e continua a ser reconhecida pelo seu talento, so-

bretudo na manipulagdo do chiaroscuro. A sua obra conhecida é marcada por uma perspectiva feminina rara para a época, que a distingue dos seus pares. (Mead, 2020)

4 Gustav Klimt (1862—1918) foi um artista austriaco, fundador do movimento de Secessdo de Viena, que introduziu muitos dos principios da Arte Nova na arte austriaca. As obras de Klimt re-
flectem um interesse profundo na forma humana e na natureza da sexualidade e desejo. Plasticamente, a utilizagdo de cores fortes e sobretudo o dourado distinguem a sua obra, evocando um
ambiente de luxo e sonho, tendo Klimt representado varios temas mitoldgicos e classicos. Polémico para a época, Klimt manteve-se ainda assim um popular muralista e retratista durante a pri-

meira parte do século XX (Gotthardt, 2018).

5 Tracey Emin (1963) é uma artista britanica;-do grupo Young British Artists. A sua obra, expressa em diversos suportes desde video, escultura, desenho e pintura, é descrita como “intuitiva,

provocadora e apaixonada” (Medina, 2014:54). Emin utiliza como principal inspiragdo a sua vida pessoal, o que resulta numa obra confessional e intima. (Medina, 2014:56)
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acabou depois por funcionar como uma protecdo durante a afirmacdao do Cristianismo
(Seznec, 1995:12-13).

No que diz respeito a arte, a
tematica da mitologia é presenca
frequente em esculturas, frescos,
vasos oOu mosaicos gregos e
romanos, em parte como forma
de registar e relatar essas
narrativas (Schefold, 1966:8). A
presenca de estatuas relativas a
uma histéria de um deus num
templo a si dedicado, indica uma

M R e funcdo de exaltacdo, mas também

Fig. 3: Battle of the Gods and Giants Altar de Pergamon, autor desconhecido, (c 180-175 AC, s/m.) de IhStFUQéO aos VISItanteS SObre

os feitos de Zeus, por exemplo, (Fortenberry, Morrill, 2018:38-39). A representacdo de cenas

mitolégicas indicava entdo uma funcdo religiosa, mas também de desenvolvimento

intelectual, numa representacdo das diferentes versées dos mitos ao longo do periodo classico
(Schefold, 1966:8).

Durante o periodo medieval que se seguiu ao periodo cldssico, na Europa, a funcdo dos mitos
bem como a sua forma sofreram alteracdes, que permitiram a sua sobrevivéncia ao longo do
tempo. Veremos de que forma e que novas funcdes o mito ganhou na ldade Média e
sobretudo no Renascimento de seguida.

O mito como expressao de civilizagao

A sobrevivéncia e transformacgdo dos mitos classicos nao seria possivel se ndo continuasse a
existir um interesse pela cultura da antiguidade ao longo do tempo. Mesmo durante a época
medieval, as elites continuaram a reclamar para si a heranca do conhecimento e feitos de
antepassados romanos e gregos (Seznec, 1995:18), transformando mito em lendas e fabulas,
quando ndo mesmo em histdria. Por exemplo a elite letrado dos Merovingios reclamavam
para o povo franco a ascendéncia lenddria dos ultimos troianos sobreviventes a Guerra de
Tréia, uma forma de justificar e legitimar a sua nobreza e cultura (Seznec, 1995:19-20).

A utilizacdo da cultura da antiguidade como prova de civilizacdo ganha novos contornos
durante o Renascimento na Europa. Apresentando uma alternativa ao predominio do
pensamento religioso, as histdrias da antiguidade proporcionaram também uma forma de
representar o poder secular, a sexualidade e outros temas eventualmente interditos ou assim
considerados que ndao encontravam profundidade suficiente nas representacées biblicas (Bull,
2005: 381-382). Alguns destes aspectos serdo retomados mais adiante a propdsito da obra de
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Julio Pomar, onde estes temas sdo prevalecentes. O crescente interesse nas civilizacdes de
outrora foi sendo alimentado pelo coleccionismo e descoberta de obras da época, e a livre
circulacdo destes objectos foi importante na propagacdo de imagens e narrativas mitolégicas
junto da elite renascentista (Bull, 2005:12). Mais tarde, como veremos, a presenca de tratados

e a descoberta de textos originais terdo um papel importante na redescoberta destas historias.

Sendo que os mitos foram adaptados para sobreviver num mundo pds-pagdo, esta mutacdo
passou também pelo seu papel civilizacional. Removida a sua funcao ritualistica e de exaltacdo
divina, os mitos ganham nova dimensdo como pardbolas alegdricas, sendo encontrado neles
novos significados profundos sobre a experiéncia humana, numa aproximacao filosofica ao
conhecimento teoldgico e existencial (Seznec, 1995: 89-90). O estudo dos textos cldssicos
transformou-se no estudo da edificacdo moral, de alegorias que reforcaram os critérios da fé
cristd (Seznec, 1995: 96). Com a introducdo de ideais humanistas no Renascimento a procura
de significados foi ficando cada vez mais em linha com o pensamento filosdéfico que se
desenvolvia e redescobria na época (Seznec, 1995: 97), reinventando os deuses e figuras
mitoldgicas de outrora no papel de valores, representando Amor, Paixao, Sabedoria ou Virtude
(Seznec, 1995: 109). Esta linha de pensamento estd de acordo com o proposto por Richard
Caldwell, de que os mitos podem funcionar como a expressdao de ideias abstractas numa
forma mais concreta, a transferéncia de energia emocional em funcdes e narrativas e o
estabelecimento de uma matriz de resposta social aceitavel a valores psicolégicos (Caldwell,
1993:6-7). Na leitura de Caldwell, os mitos funcionam ndo s6 como expressao de valores e
normas de comportamento social, como também como simbolo da compreensdo destes

valores, da civilizacdo da sociedade que compreende e consome estas histdrias.

Um exemplo de como o imagindrio mitoldgico permeou e se adaptou a arte ocidental sdo as
diversas representacdes da Guerra de Trdia, um tema abordado frequentemente numa
perspectiva histérica como representacao de forca e poder por parte dos grandes senhores
medievais. Diversas tapecarias sobre o tema foram encomendadas por Carlos, o Audaz, de
Borgonha e rapidamente copiadas por outros monarcas e senhores da época, tal como
Henrique VII de Inglaterra e Carlos Charles VIl de Franca, no final do século XV. As tapecarias,
fabricadas em Tournai, Franca, representam varias cenas e personagens da histéria da Guerra
de Trdia num contexto actual, com vestes, armaduras e mesmo tacticas militares do século XV
(V&A, 2022).

A obra O Julgamento de Pdris de Niklaus Manuel Deutsch® (1517-18) é outro exemplo, que
transporta o inicio do conflito para uma floresta suica. As deusas Atena, Hera e Afrodite sdao
representadas na forma de mulheres aristocratas da época. Atena empunha um escudo e
espada medieval, Hera é representada com as vestes e postura de uma rainha, como é sua

condicdo, e Afrodite, a deusa do amor e vencedora da competicdo, surge coberta apenas por

6 Niklaus Manuel Deutsch (1484 — 1530) foi um artista de Berna, actual Suiga, no inicio do Renascimento. A obra de Deutsch inclui sobretudo cenas biblicas, jd seguindo algumas das inovagbes

técnicas inspiradas em Direr. Deutsch foi também poeta e escritor, tendo produzido varias pegas anti-clericais (Encyclopaedia Britannica, 2022)
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um vestido didfano, quase transparente. A composicdo
e desenho sdo reminiscentes das técnicas medievais de

tapecaria e iluminura (Fortenberry, Morrill, 2018:196).

Com o crescente interesse humanista nas obras do
passado da Antiguidade, técnicas de pintura e desenho
foram sendo recuperadas através de tratados. As
descricGes de obras perdidas fomentavam a sua
recriacdo e a revisitacdo dos temas de que tratavam
(Bull, 2005:14), misturando referéncias antigas com
estéticas actuais. Um dos principais veiculos, sobretudo
nas artes plasticas, de transmissao dos antigos mitos foi
a obra de Ovidio, que, embora ainda presente — com

alteragdes vernaculares ao texto — durante a Idade

Mediar f0| redeSCOberto no Iatlm Original no Fig. 4: O Julgamento de Pdris,Niklaus Manuel Deutsch

Renascimento (BU”, 2005;17)_ (1517-18, 223x160 cm) (Fortenberry, Morrill, 2018:196))

A obra Baco e Ariadne de Ticiano (1520-3), por exemplo,

que retrata o momento em que Baco se apaixona por Ariadne, abandonada em Naxos por
Teseu, apds matar o Minotauro, faz referéncia ao Discébulo na pose de Baco e uma das figuras
do grupo de Baco referencia Laocoonte, com as serpentes enroladas a sua volta como no
grupo escultérico de Agesandro, Atenodoro e Polidoro (Fortenberry, Morrill, 2018:62). A
escolha do tema, bem como as referéncias a outras obras da Antiguidade seriam reconhecidas
por qualquer homem de cultura e conhecimento, garantindo desta forma que o patrono de

Ticiano, Alfonso d’Este, seria também ele reconhecido como um homem do Renascimento.

A funcdo de comunicacdo de cultura e conhecimento permitiu ao mito, e a arte que
representava histdrias ou figuras mitoldgicas, funcionar como um simbolo de estatuto no
periodo medieval e moderno. Esta funcdo, sendo necessaria para a sobrevivéncia do mito, ndo
apaga as suas funcles anteriores de ritual e transmissdo de conhecimento. Essas
caracteristicas continuam presentes no mito, sendo alids amplificadas: ao saber a origem de
um mito bem como a sua narrativa, o narrador ou artista expressa uma sabedoria que o
integra num grupo exclusivo. E neste momento que o mito passa de ser uma narrativa com

amplo reconhecimento numa comunidade para passar a algo mais fechado e exclusivo.

No entanto, a estrutura de construcdo mitolégica mantém-se, e serd a partir do inicio do
periodo contemporaneo que um dos elementos fundamentais do mito ganhara nova
significancia. A construcdo de uma identidade colectiva requer a criacdo de narrativas
proprias. Se no Renascimento vemos esse aspecto utilizado na criacdo de uma narrativa
aplicada a uma identidade europeia, no século XIX veremos como essa mesma construcado
pode ser aplicada a narrativas proprias de um sd pais, na definicdo da identidade nacional. No

proximo segmento referiremos de que forma a estrutura mitolégica, herdada dos mitos

18



classicos e transposta para lendas e outras narrativas locais, contribuiu para a construcdo de
identidades colectivas associadas a uma nacionalidade.

O mito como expressao de identidade nacional

O movimento do lluminismo e a subsequente liberalizagcdo divulgada a partir da Revolugao
Francesa levou ao desenvolvimento de uma nova perspectiva de identidade social. Armados
com uma nova forca, a defesa de uma forma de viver associada a um espaco e tempo, o
exército revoluciondrio francés bem como o americano, composto maioritariamente por
camponeses sem treino militar, lutavam com um novo fervor em prol da constru¢dao de um
novo estado, com a razdo e a autodeterminacdo como base (Kohn, 2021). Os cidaddos eram
movidos por uma causa comum, mas tornou-se necessario a criacdo de uma identidade
colectiva que os unificasse enquanto povo. A cultura da Antiguidade voltou a ser o modelo a
seguir, ndo sé na esfera politica no que diz respeito a constituicdo de um governo democratico
segundo os modelos da Grécia e de Roma, mas também nas artes, com a recuperacao dos
modelos artisticos classicos (Gombrich, 2020:369). Assim, a Franca reconstruida definiu-se
como a herdeira do mundo cldssico, um novo império a imagem de Roma (Kohn, 2021),
ajudada por descobertas arqueoldgicas - Pompeia e Herculano - e um maior conhecimento das
sociedades da antiguidade (lrwin, 2021).

A preferéncia na arte por temas da mitologia cldssica, em linha com o crescente interesse pela
historia da Antiguidade, evocava também noc¢des de austeridade, imperialismo e heroismo,
valores que a Revolugdo Francesa promoveu enquanto valores-fundadores (Irwin, 2012). A
construcdo de uma identidade nacional com base em elementos histéricos marcou todo o
século XIX - seja em termos artisticos, politicos ou sociais - e teve os seus inicios no Império
Francés, embora também a Inglaterra e os Estados Unidos tenham sido importantes

referéncias.

Como reacao ao imperialismo francés, algumas nac¢des europeias, nomeadamente Reino
Unido e os paises de origem germanica - nomeadamente a Prussia mas mais tarde uma
Alemanha recém-unificada e necessitada de uma identidade coesa - procuraram para si outros
mitos fundadores que nao reclamassem a Antiguidade como berco mas que fossem ainda
mais longe nas suas origens (Irwin, 2021). Além do desenvolvimento da arte Romantica, esta
motivacdo fomentou um movimento de recolha de contos e lendas folcléricas regionais e
nacionais a partir das quais elementos identitarios foram sendo recuperados e incorporados
nos discursos sécio-politicos, e consequentemente na arte (Baycroft, 2012:1). No Reino Unido,
o0 movimento pela recuperacdao do Gético na arquitectura foi acompanhado por um maior
interesse em lendas arturianas e Histéria medieval e Tudor (Jones, 2012:72) - momentos
reconhecidos como intrinsecamente britanicos e fundamentais na constituicdo da identidade

britanica (Hendy, 2001:65). Por toda a Europa, ocorreram processos semelhantes, na procura
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de um passado prestigiante, uma idade de ouro que pudesse justificar a grandeza de uma
nacao. Em Portugal, o passado Quinhentista poetizado por Camoes, a era dos Descobrimentos
e os reinados de D. Jodo | e D. Manuel surgiram como opg¢oes ébvias pela iniciativa Alexandre

Herculano e outros autores romanticos (Lourenco, 1992:62).

Estas tendéncias sdo evidenciadas, por exemplo, na obra Lancelot at the Chapel of the Holy
Grail (1896) de Edward Burne-Jones’: a tematica recupera a lenda britanica dos cavaleiros do
Rei Artur sob a forma de Sir Lancelot, a qual ndo é permitida a entrada na capela do Santo
Graal, devido a sua paixdo ilicita por Guinevere (artincontext, 2021). A representacdo da lenda
arturiana, bem como a evocacdo de valores como a pureza de espirito e o cavalheirismo
demonstram a preocupacao de Burne-Jones, bem como o restante grupo dos Pré-Rafaelitas
onde se insere, com o retorno a um outro tempo medieval mistico, em desafio aos valores da

época vitoriana britanica (artincontext, 2021).

Fig.5: Lancelot at the Chapel of the Holy Grail, Edward Burne-Jones (1896, 138 x 169 cm) (Wikimedia, 2022))

A percepcdo do mito no sentido apenas classico comeca a ser desafiada, incluindo cada vez
mais lendas locais da mitologia de um pais (Hendy, 2001:3). Este novo interesse pelas histérias
locais levou a um crescente movimento de recuperacdo e adaptacdo de histérias esquecidas
para um publico moderno - dos quais o exemplo mais evidente é o trabalho dos Irmdos Grimm
nos paises germanicos (Hendy, 2001:204), a quem por exemplo a pintora Paula Rego recorreu,
mas também Yeats® na Irlanda foi instrumental na recupera¢do e divulgacdo de contos
irlandeses, com o objectivo de formar uma nova identidade irlandesa, independente do Reino

Unido, com base nas histdrias populares do pais (Hendy, 2001:136). Em Portugal é o caso de

7 Edward Burne-Jones ( 1833- 1898) foi um artista britanico do século XIX, cuja actividade esta associada ao grupo da Irmandade Pré-Rafaelita. Além de pintor, Burne-Jones desenhou murais,
vitrais e pegas de mobilidrio, notavelmente para a empresa de William Morris, da qual era também sécio fundador. A sua obra é marcada pela estética pré-rafaelita, com motivos naturalistas e

uma predilecgdo por cenas de lendas medievais e mitolégicas (Godfrey, 2019)

8 William Butler Yeats (1865-1939) foi um poeta irlandés. A sua obra recupera lendas e contos populares irlandeses, bem como elementos do sobrenatural e oculto. Yeats € um dos principais
poetas do mundo anglo-saxénico e um dos mais reconhecidos poetas irlandeses. A sua obra é assumidamente nacionalista, tendo Yeats servido como senador no recém criado governo irlandés

independente. Yeats é visto ainda hoje como um dos melhores poetas e escritores do século XIX, e a sua obra, romantica, mistica e inovadora mantém-se relevante (Poetry foundation, 2022)
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Alexandre Herculano®, que procurava no passado uma legitimacdo da sociedade liberal do
presente e um caminho para o futuro do pais: “A nacdo é justificada pela sua histdria, e no
limite, apenas existird histéria onde existir nacdo” (Carvalho, 1992: 510). Veremos mais a
frente como Pomar encarou estes mitos nacionais, sobretudo tendo em conta a sua

apropriacao por parte do Estado Novo.

A transformacdo do mito como elemento fundador abrird caminho para um novo tipo de
percepgdo, em linha com os desenvolvimentos cientificos que ocorrem ao longo do século XIX
e inicio do século XX, que permitem pela primeira vez uma analise profunda a psique do
Homem e da sociedade. Saimos agora de uma identidade restrita para procurar um elemento
identificativo que abrange ndo um pais, ndo uma civilizacdo, mas o ser humano no seu todo.
Veremos como o mito entra nesta analise no segmento seguinte, recorrendo sinteticamente

ao campo da psicologia e psicanalise.

O mito no subconsciente e na sociedade: impulso interior ou conhecimento
herdado?

No final do século XIX e inicio do XX imperou o desenvolvimento das teorias de psicologia e

psicanalise de Sigmund Freud'® e mais tarde Carl Jung!?.

Freud propGe na sua obra A Interpretacdo de Sonhos um paralelo entre a mitologia e os
sonhos, na medida em que ambos apresentam formas de comunicar os desejos latentes do
inconsciente humano (Hendy, 2001:113), mais concretamente explicita na sua andlise do mito
classico de Edipo e na forma como este expressa o desejo inconsciente universal de parricidio
e incesto (Hendy, 2001:114). Noutra obra em que analisa a producdo de fantasias por parte do
ser humano simultaneamente como neurose e criatividade, Freud refere que, embora a sua
analise se centre na producdo criativa actual de histdrias “originais”, as histdrias tradicionais e
a mitologia podem ser encaradas como “vestigios distorcidos das fantasias de nagdes inteiras,
os sonhos seculares de jovens nacdes” (Hendy, 2001:114). Esta nocdo do mito como uma
expressdao reprimida das pulsGes mais basicas da humanidade é explorado pelos seus

seguidores, de entre os quais destacamos Otto Rank'? devido a relevancia do seu trabalho para

9 Alexandre Herculano (1810-1877) foi um escritor portugués, considerado o fundador de uma histéria cientificamente pensada e fundadores do movimento roméantico em Portugal. Herculano
foi escritor, poeta e publicista, além de escrever Histéria de Portugal, considerada a primeira obra de investigagdo histdrica escrita segundo principios cientificos. A sua ac¢do seria determinante

para introduzir os valores do Romantismo no pais, e para motivar uma maior preocupagdo com a Histdria e a conservagdo patrimonial (Marques, 2022).

10 Sigmund Freud (1856 - 1939) é considerado um dos pioneiros da psicoandlise e estudo da mente. O trabalho de Freud criou a base para o desenvolvimento ndo sé de uma teoria sobre o
funcionamento da psique humana bem como um método de terapia, mas também uma teoria de analise cultural, que seria aplicada ndo apenas no contexto médico, mas num contexto social e
cultural. A sua proposta de construgdo do inconsciente e a forma como este influencia o comportamento humano seria um ponto de partida para alguns movimentos artisticos, nomeadamente
o Surrealismo, nomeadamente as suas técnicas como a pintura ou escrita automatica e analise de sonhos, algo que Freud ja realizava com os seus pacientes. A influéncia de Freud n3o se limita

assim ao campo da ciéncia e da medicina, tendo as suas teorias tido um importante impacto na sociedade e nos meios artisticos (Jay, 1999).

11 Carl Jung (1875 - 1961) foi um psiquiatra suigo, estudante de Freud. Embora tenha estudado inicialmente sob Freud e seguido as suas ideias, Jung desenvolveu as suas proprias teorias rela-
tivamente a psique humana que o distanciaram largamente de Freud. Notavelmente, as suas teorias sobre os arquétipos e a ideia de um inconsciente colectivo, que todos os humanos parti-
lham e que serve de impulso para as suas decisdes, marcaram a sua obra, que difere da ideia de energia vital, ou libido, que Freud propde. As suas teorias serdo relevantes ndo apenas no con-

texto médico mas também na forma de ver e organizar a sociedade, tendo ainda impacto na produggo artistica (Branddo, 2017)

12 Otto Rank (1884 - 1939) foi um escritor e psiquiatra, estudante de Freud. A obra de Rank aplica os conceitos de psiquiatria desenvolvidos por Freud ao estudo do mito e lendas. A sua obra O
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o estudo da obra de Pomar a realizar. Rank desenvolve teorias sobre a natureza dos mitos
como expressdo simbdlica do subconsciente partilhado da humanidade (Hendy, 2001:115).
Rank em particular estabelece um paralelo entre os herdis das epopeias herdicas da
antiguidade e o desenvolvimento libidinal dos rapazes nos primeiros anos da sua vida (Hendy,
2001:117).

Estas nocGes foram levadas mais longe com Carl Jung, com a sua teoria dos arquétipos. Com
um passado fundamentalmente romantico, em oposicdo a formacdo em Biologia de Freud,
Jung baseia-se nas teorias de Freud para criar uma ideia de um subconsciente universal, do
qual surgem simbolos que criam mitologias (Hendy, 2001:132). Estes simbolos e estas
narrativas supostamente sdo uma forma de expressdo dos mais bdsicos instintos e pulsdes
animais, transformados numa narrativa universal para os resolver, uma forma de comunicacao
entre o subconsciente colectivo e o consciente individual (Hendy, 2001:129, 133). Estas
guestdes veem a ser exploradas no dominio artistico como veremos a seguir. Na arte, as ideias

do poder do subconsciente de Freud e Jung seriam trabalhadas pelos Surrealistas entre outros

Fig. 6: Metamorfose de Narciso, Salvador Dali (1937, 51,1 x 78,1 cm) (Tate, 2022))

grupos artisticos do século XX (Gombrich, 2020:457). Na tela Metamorfose de Narciso de

Salvador Dali*®* (1937), o artista procura representar a totalidade do mito de Narciso num sé

mito do nascimento do herdi desenvolve um estudo psicoldgico de lendas e mitos, focando-se no papel do complexo de Edipo na criagdo de narrativas mitoldgicas. Rank desenvolveu também
teorias sobre a fungdo da criatividade na mente e o funcionamento da criagdo artistica, explorando na sua obra Arte e Artista a explicagdo psicoldgica para o impulso criativo do ser humano. O
seu estudo da psicologia presente no crescimento pessoal e na produgdo artistica, bem como a sua aplicagdo da psicologia ao estudo das artes e da mitologia foram inovadores para a época, e

continuam relevantes nos dias de hoje (Keller, 2019)

13 Salvador Dali (1904-1989) foi uma das mais proeminentes figuras do Surrealismo. A obra de Dali explora o subconsciente e o sonho, combinando elementos do mundo real em composigdes
absurdas em paisagens oniricas e surreais, com significados multiplos e misteriosos. (Gombrich, 2002:459). Além de pintura, Dali colaborou com realizadores de cinema para a produgdo de fil-
mes surrealistas, marcados pela sua distinta visdo. Dali era também um auto-promotor nato, usando a sua imagem e personalidades-para se auto-promover através de acontecimentos insolitos,
sobretudo durante a sua estadia nos EUA. Foi também durante este periodo que o artista esteve mais envolvido em projectos comerciais, tais como design de publicidade e capas de revista, o

que poderd ter sido um modelo de acgdo para os posteriores artistas da Pop (Gottesman, 2016).
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espaco onirico, em que o tempo deixa de ser diacrénico e as diferentes etapas da histdria
acontecem sincronicamente. Dali utiliza a simbologia mitoldgica para comunicar diversos
significados — uma flor de narciso que irrompe de um ovo, significando uma nova vida para o
pobre jovem que é transformado em flor pelo seu pecado de vaidade — tal como a

descodificacdo que Freud utiliza nas suas psicanalises (Fortenberry, Morrill, 2018:136).

As ideias de Freud e Jung seriam terreno fértil para outros autores, como Erich Neumann* e
Joseph Campbell®®, que expandiram as nocgdes iniciais do mito como linguagem do
subconsciente e da narrativa herdica como estados do subconsciente humano para teorias
intimamente associadas a no¢dao do mito como ritual e, portanto, o ritual como reforco de
normas e tabus sociais, numa perspectiva universal e transversal a todas as culturas com uma
simbologia prépria (Hendy, 2001:193, 197). Este campo, mais solidamente assente no
contexto romantico e literario do estudo da mitologia - apesar das origens cientificas da teoria
freudiana - foi alvo de criticas de outro campo do estudo mitoldgico, assente na antropologia,
que defende a existéncia de demasiados elementos locais para definir a mitologia como
universal a espécie humana (Hendy, 2001:202). Por seu lado, este grupo defendia que a
mitologia era ndo uma resposta a impulsos interiores ao individuo mas sim uma organizacao

narrativa de aprendizagens comuns a uma tribo.

Bronistaw Malinowski’®* defende a importancia do mito ndo como forma de
autoconhecimento, mas como representativo das expectativas sociais, uma codificacdo dos
valores de uma cultura (Hendy, 2001:208), um factor fundamental na sobrevivéncia de um
povo. O mito como codificacdo de regras e valores, bem como a sua forma de expressao de
pulsdes interiores primitivas é explorado e subvertido na obra de Pomar ao longo de varias

séries, como veremos em analise adiante.

A abertura para uma visdo do mito como agente de mudanca na sociedade e no individuo
permite compreender como serd possivel utilizar o mito como construcao de simbolos e de

ideologias, como veremos no proximo segmento.

A linguagem do mito como ideologia

A palavra “mito” é frequentemente utilizada em contextos contraditérios: ou na descricao de

uma narrativa exaltadora e extraordinaria de individuos que ganham a adoracdo de um povo,

14 Erich Neumann (1905 — 1960) foi um psicdlogo alemao, discipulo de Carl Jung. Neumann desenvolveu as teorias de Jung sobre os arquétipos na sua obra Histdria da Origem da Consciéncia,
explorando o papel da construgdo de arquétipos na consciéncia individual, a partir da consciéncia colectiva. Neumann escreveu mais obras sobre a relagdo da mitolégica com a psicologia, da
qual se destaca A Grande Mae, uma analise da representagdo do feminino na forma do mito fundador da deusa mée e a sua influéncia no inconsciente humano, propondo uma alternativa a vi-

sdo falocéntrica de Freud e Jung (Piassentini, 2018).

15 Joseph Campbell (1904 - 1987) foi um escritor e professor universitario norte-americano. Os seus estudos examinaram a forma como os mitos e figuras mitolégicas servem fungdes seme-
|lhantes em vdrias culturas humanas e seguem as mesmas estruturas. Na sua obra, O Her6i das Mil Faces, Campbell propde uma base semelhante para todos os mitos da jornada do herdi,
transversal a todas as culturas associando esta estrutura a teoria junguiana dos arquétipos (Segal, 2011).

16 Bronistaw Malinowski (1884-1942) foi um antropdlogo polaco, considerado um dos primeiros antropdlogos sociais. Defendia que a cultura, e todas as suas manifestagdes, € uma expressdo
da realizagdo humana, e apenas através do estudo das suas manifestagdes se poderad compreender uma cultura e o individuo. Neste contexto, o mito teria dimensdes funcionais, pragmdticas e

performativas na construgdo da cultura, como parte de um conjunto de actividades que cumpriam determinadas fungdes para uma determinada comunidade (Pauls, Firth, 2007).
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ou em mencdo de uma narrativa que persiste apesar de ter sido vastamente desacreditada no
mundo actual (Hendy, 2001:278). A forma como o ser humano pensa o mito e como este se
transforma em ideologia, as palavras e estruturas que utiliza para a sua formulagdo constituem
a discussdao de diversos autores de meados do século XX, notavelmente de Claude Lévi-

Strauss®’ e Roland Barthes?®.

Lévi-Strauss baseia a sua teoria de que o mito é uma estruturacdo narrativa no seu extenso
estudo antropolégico das tradicGes orais das tribos americanas primitivas bem como em
teorias linguisticas mais proeminentemente defendidas por Saussure!® (Lévi-Strauss,
1955:429). Lévi-Strauss desenvolve nas obras Pensamento Selvagem (1962) e a tetralogia
Mitoldgicas (1964-1971) uma férmula para a andlise de textos mitoldgicos, segundo uma
estrutura que ordena as inumeras versdes de um texto ou uma mitologia (Lévi-Strauss,
1979:11). Esta estrutura é a base da formulacdo do mito, segundo o mesmo, é reconhecivel a
qualquer pessoa ndo pelos simbolos - ou arquétipos - comuns, mas pela sua linguagem
propria, que transcende cddigos, sistemas e linguagens (Lévi-Strauss, 1955:431). Este sistema
cria o seu préprio tempo, um tempo mitoldgico, que existe num plano diferente da histéria,
mas que explica simultaneamente o presente e o futuro (Lévi-Strauss, 1955:430). E também
através da repeticdo de sequéncias que é possivel percepcionar a estrutura do mito, uma

I”

estrutura que Lévi-Strauss define como “espiral” pois permite a leitura de conjuntos de

relacdes e diferentes versdes segundo eixos diacrénicos e sincrénicos (Lévi-Strauss, 1955:443).

O mito como estrutura linguistica é levado mais longe por Roland Barthes na sua obra
Mitologias. Barthes define o mito como forma de comunicagdo — um mito, mais do que uma
historia, segue um padrdo de comunicacdo especifico, diferenciado pela estrutura (Barthes,
1991:107). Procuraremos vé-lo a seu tempo na obra de Julio Pomar. Esta hipdtese abre o
campo sobre o que pode ser considerado mito - objectos, simbolos, histdrias podem ser
interpretados como tal, desde que sejam expressos de acordo com o sistema estabelecido
(Barthes, 1991:107). Este sistema de construcdo mitoldgica assenta na proposta de construcao
linguistica de Saussure, tal como a proposta de Lévi-Strauss, bem como na construcdo
semioldgica. Barthes apresenta a sua construcdo de mito como um “sistema semiolégico”

(Barthes, 1991:110), uma proposta de construcdo de linguagem que se baseia nos elementos

17 Claude Lévi-Strauss (1908 - 2009) foi um antropdlogo e filésofo francés que desenvolveu o conceito de Estruturalismo no contexto da antropologia. Lévi-Strauss desenvolveu uma obra an-
tropoldgica extensa, uma boa parte focada no estudo dos mitos das tribos americanas. Este estudo foi publicado ao longo de quatro obras, que constituem Mitologias: Le Cru et le cuit (1964; O
Cru e o Cozido), Du miel aux cendres (1966; Do mel as cinzas), L'Origine des maniéres de table (1968; A origem das maneiras @ mesa), e lHomme nu (1971; O Homem Nuy). Lévi-Strauss desen-
volveu teorias para o estudo da cultura, nomeadamente de que esta segue uma linguagem simbélica e estruturada segundo regras, que permite estudar o todo a partir das partes individuais.

Os seus estudos seriam a base utilizada para o desenvolvimento do conceito de estruturalismo no estudo da cultura visual (Branddo, 2017; Scarso, 2008:17-18).

18 Roland Barthes (1915 - 1980) foi um escritor e filésofo francés que estudou e desenvolveu o conceito de Estruturalismo aplicado ao estudo da cultura. Com base na andlise linguistica de
Saussure, Barthes propds um modelo para a andlise de textos e imagens culturais através da analise dos simbolos e cddigos que os compdem. Para Barthes, um texto ou imagem contém simbo-

los que adicionam niveis de significado diferente, e a andlise da sua construgdo permite perceber a forma de pensar de uma sociedade (Daniel, 2017)

19 Ferdinand de Saussure (1857 - 1913) foi um linguista e filésofo suigo, que desenvolveu teorias de funcionamento e estrutura de linguagem que serviram de base para o desenvolvimento da
teoria estruturalista. Saussure desenvolveu a ideia de linguagem como fendmeno social e um sistema simultaneamente sincrénico, uma vez que existe num momento particular do tempo, e di-
acroénico, uma vez que muda ao longo do tempo. Saussure desenvolveu também os conceitos de parole, a linguagem de um individuo e langue, a estrutura da linguagem, bem como os concei-

tos de signo, significado e significante que desenvolvemos neste capitulo (Branddo, 2017).
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significante (a forma) e significado (o conceito), que juntos formam o signo (a significacdo).
Como o mito é uma estrutura complexa, o seu significante é o signo criado pela primeira
estrutura - ou seja, o significante surge ja imbuido de significado (Barthes, 1991:113, 117).
Desta forma, o conceito surge como fendmeno histérico e intencional — o mito nasce da
historia e da cultura - e ndo um fendmeno naturalmente ocorrente, ou seja, espontdneo
(Barthes, 1991:119). O conceito estd sujeito a apropriacdo por parte de diferentes publicos,
gue tém a sua disposicdo um conjunto de formas (ou significantes) para o mesmo conceito

(significado), logo, um conceito pode ser representado com varias formas (Barthes, 1991:119).

Quanto a caracteristica da linguagem mitica, é importante mencionar que segundo Barthes, a
linguagem mitica, ao contrario da linguagem comum, nunca é arbitraria, contém sempre uma
motivacdo e uma analogia. Esta motivacdo ndo é “natural”, surge de um historial de
significados e motivacdes anteriores (Barthes, 1991:125). A imagem, ou forma do mito é
simplificada, reduzida a alguns elementos essenciais que possam simplificar a leitura, para
melhor expressar o significado do mito — caricaturas, pastiches, simbolos (Barthes, 1991:125).
Isto significa também que o leitor é parte integrante deste processo: é necessario um
conhecimento prévio para a correcta decifracdo de determinados significados num ambiente
descaracterizado (Barthes, 1991:123-124). Esta teoria é aplicdvel a obra de Pomar, como
veremos mais a frente, sobretudo na evocacdo de estilos e elementos de movimentos e
artistas do passado. A sua evocacdao dos muralistas mexicanos e em certa medida do Realismo
Socialista comunica um conjunto de valores e desejos para o publico. Igualmente, a sua
utilizacdo de elementos evocativos de Ingres ou Matisse serdo importantes para construir uma
homenagem e uma ligacdo entre as obras dos grandes mestres da Histéria da pintura e a obra

de Pomar.

Serd com base nesta estrutura de linguagem que a mitificacdo de objectos, pessoas ou accoes
do quotidiano se torna possivel, numa simultdnea apropriacdao de imagens e conservacao de
valores que sdo atribuidos a novos contextos mais actuais, para gerar uma ideia harmoniosa
gue une o desejado com a realidade (Barthes, 1991: 132, 157). Para melhor compreender esta

relacdo podemos apontar a obra de Cy Twombly %,

A obra de Cy Twombly é um exemplo de como a aplicacdo de significado através da linguagem
funciona no ambito da arte. A obra Virgil (1963, 70 x 100 cm), que apresenta a palavra “Virgil”
escrita numa linha irregular num espaco em branco, é uma forma de evocar o mundo inteiro
de Virgilio (Barthes, 1979: 9-10). Os quadros de Twombly, grandes expansdes de branco com
formas quase grafitadas, evocam os gestos que os produziram (Fortenberry, Morrill, 2018:207)

e também o mundo Mediterraneo, na sua expansao e luminosidade (Barthes, 1979: 13), como

20 Cy Twombly (1928-2011), artista americano, parte de uma cultura do Expressionismo Abstracto, que terd informado os seus primeiros trabalhos através da participagdo na Art Students Lea-
gue em Nova lorque e o contacto com artistas do grupo na Black Mountain College na Carolina do Norte. No entanto, Twombly desenvolve uma linguagem prdpria, que herda tanto das pincela-
das expansivas de De Kooning como dos desenhos automatizados dos Surrealistas, sem esquecer a forte presenga de temas e simbolos da arte e mitologia classicas. A obra de Twombly propde
também uma aproximagdo entre a escrita e o desenho, com a sua utilizagdo de palavras rabiscadas na tela para evocagdo de uma imagem. Seria a partir da sua relocalizagdo para Italia que
Twombly desenvolveria mais profundamente os temas cldssicos, e seria também aqui que o artista desenvolveria um conjunto de obras associado a paisagem mediterranica, e a sua importan-

cia na criagdo de uma ideia de um passado cldssico (Masters, 2011).
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lugar dos mitos classicos. E também através da utilizacdo de titulos que o significado se realiza.
Os titulos criam um efeito na psique humana que evoca o fantasma de algo que sabemos que
existe, mas que ndo esta |1a representado, como um labirinto de pensamento que nos guia para
os caminhos menos dbvios (Barthes, 1979: 14-
15). A atribuicdo do significado a um
pictograma, que combina forma e palavra é
um evento humano, provocado pelo autor,
para desafiar a procura humana pelo
significado. Twombly cria também uma linha
de ligacdo entre o mundo antigo e as suas
obras através da referéncia a mitos e obras da
historia da arte — como o caso da obra Study
for the Birth of Venus (1963, 36 x 26 cm), que
evoca um surgir por entre as aguas do oceano
(Barthes, 1979: 16).

Fig. 7: Study for the Birth of Venus, Cy Twombly (1963, 33,29 x 36,2 cm) (artnet, 2022) Nas suas obras mais tardias, Pomar recorre ao

simbolo como forma de evocagdo. O exemplo
da série Banhos Turcos, a partir da obra de Ingres é um dos mais claros, mas também se pode
inserir neste ambito o seu trabalho de retrato e em particular os "retratos mitolégicos”

(Pomar, 2002: 98) do ciclo dos Quatro Corvos, que analisaremos adiante neste trabalho.

O mito continua a ser uma parte fundamental da cultura humana, e neste caso particular, da
cultura ocidental. Mais do que simples narrativas, os mitos informam as ideologias, rituais e
formas de agir, ainda nos dias de hoje, num teste temporal a sua resisténcia. Sdo a forma como
explicamos o mundo — ndo nos referimos aqui ao mito no contexto de explicacdo dos
fendmenos naturais, mas a forma como muitas das filosofias humanas sdo assentes e
comunicadas a partir de estruturas mitoldgicas, com o objectivo de criar uma identidade
colectiva. A arte é por isso indissociavel do mito, seja por o propagar seja por o desconstruir.
Ao longo da Histdria, diferentes abordagens artisticas contribuiram para elevar ou apagar

mitos e ideologias, numa relacdo simbidtica que tem no ser humano o seu centro.

A narrativa, seja na forma de histdrias, ficcbes literarias ou mitos classicos, nacionalistas ou
ideoldgicos, foi sempre marcante na vida e na obra de Pomar. Desde o seu inicio que se
detecta um sentido mitico, na representacdao dos valores do Neorrealismo nas suas telas,
sentido esse que ndo desaparece, mas transforma-se a medida que também a sua obra se
transforma. Assim, de que forma o seu interesse pelas narrativas e pelos mitos que compdem
as identidades colectivas ocidental e portuguesa marcou a sua obra? Esse interesse

influenciou os temas ou solucbes plasticas que representou? Que papel terd tido este
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interesse nas obras do periodo tardio?* , em que Pomar trabalha temas associados a mitologia
classica, biblica e nacional? Pretendemos, através de uma analise da obra de Pomar, propor
uma hipdtese que proporcione respostas a estas questdes. Veremos nos capitulos seguintes
de que forma a presenca de um pensamento mitico informou toda a obra de pintura de Pomar
e de que forma esta culminou na representacdo de temas miticos num periodo mais tardio da

sua obra.

As narrativas e mitos de Julio Pomar

A literatura foi uma constante presenca na obra de Pomar. Enquanto leitor, define desde logo
os livros como uma esséncia da vida, os livros e os autores que o atrairam como uma
necessidade muito grande (Pomar, 2006:17). No Portugal da década de 1930, Pomar descobria
Fernando Pessoa e Mdrio de Sa Carneiro em exemplares da revista Athena®’ e nas diversas
incursdes a Biblioteca Nacional (Pomar, 2006 :16). Nesta altura, afirma, “a importancia que eu
dava aos desenhos e a escrita eram perfeitamente equivalentes” (Pomar, 2006 :16), numa
actividade expressiva intercambiavel - os primeiros poemas, agora perdidos, surgem nesta
altura (Pomar, 2006 :16).

Enquanto artista, a ligacdo a literatura mantém-se pelos seus multiplos ciclos. Pomar ilustrou
diversas obras, desde livros infantis como Bichos, Bichinhos e Bicharocos de Sidonio Muralha,
a obras classicas como Guerra e Paz de Tolstoi ou O Crime do Padre Amaro de Eca de Queiroz,
passando por obras de autores seus contemporaneos como A Selva de Ferreira de Castro. No
entanto, além de ilustrar com o foco na prépria obra, Pomar afirma que “quando me sirvo de
um texto ndo me sinto obrigado a ser-lhe fiel, tentando a sua reconstituicdo histdrica ou
ilustracdo. Pego nele, cozinho-o, divirto-me. Situo o tema no meu imaginario, maltrato-o”
(Pomar, 2002:95). Esta faceta é aparente ndo s6 em algumas obras de ilustragdo, mas
sobretudo nas séries que surgem a partir de textos - os Tigres, de uma leitura de Borges, ou o
Corvo, de Poe - sendo talvez o melhor e mais prolifico exemplo a figura de D. Quixote, que
Pomar revisita com regularidade ao longo da sua carreira e serd o ponto de partida para as

séries literarias e mitoldgicas que surgiram mais tarde (Pomar, 2004:29).

A pluralidade de meios que Pomar emprega na criagao destas ilustragdes - desenho, caligrafia,
gravura, serigrafia e pintura - reflecte o espirito experimental e inquieto do artista: “pintar é
estar no limite do desconhecido” (Pomar, 2002:38) - mas também uma interpretacao e
expansao extraordinaria do texto base, construindo novos significados e atribuindo outras

perspectivas a narrativa de tal forma que se torna numa quase apropriagdo. Pomar leva esta

21 Helmut Wohl define o periodo tardio de Pomar a partir da década de 1980 (Wohl, 2004:9)
22 Revista de arte mensal publicada entre Outubro de 1924 e Novembro de 1925, num total de 5 nimeros. Fernando Pessoa era o director literario da revista, tendo como objectivo o “aperfei-

¢oamento cultural da sociedade”. Serd nesta revista que Pessoa ird apresentar os heteronimos Ricardo Reis e Alberto Caeiro, com a publicagdo de textos de ambos. Sera aqui também que Pes-

soa publicard a sua tradug&do do poema O Corvo de Edgar Allan Poe que viria a ter um papel importante na obra de Pomar (Martins, 2022).
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apropriacdo e reinterpretacdo mais longe nas séries literdrias e mitoldgicas, repletas de
experiéncias pessoais e simbolos préprios, mas mesmo nos projectos mais pequenos esta
relacdo com o texto base é aparente: o fuzilamento de Guerra e Paz invoca Goya ou Manet
(Moura, 2006:13); as ilustracdes para Emigrantes de Ferreira de Castro evocam a incerteza e
os dramas da experiéncia da imigracdo numa linguagem expressionista com ecos de Daumier
(Moura, 2006:13).

O povo como forca mitica

A presenca de um pensamento literdrio e até mitico estd presente desde as suas obras iniciais.
No ciclo Neorrealista existe um foco no retrato de uma realidade existente, o povo e as suas
lutas sdo temas principais e Pomar utiliza a fotografia para apoio na elaboragao de obras como
Gadanheiro e o Ciclo do Arroz (Pomar, 2019:179) Mas para além do retrato das duras
realidades da classe trabalhadora, a obra de Pomar sugere uma outra realidade onde estas
pessoas oprimidas se erguem e revoltam contra os sistemas que as reprime, oferecendo uma
resisténcia herdica, comunicada nas poses e estrutura dos quadros, que lhes confere uma

forca quase mitica.

Nesta perspectiva, a realidade que serve de motivo para as obras Neorrealistas ndo se opde
ao mito, uma vez que realidade e ideologia sdo trabalhados por Pomar no sentido de veicular

e mostrar a forca extraordinaria e mitica do povo.

A representacao do povo como forga mitica persiste depois de Pomar abandonar a linguagem
pictérica do Neorrealismo. Em Maria da Fonte, com uma pintura mais gestual e dinamica,
Pomar continua a representar a luta e o movimento do povo. No entanto, este é o povo de
Camilo Castelo Branco e ndo o povo dos campos alentejanos: verificamos aqui uma
preocupacdo maior com a representacdo de um ideal, de uma versdo do povo que nao é presa

a um periodo de tempo, mas que se revela intemporal na sua luta.

Mais tarde, esta ideia de luta e revolugdo atinge o seu auge nas obras realizadas no contexto
de Maio de 1968. Veremos como a movimentac¢do das formas convoca a sensacdo de luta, de

oposicdo de forcas entre o povo e a autoridade.

Marcha

Analisemos a obra Marcha para melhor compreender esta componente da obra de Pomar.

O quadro tem 42 cm x 58 cm, sendo, portanto, de pequena dimensao (Pleynet, 2004:56). No
entanto, todo o espaco é ocupado com gente deixando muito pouco espaco vazio na

composicao.

No primeiro plano, no terco esquerdo do quadro surge uma figura feminina de perfil, com o
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olhar dirigido a algo distante, para I8 do quadro. Imediatamente atras e quase no mesmo
plano, ocupando os restantes tercos do quadro estd uma figura masculina, cuja cara esta
cortada pelo nariz. A figura estd a trés quartos, com parte da orelha esquerda visivel. A posicdo
da cabeca indica uma certa altivez na expressdo (de que apenas podemos discernir metade),
mas os musculos da cara e pescoco encontram-se marcados e salientes, algo que pode ser
entendido como a marca da fome. Igualmente, a figura feminina, embora com escuros circulos
a volta do unico olho visivel, expressa uma determinacdo na dureza da expressdo (Pleynet,
2004:14).

No terceiro plano um conjunto de feicGes surgem das sombras, feicbes essas igualmente
determinadas e marcadas pela rudeza da vida trabalhadora. As boinas que levam e que
surgem em quarto plano anunciando uma multiddo maior do que num primeiro olhar,
denunciam a sua condi¢do pobre, mas ndo existe nada de subserviente nas suas expressoes.
Todos olham na direccdo que é apontada pela figura feminina, em unissono, como se também
eles avistassem algo na distancia (Pleynet, 2004:14). O jogo de sombras e luz acrescenta
dramatismo a cena, em que mais do que a luz sdo as sombras que trazem destaque a
expressdo e a rigidez das caracteristicas faciais. De notar também que a luz parece vir da
mesma direccdo para onde as figuras estdo a olhar, como se dali viesse a luz que vai finalmente
remové-los da sombra da opressdo. A composicdo convida o observador a entrar na tela,
identificando-o com a figura central da qual ndo conseguimos ver a face na totalidade, sendo
os olhos da figura os olhos do observador (Pleynet, 2004:14).

Fig. 8: Marcha, Julio Pomar (1946, 42 cm x 58 cm) (Pomar, Pleynet, 2004:57)
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A paleta reforca esta nocdo de opressao, escura e com cores apagadas e pouco variadas, que
apenas permitem distinguir os diferentes componentes do quadro com um olhar atento,

sensacdo reforcada pela textura granular da pintura.

Sobre esta obra, Antonio Ramos de Almeida?® escreve, na sua critica a | Exposicdo de

Primavera no Ateneu Comercial do Porto em 1946:

O pintor deu qualquer coisa do seu sangue e da sua carne a realiza¢Go da sua obra. As suas
figuras tém vida, tém forca, sonho e firmeza, esperanc¢a e certeza, que se projectam na face
altiva e resignadamente sofredora do jovem que segue a frente — cuja expressdo de
confianca é até relevada pelo corte da cabegca — nos semblantes taciturnos dos outros que
servem de plano de fundo. Sentimos que todos estdo juntos e irmanados na mesma marcha

e que o proprio pintor estd com eles, seque com eles.
(Almeida, 1946: 1, 9)

Desde cedo comprometido com a ideia de uma arte Util, proxima da populacdo, que tenha um
propdsito e caracter revoluciondrio, Pomar é também activo na esfera politica, sendo membro
do Partido Comunista e do Movimento de Unidade Democratica Juvenil (Pimentel, 2017:88) e
inclusivamente preso pela PIDE em 1947 (Pimentel, 2017:107). A afirmagao de Pomar como
artista-activista esta patente na pintura e nos seus textos, ao longo das décadas de 1940-50.
Pomar escreveu extensamente sobre uma arte mais préoxima do povo — “uma arte do povo,
pelo povo e para o povo” (Pomar, 1974/2014:109) — a que se compromete e ird tentar cumprir
também através da pratica da gravura desde década de 1940 (Santos, 2016:17). Esta ideia ndo
é possivel ser retirada da realidade. No clima social e politico vivido em 1946, em pleno regime
ditatorial, a impossibilidade de uma revolta popular, ainda para mais bem-sucedida, é uma
realidade. A forca do quadro e de subsequentes obras de Pomar sdo evidentes, e talvez
explique a apreensdo da obra Resisténcia®®, igualmente poderosa na construgdo de uma
imagem mitica do povo como forga opositora a um regime opressor, com a representacao em
grande plano de uma “cabeca feminina ao centro, jovem e iluminada pelo humanismo dos
seus valores, e outras duas, de militares mergulhados no obscurantismo da sua tarefa de
poder” (Cruz, 2005:41).

A mitificacdo do povo e da revolta popular surge na sua mais evidente expressdao na obra
Maria da Fonte, que marca um ponto de viragem na obra de Pomar em diversos aspectos que

continuaremos a analisar.

23 Escritor luso-brasileiro, foi responsavel pela elaboragdo de diversos ensaios e criticas sobre a arte e literatura Neorrealistas durante a década de 1940. Participou em varios jornais portugue-

ses, entre eles Seara Nova, Presenca, O Diabo, Sol Nascente, Manifesto, ou Vértice, além do Mundo Literario, de onde esta citagdo foi retirada (Rosinha, 2013:5)

24 A obra Resisténcia foi apreendida na Il Exposi¢do Geral de Arte Contemporéanea na Sociedade Nacional de Belas Artes (Pimentel, 2017:104)
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Maria da Fonte

Esta obra representa um ponto de viragem na obra de Pomar do ponto de vista pictdrico e
também tematico — é das primeiras obras que nasce da ficcdo, na sequéncia de um projecto
de ilustracdo para o livro O Romance de Camilo (Pomar, 2004:29). No entanto, ndo deixa de ter
afinidades com o Neorrealismo no tema, que mais uma vez representa o povo, aqui huma
revolta popular, um evento histérico e real que serviu de inspiracdo a Camilo Castelo Branco®

(Pomar, 2004: 28). Analisemos a obra com mais atengao:

A obra, realizada em 6leo sobre aglomerado, é de grandes dimensdes com 121 cm por 180 cm
(Pomar, Pleynet, 2004:108), o que desde ja impGe uma forte presenca a composicdo. A
composicdo representa um conjunto de figuras que aparecem em movimento da direita para
a esquerda, ocupando quase todo o espaco. Em primeiro plano, no ter¢o esquerdo do quadro
esta uma figura feminina que aponta o caminho com uma gadanha — possivelmente a titular
Maria da Fonte? Esta figura destaca-se das demais e do fundo pela sua camisa branca, que
reflecte uma luz superior e parece surgir por entre as sombras para um plano mais préximo do
olhar — e que contrasta com a gadanha negra. A narrativa escapa-se a interpretacao literal.
Sugere uma forca e propdsito fixo, presente na direc¢ao do olhar. Directamente a direita estd
outra figura mais indistinta, que ergue a mdao em punho a frente da cara, como se se
preparasse para atacar. A esquerda e atras da figura de proa estd uma massa de figuras pouco
distintas do fundo, com a excepgdo de trés outras: uma cara e uma mao; uma figura convulsa,
da qual ndo conseguimos distinguir a face, que carrega uma foice; e por fim um homem em

marcha, com a face em parte obscurecida, mas com uma postura forte e determinada.

A composicdo desenha-se em diagonais, que partem de baixo para cima e atribuem
movimento e dramatismo ao quadro (Pomar, 2004: 28). A perspectiva de baixo para cima na
qual as figuras se desenvolvem cria também um efeito de heroismo, tal como acontecia em
Resisténcia e Gadanheiro (1945) — sendo o povo aqui “guiado por uma nova gadanha” (Pomar,
2004: 28).

A paleta sombria acrescenta também ela dramatismo ao quadro, sendo que Pomar manipula
a luz fazendo-a incidir em elementos-chave da composicdao, que reforcam a nocdo de

movimento. A influéncia de Goya?®® é talvez mais visivel aqui — alguns anos antes Pomar visitara

25 A obra de prosa de Camilo Castelo Branco (1825-1890), em particular os seus contos e romances confunde-se com a sua biografia, por vezes pela méo do préprio autor, que evocava ele-
mentos reais para melhor integrar o leitor no seu conto (Sousa, 2019:114). Autor prolifico, produziu diversos textos — romances, contos mas também pegas e poesia, com menor sucesso — que
marcaram o movimento romantico em Portugal (Sousa, 2019:115)..

26 A obra de Francisco Goya (1746 - 1828) acompanha as convuls@es da sociedade e histdria espanholas e, em certa medida, europeias, do final do século XVIII e inicio do século XIX. Tendo ini-
ciado a sua carreira artistica em pleno lluminismo, as suas obras iniciais sdo marcadas por uma elegéncia classica tanto na composigdo como no contetido, preferindo temas histdricos e repre-
sentagBes da nobreza em recreio (Voorhies, 2003). O seu periodo enquanto pintor da corte espanhola foi rico em opulentos retratos da nobreza e familia real espanhola, e, ap6s a invasdo napo-
lednica, Goya manteve o cargo sob José Bonaparte. No final de 1700, Goya produz um conjunto de litografias intitulada Caprichos, em que bruxas, fantasmas e outros seres fantasticos que “in-
vadem a mente, particularmente durante o sonho” (Voorhies, 2003) ou, quando a razdo dorme, como indica o titulo de um dos desenhos. Esta incursdo no reino da fantasia tornar-se-ia mais
marcada nas suas obras tardias. Goya seria profundamente impactado pelas Guerras Peninsulares, e representou com grande crueza e emogao diversas atrocidades do exército francés, sendo a
sua obra O terceiro de Maio de 1808 (1814) uma das mais notdveis. O tema seria explorado num conjunto de desenhos definidos como Desastres de Guerra, elaborados entre 1810 e 1820,
onde Goya combina a tradigdo barroca de fortes contrastes entre sombra e luz com um trago mais pictérico e uma composicdo inovadora, em que “elementos criticos sdo colocados fora do
campo do desenho e a acgdo é colocada no primeiro plano” (Voorhies, 2003). A sua série final, um conjunto de frescos denominado como Pinturas Negras representa cenas sinistras e perturba-

doras, entre as quais se encontra Saturno devorando o seu filho (1819-1823). As cores escuras, as sombras dramdticas, as pinceladas tacteis e as figuras grotescas juntam-se para criar um efeito
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o Museu do Prado em Madrid, onde teve oportunidade de ver a obra de Goya ao vivo, o que
o deixou “muito impressionado” (Pomar, 2002:52). Pomar menciona a “sensacdo de liberdade
[...] que [da pintura de Goya] se desprende” (Pomar, 2002:52), que recolhe e incorpora na sua

obra, sobretudo presente na gestualidade do desenho.

Fig. 9: Maria da Fonte, Julio Pomar (1957, 121 cm x 180 cm) (Pomar, Pleynet, 2004:109)

Segundo Alexandre Pomar, a obra apresenta uma “ambicdo de pintura de histdria (e de
didlogo com a histdria da pintura)” (Pomar, 2004:28), o que além de uma representacdo de um
evento histdrico com interpretacdo literaria, sugere paralelos com a actualidade, na figuracado

de um tema — uma revolta popular — Neorrealista.
Marcelin Pleynet?” afirma que a forca e importancia da obra reside na linguagem utilizada:

[As] figuras nascem e impéem o tema que representam (uma revolta popular)
identificando-o com a qualidade pictdrica que as carrega e as realiza. O fazer, o gesto do
pintor engatam o livre movimento da realizagdo da pintura. A “revolta” é aqui

essencialmente identificada e qualificada como o proprio corpo da pintura.
(Pleynet, 2004:15)

Vemos entdo que nesta instancia ndo sé o tema, mas também a forma como este é tratado
mudam o significado da composicdo, que passa de uma representacdo de uma revolta popular
do século XIX para uma possivel visdo do futuro, podendo dizer-se que daqui resulta também

a ideia do povo como forca e entidade mitoldgica.

De uma revolta histdrica para outra revolucdo em tempo real, as obras de Pomar sobre as

de estranheza e mesmo terror no observador (Voorhies, 2003, Phelan, 2019). E sobretudo este tipo de pintura que vemos presente em Maria da Fonte de Pomar, embora o movimento de De-

sastres de Guerra seja também uma influéncia para o artista.

27 Marcelin Pleynet (1933) poeta, ensaista e critico de arte francés, publicou diversas monografias sobre artistas sobre a arte do século XX. Foi director da revista Tel Quel e co-editor da revista

LInfini com Philippe Sollers e professor universitério em Paris e Chicago (Garcin, 2003)
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revoltas do Maio de 1968 em Franca apresentam ndo sé uma linguagem pictorial distinta
como uma ambiguidade e abertura maiores, que estardo mais presentes nas obras
posteriores. No entanto, podemos continuar a considerar que nos dois periodos ou séries o
povo parece apresentar uma forca mitoldgica extraordindria, que os torna capazes de feitos

superiores as suas forcas.

Mai 68 (CRS-SS) Il

As pinturas do Maio 1968 apresentam mais uma mudanca de direcgdo pictdrica na obra de
Julio Pomar. A sua pesquisa pictorial do movimento teve inicio com obras que procuravam
captar as fases de desenvolvimento de um momento no tempo e no espago, comegando a
incorporar os gestualismos e informalismos que dominavam a arte parisiense na década de
1950 (Santos, 2019:96) com as séries Tauromaquias e Courses. A série Rugby traz consigo os
grandes blocos de cor e a representacdo de cenas a partir de fotografias de imprensa, que

veremos também aqui em Mai 68 (Dinis, 2019:197).

Julio Pomar relaciona estas obras com uma série anterior que trabalhou a partir das pinturas

de batalha de Uccello, estabelecendo um paralelo entre as suas linhas:

[...) na concorréncia ou paralelismo [...], no movimento que se desdobrava através da
multiplicagdo das rectas que se opunham as massas circulares dos escudos e das garupas
dos cavalos, rectas e curvas determinando um jogo dindmico que me fascinava. E descobri
que a rua me propunha espectdculos vivos que pareciam organizar-se em normas

semelhantes.

(Pomar, 2008/2014:283)

Fig. 10: Mai 68 (CRS-SS) 11, Jilio Pomar (1968, 97 cm 130 cm) (Pomar, Pleynet, 2004:273)
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A relacdo entre estas duas batalhas, uma renascentista e outra a decorrer no tempo real onde
se encontrava, sugere para uma percep¢ao mitica do tempo — o mito é transcendente ao
tempo e ao espaco e adapta-se para incorporar novas interpretacdes, como ja vimos. A
batalha, que naturalmente opde violentamente duas ou mais fac¢des, € uma histdria tdo velha
guanto o inicio da Humanidade, pelo que ao relacionar ambas as versdes desta histdria, Pomar
evoca as mesmas linhas, movimentos, o mistério e estranheza que estardo sempre presentes
no confronto entre grupos de beligerantes. Uma andlise mais detalhada a obra Mai 68 (CRS-SS)

Il permitir-nos-a uma melhor compreensdo desta posicao.

A obra apresenta as dimensdes de 97 cm por 130 cm. A composicao faz parte das primeiras
obras realizadas ja em tinta acrilica que o pintor comecou a utilizar a partir da série Rugby, o
gue permite um trabalho mais fluido dos blocos de cor e do fundo (Dinis, 2019:196), aqui em
vermelho-escuro, evocando um vazio descontextualizado. As formas desenham-se em blocos,
em direccdo ao observador que mais uma vez é integrado na obra (Melo, 1998:14) sem
grandes contornos distintos além do redondo dos capacetes e dos escudos. Na metade
inferior do quadro, da esquerda para a direita, desenham-se cinco faixas de cor que seguem o
movimento das figuras, como se sugerindo o percurso em que vao ou ja tomaram. A profusao
de figuras, que se misturam em dois principais blocos, um na metade direita e outro na
metade esquerda, ndo permite distinguir policias de manifestantes, juntando ambas as
faccGes numa Unica entidade. Esta ambiguidade é caracteristica de Pomar, que prefere evitar
os pontos de vista dicotdémicos (Pomar, 2019:199) e reflecte também as obras da série Bataille
(d’aprés Uccello), onde é impossivel distinguir uma faccdo da outra, apenas o movimento e
tensdo das linhas opostas.

A profusdo de formas, as linhas de forca e movimento bem como o tema, sugere uma linha de
expressiva consisténcia entre Marcha, Maria da Fonte e Mai 68 (CRS-SS) como pinturas de
Histdria (Dinis, 2019:196), mas de eventos que, contraditoriamente, parecem fora do tempo,
num espaco mitologico da ficcdo da memodria. Pomar ndo propde estes eventos com um
propodsito documental — sobretudo as suas obras sobre o Maio de 1968 — mas como uma
narrativa de potencia¢do espectacular da Histdria (Pomar, 1979/2019:32). Podera isso estar
relacionado com a componente performativa e ritualistica do mito? O contar da mesma
historia fundadora, uma e outra vez, faz parte da vivéncia do mito, que desta forma vai
ganhando novas vidas e novas formas a cada nova versdao. Pomar recorre a diferentes versdes
para orquestrar a mesma narrativa: a resisténcia do povo e a sua luta contra a opressdo de

forcas hostis como algo intemporal e transformador a histéria da humanidade.

A luta, e especificamente o momento de oposi¢cdo de formas, é algo que Pomar vai continuar
a trabalhar noutras séries, e algo onde voltaremos a encontrar elementos da construcdo

mitoldgica, como veremos em desenvolvimentos seguintes.
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A narrativa no embate de formas

Capacidade de narrar através do movimento é algo que marca a obra de Pomar em vdrios
momentos. A mobilidade e transformac¢do e, nas suas palavras, “[...] ver formas no seu
constante mover, na sua constante altera¢do, que é o que mais intimamente associo a ideia de
vida” (Seixas, Pomar, 2004:53).

A narrativa por via do movimento é o que pretendemos analisar neste conjunto de obras,
através do embate de formas. Este embate contém em si uma sugestdao de uma violéncia, seja
na representacdo dos gestos energéticos da batalha, seja na representa¢do da conjunc¢do de
formas nos jogos de amor. A representagdao do movimento é a representagao de uma narrativa
em si, do antes e do depois numa espécie de labirinto de continuum — que reflecte ndo sé a
particularidade narrativa do mito como evoca as dimensdes mais primarias da experiéncia

humana: a violéncia e o sexo, que servem como motor para diversas histérias mitoldgicas.

Verificdmos anteriormente, no capitulo 2.2, em que realizamos uma analise ao papel da
representacdo mitolégica ao longo da histéria, que nas épocas medieval e renascentista a
tematica dos mitos era utilizada frequentemente como pretexto para a representacao de
assuntos interditos como a violéncia e a sexualidade. Mas Pomar ndo precisa de recorrer a
esses subterfugios para representar esses temas viscerais: uma relagdo entre ambos continua
a existir. As obras de Pomar que iremos analisar ndo recorrem a mitologia classica mas vao
compondo elas préprias uma mitologia Unica, que atravessa toda a sua obra. O interesse inicial
de Pomar na representacdo destas pulsGes ird abrir caminho para uma posterior
representacdo dos mesmos temas, procurando dar-lhes significado ou procurando desfazé-los
com progressiva radicalidade. A sua decisdo de os representar no contexto da exaltacdo do
movimento e das “formas que se tornam outras” (Pomar, 1985/2014:44), do ver através da
memoria e através do movimento da mao (Seixas, Pomar, 2004:51) denota que o pensamento

mitico de Pomar esta presente também na representagdao do embate de formas.

Bataille (d’aprés Uccello)

Julio Pomar relata o seu primeiro encontro com Paollo Uccello®®: uma imagem de baixa
qualidade na montra de uma loja em crianca que mais tarde reencontrou em Florenca e

reconheceu como uma cena de batalha (Seixas, Pomar, 2004:59).

Ja anteriormente, na analise da obra Mai 68 (CRS-SS) Il, se mencionou a caracteristica
sincrénica desta série, bem como a estranheza misteriosa das suas linhas. Analisando o quadro

Bataille (d’aprés Uccello) a gestualidade da pintura torna-se evidente, gestualidade essa que

28 Paolo Uccello (1397 - 1475) foi um pintor italiano do primeiro Renascimento florentino. As suas obras demonstram um interesse pela perspectiva e organizagdo matemdtica do espago, en-

quanto incorporam as formas e o gosto gético pela decoragdo (Paoletti, 2022).
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comunica movimento e dinamismo através das figuras vagamente discerniveis.

O gquadro tem dimensdes médias (dleo sobre tela, 130 cm por 162 cm). A composicdo
encontra-se dividida entre dois principais conjuntos cromaticos que se encontram no meio,
ligeiramente a esquerda. No painel original de Uccello, Niccoldo Mauruzi da Tolentino derruba
Bernardino della Carda na Batalha de San Romano é desta forma que se distribuem os dois
lados da batalha. E possivel discernir elementos do original na versdo de Pomar — as lancas, o
cavalo com as patas traseiras levantadas a esquerda, o cavalo de Bernardino della Carda—e a
distribuicdo geral de formas evoca a composicdo de Uccello. A profusdo de figuras e elementos
na versdo de Uccello da lugar as linhas gestuais de Pomar, ambas com o mesmo resultado:
uma tela cheia de movimento e linhas de forca que orientam o olhar da direita para a esquerda
— a direccdo das lancas indica o vencedor da batalha, que avanca, e o perdedor, que sai em
retirada (Parenti, 2022). A diferenca é que, se na tela de Uccello conseguimos distinguir duas
faccbes, que, embora envolvidas e ultrapassando o espaco uma da outra, permanecem
separadas, na tela de Pomar
qgualquer distincdo se dilui no
movimento das suas linhas e

formas.

Esta série revela-se uma
continuacdo de temas plasticos
ja trabalhados em
Tauromaquias e Courses: a
conjungdo e a ruptura e o
movimento continuo (Silva,
Pomar, 1979/2019:37) de
formas, que serdo temas que

continuardo a interessar a

Pomar nos anos seguintes,

Fig. 11: Bataille (d'aprés Uccello), Jilio Pomar (1964) 130 cm 162 cm (Pomar, Pleynet, 2004:203)

guebrando apenas com a
ascese e formas redondas de Banhos Turcos (Silva, Pomar, 1979/2019:31 ), outra série que tem

como base a obra de outros artistas®.

A versdo de Batalha de San Romano de Pomar estd imbuida de tensdo e movimento, que ecoa
o original e atribui-lhe um novo dramatismo e urgéncia. O mesmo movimento e dramatismo
continua presente, num estilo de representacdo diferente, em séries seguintes, em que a
pintura passa de um formato mais gestual para formas e blocos de cor, ndo menos dinamicos,
que se encontram e criam assim novas formas. Veremos como na analise dos quadros da série

Rugby.

29 Como veremos mais a frente no texto, Pomar tomara como referéncia Jean-Auguste Dominique Ingres, Henri Matisse e Jean-Baptiste-Siméon Chardin.
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Rugby

Intrigado por um jornal velho dobrado em quatro e caido no chéo, apanhei-o e dei com as
fotografias de um desafio de “rugby”. Uma das equipas era a dos “All Blacks”. Nunca tinha
seguido um desafio de “rugby”, nem sequer na televisdo. Naquelas imagens impressas fui
seduzido pelo intrincado das curvas, pelo grafismo claro dos sinais brancos cortando o
esbatido da fotografia enegrecida: e talvez o nome “All Blacks” tenha desempenhado o seu

papel nos primeiros quadros da sequéncia do Rugby.
(Pomar, 2002:91)

E assim que Pomar descreve o inicio da série Rugby, em 1967, iniciada apds a instalacio
permanente em Paris em 1963 (Pomar, 2004:29). Esta série continua, apesar da aparente
casualidade no seu inicio, o projecto pictorial iniciado com as séries Tauromaquias e Courses,
na representacdo da accdo em movimento. Com a utilizagdo da tinta acrilica, que Pomar
trabalha a partir desta década, estas séries denotam uma crescente fluidez e saturacdo da cor
(Santos, 2019:99). Analisando uma das obras deste periodo conseguimos perceber essa

pesquisa do movimento e a forca de embate de formas presente.

Fig. 12: Rugby, Julio Pomar (1967, 90 cm x 180 cm) (Pomar, Pleynet, 2004:259)

O quadro Rugby de 1967 é uma tela com 90 cm por 180 cm. Sobre um fundo azul escuro, surge
um conjunto de figuras pretas e brancas, que remete para as impressdes monocromaticas das
imagens do jornal que as originou. Ao contrario do que vimos em Bataille (d’aprés Uccello), as
duas facgdes opostas ndo tém campos definidos no quadro, estando muito mais entrosadas
uma com a outra. Aqui, o encontro entre forgas opostas estd no seu auge, misturando formas
com o uniforme branco e o uniforme negro numa massa de movimento dificil de separar.
Contornando as figuras, existem algumas linhas de um azul mais claro e vibrante que se

destaca face ao fundo. Estas linhas parecem definir o percurso dos movimentos das formas
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pretas e brancas, como se de um eco da sua forma se tratasse. Apesar da utilizacdo da
fotografia como referéncia para este trabalho (Pomar, 2004:30), sdo estas linhas azuis que
funcionam como a marca da meméria do momento e da transformacdo da imagem estatica

numa possivel narrativa ou ficgdo.

Estas formas que embatem umas nas outras e assim se tornam reflexo do pensamento
antidictomico de Pomar: aqui ndo é possivel distinguir vencedores de vencidos, diz Pomar. O
gue nos cativa € o momento, o encontro destas formas sdlidas e a forca e tensdo que delas
emana (Pomar, 2004:30). Este momento — de tensdo, de oposicdo, de conflito — é algo que
revisitamos vezes sem conta na histdria e na vivéncia humana, que faz parte do instinto base.

Pomar evoca-a aqui numa nova encarnagdo no presente, mas ndo menos violenta.

Se a violéncia é uma parte natural e visceral do ser humano, o mesmo se pode dizer da
sexualidade, sempre implicita na ideia de mito ou representacdo mitolégica. Ndo menos
violenta, esta componente é também explorada por Pomar num conjunto de obras

denominado de Eros, sobre a qual nos debrucaremos seguidamente.

L’Angelus

Do ciclo “ascético” (Silva, Pomar, 1979/2019:87) de Banhos Turcos, onde o interesse pelo
erotismo ja é o tema central, surge uma fase de “exaltacdo erética” (Silva, Pomar,
1979/2019:87), onde a ideia da conjun¢do de formas sera levada a um novo espaco, tanto do
ponto de vista analitico como da prépria construgao da pintura. Nesta altura Pomar trabalha
com formas recortadas em conjunto com a pintura acrilica. Esta “técnica” de assemblage e
découpage utilizada por Pomar é sugerida por Matisse®® e permitem uma maior

independéncia de formas:

Eles facilitam a montagem e desmontagem de uma pintura, a coisificagdo das formas que
entram no meu trabalho, na medida em que a escultura é uma coisa, separdvel, e o

elemento de uma pintura nunca o é.
(Silva, Pomar, 1979/2019:84)

A obra LAngelus de 1978 manifesta ndo sé a utilizacdo da colagem como “coisificacdao da
forma”, mas também o erotismo na obra de Pomar. A tela tem uma dimensdo média com 100
cm por 73 cm e combina pintura acrilica com colagem. Nela, de forma bem explicita, vemos
um encontro sexual entre masculino e feminino no centro da tela, enquadrado por faixas de

tecido e parte da tela deixada a nu com excep¢ao de algumas pinceladas vermelhas e

30 Henri Matisse (1869-1954) é um dos principais artistas das vanguardas do século XX em particular do Fauvismo. As suas composi¢des representavam temas classicos, como paisagens ou re-
tratos, mas a sua utilizagdo de cores fortes e de uma perspectiva bidimensional que aproxima o observador do sujeito e expressavam a emogao do pintor na sua execugdo é vista como revoluci-
ondria na Historia da arte. Além de pintura, Matisse realizou varios trabalhos de desenho e escultura e em particular obras com recortes de guaches pintados a cores fortes que demonstram

uma maior segmentagdo da pintura e da cor (Biography, 2017)
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castanhas. As duas formas principais estdao recortadas de forma que se encaixem uma na
outra, as curvas encontrando-se lado a lado de forma complementar. Vemos que a forma
masculina puxa para si a forma feminina, de maneira dominadora e possessiva, mas a forma
feminina ndo é vitima ou indiferente, a sua
postura faz adivinhar uma unido desejada,
um ir ao encontro de e ndo um fugir de. Ela
é tdo participante neste momento quanto
ele, ambos estdo comprometidos.

E, pois, do momento que trata o quadro: o
movimento aqui ndo é narrativa mas
instante. Mais do que das figuras, que
surgem com poucos elementos
identificidveis além do seu sexo, sem
feicOes, pois o foco é na accdo, neste
momento de embate de formas que
Pomar aqui representa (Matos, Faro,
2019:32).

A utilizacdo de materiais além da tinta
convida também a uma visdao héptica, que

fornece ao observador uma forma de ver

Fig. 13: [Angelus, Jilio Pomar (1978, 100 cm x 73 cm) 2 ~H : St
o s tactil, através da memdria (Matos, Faro,
2019:33). Neste caso, também as
utilizacdes das cores quentes, além da tactilidade dos tecidos e da prépria tela, remetem para

o ambiente tdrrido e pleno de texturas e formas do amor fisico.

Vale a pena acrescentar uma breve nota para o titulo deste quadro. Angelus é o nome de uma
oracdo catélica que evoca o momento da Imaculada Concepcdo, em que o anjo visita Maria
para lhe dar a nova de que ficara gravida de Jesus (Augustyn, 2022). Comegcamos a ver aqui
sinais da desconstrucdo mitoldgica bem como do humor irdnico e cortante que ird imbuir as
obras tardias de Pomar, em particular a sua fase mitolégica e em que o artista revela algumas
das componentes interditas do mito.

Se a determinacdo em representar plasticamente as pulsdes violentas e sexuais do ser
humano é uma caracteristica da mitologia, também a modalidade de retrato ocupa nos mitos
um lugar importante. As personagens que actuam nos mitos tém sido fonte de inspiracdo a
artistas desde sempre, e, tal como os mitos em si, a cada nova interpretagdo surge uma nova
forma de as representar. Analisemos de que forma o pensamento mitico se desenvolve nos
retratos de Pomar de seguida.
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A mitificacao e narrativa do retrato e do retratado

Um retrato é sempre a inscrigdo do conjunto dos sinais particulares do retratado, a marca
da sua identidade, isto é, da sua diferenca. O retrato destaca a personagem do mundo a que

pertence e mostra-a dirigindo-se aos observadores.
(Pomar, 2002:97)

Em suma, é isto que Julio Pomar faz com os seus retratos, mas com ampla diversidade de
recursos formais e estilisticos, e com os mais diversos registos — pintura, colagem, gravura e
desenho. Para Pomar, o retrato é acima de tudo um exercicio de memdria, em que o
verdadeiro trabalho comeca apds a auséncia do modelo (Pomar, 2002:106), quando os
estudos prévios feitos “sem grande controlo critico” (Silva, Pomar, 1979/2019:57) sdo revistos

e trabalhados a partir do essencial que ficou retido.

Esta linguagem de sintetizacdo e mesmo abstracao presente na obra de Pomar pode ser
relacionada com a teoria de Roland Barthes da simplificacdo da linguagem mitoldgica, que
referimos no capitulo anterior (Barthes, 1991:125). O observador é parte integrante do
processo pois necessita de um conhecimento prévio para decifrar os simbolos num ambiente
descaracterizado (Barthes, 1991:123-124). Grande parte dos retratados de Pomar sdao pessoas
de quem ele era préximo, numa “pratica relacional” que por sua vez alimenta a sua relagao
com o modelo (Pomar, 2021:58). Esta caracteristica faz de si o observador, mas também o
construtor, que consegue simultaneamente selecionar e ler os simbolos representativos no

ambiente descaracterizado da tela ou da folha vazia.

O papel da sintese na mitificagdo é particularmente interessante quando analisamos os
retratos que Pomar realizou de figuras histéricas com as quais ndo teve contacto directo, tais
como Luis de Camdes ou Fernando Pessoa. Veremos na andlise da obra Fernando Pessoa de
1973 e Charles Baudelaire, Edgar Poe, Stéphane Mallarmé, Fernando Pessoa de 1982 como a
simplificacdo da linguagem pictdrica actua na construcdo de uma imagem mitoldgica que se

auto alimenta.

Fernando Pessoa*'

A execucdo desta tela (1973, 162 cm por 114 cm) decorreu ja na fase de retratos em que

Pomar trabalharia durante os anos 1970, e insere-se num conjunto de retratos de figuras

31 Fernando Pessoa (1988-1935) foi um poeta e escritor portugués, pioneiro do movimento modernista em Portugal que divulgou em diversas publicagdes, incluindo a revista Orpheu. Pessoa
escrevia segundo vérios heterénimos, para os quais definiu personalidades e estilos literarios diferentes. Fernando Pessoa escreveu diversos poemas e textos publicados em revistas como a
Orpheu e Athena — a qual fundou apds a dissolugdo da Orpheu — e outros, publicados antologicamente apés a sua morte como por exemplo O Livro do Desassossego, uma colegdo de textos na
perspectiva de Bernando Soares, o semi-heterénimo de Pessoa (.Pessoa foi um dos mais influentes poetas portugueses, apesar da sua obra s6 ter sido amplamente divulgada apds a sua morte.

Esta “descoberta” iria influenciar vérios escritores e artistas portugueses a partir da década de 1950. (Zenith, 2022)
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ligadas as artes que realizou nesta época
(Pomar, 2021:59). A tela divide-se em duas
seccOes de cor. O terco inferior é um rectangulo
preto onde assenta um rectangulo vermelho
que ocupa o restante espacgo. No tergo superior
uma linha verde dirige o olhar para um conjunto
de elementos centrados verticalmente na tela,
também a verde. Nele podemos observar um
retrato sintetizado de Fernando Pessoa, feito
apenas com elementos evocativos da sua
imagem: a forma da cabega, os dculos
redondos, o nariz direito que termina num
bigode estreito e a gravata, esta a azul. Estes
sdo os “sinais do corpo, emblemas do rosto”
(Pomar, 1986/2014:35) de Fernando Pessoa

gue sem mais qualquer referéncia (mesmo sem

o nome do quadro) podemos dizer que

Fig. 14: Fernando Pessoa, Julio Pomar (1973, 162 cm x 114 cm) A ira H 1
e e otan qualquer portugués conseguird identificar
devido a mitificacdo da imagem que temos do
escritor. Por outro lado, significa também que os mitos e as representacdes mitolégicas
ajudam a construir para o leitor uma imagem tipificada de determinadas personagens e

acontecimentos.

Um conjunto de elementos geométricos — “geometrias ambiguas, farsas mecanicas” (Pomar,
1986/2014:35) — equilibram a composicdo criando peso no fundo e distribuindo-se por linhas

gue direccionam o olhar para os elementos do retrato.

A construcdo deste quadro é feita tanto com os seus elementos, a sua pandplia (Pomar,
1986/2014:35) como pelas auséncias e vazios. O vazio afirma-se como o campo da memoria
(Pomar, 1986/2014:35), onde os simbolos se destacam, mas também se afirmam pela
auséncia dos elementos que se escolheu excluir. A memodria é uma parte integrante deste
processo de seleccdo e da pratica invocatéria da pintura, que filtra o todo e selecciona os
elementos dos "brasdes do corpo” (Silva, Pomar, 1980/2019:59 ), propondo uma imagem

mitificada do retratado.

Numa linguagem diferente, mas mantendo o mesmo processo de selec¢ao e exclusdo de
elementos heraldicos do corpo, os retratos que Pomar elaborou de Edgar Allan Poe e dos seus
trés tradutores da obra The Raven (Stéphane Mallarmé, Charles Baudelaire e Fernando

Pessoa) sdo igualmente evocativos e mitificantes.
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Charles Baudelaire, Edgar Poe, Stéphane Mallarmé, Fernando Pessoa

O ciclo Quatro Corvos surgiu de um convite por parte de Joaquim Vital®’ para a ilustracdo de
uma edicdo onde fossem reunidas as traducdes de Baudelaire**, Mallarmé** e Pessoa com o
original de Edgar Allan Poe** do poema The Raven — o Livro dos Quatro Corvos (Pomar,
2002:85). Como é comum em Pomar, o projecto de ilustracdo extravasou os seus limites
iniciais, tendo o artista trabalhado em varias telas com retratos dos autores e a volta da
personagem principal do poema, o corvo. Analisemos o quadro Charles Baudelaire, Edgar Poe,
Stéphane Mallarmé, Fernando Pessoa para melhor explorar de que forma Pomar utiliza a

memodria para atingir a mitificacdo de uma imagem.

A tela (116 cm por 195 cm) divide-se de forma desigual pelos 4 autores. O primeiro, da
esquerda para a direita, é Charles Baudelaire, seguido de Edgar Allan Poe, Stéphane Mallarmé
e por fim Fernando Pessoa. As quatro cabecas — ou mascaras? — destacam-se num fundo - ou
serdo 0s corpos? — maioritariamente negro, com alguma cor (azul e amarelo) no lado
esquerdo. De todos, apenas o retrato de Pessoa continua além da cabeca, com linhas e formas
gue evocam o fato e gravata com que este aparece na maior parte das fotografias conhecidas.
No entanto, a sua figura é fugaz e etérea, numa sugestdo dos diferentes heterénimos (Silva,
2004:27). As cores utilizadas nos retratos sdo escolhidas ndo pela sua aproximacao a realidade
dos sujeitos mas para criar um efeito — por exemplo, remetendo o amarelo da face de
Baudelaire para o sépia de uma fotografia antiga — que captam com eficacia a expressao dos
autores (Silva, 2004:26). Estes ndo sdo retratos realistas, mas mais uma evocac¢do da imagem
dos autores, uma espécie de retratos em segundo grau, sendo que para isso contribui o facto
de Pomar ter utilizado diversas imagens, fotografias e desenhos documentais, nomeadamente
os retratos de Poe e Mallarmé realizados por Edouard Manet3® (Pomar, 2021:58, 60). O que
Pomar nos apresenta ndo sao retratos vivos — impossivel uma vez que estes autores nao sao
seus contemporaneos — mas um retrato que, partindo de imagens amplamente reconhecidas
e do imagindrio comum, codifica as feicbes e as expressdes de forma que estas sejam
rapidamente referenciados e reconhecidas pelo observador. Para isso, Pomar recorre também
a memodria como agente filtrador do essencial. Nao temos um retrato descritivo de cada um
dos autores, mas pela escolha de elementos — a linha das sobrancelhas, o bigode farfalhudo,

a testa alta ou os éculos redondos — sabemos imediatamente de quem se trata.

A pintura é também mais expressionista — no sentido de explorar a gestualidade e a mancha

32 Joaquim Vital (1948-2010) foi um editor e escritor portugués, dono da editora La Différence e amigo pessoal de Julio Pomar (Belanciano, 2010).

33 Charles Baudelaire (1821 -1867) foi um poeta e critico de arte francés que publicou obras inovadoras e influentes para a literatura e as artes do século XIX (Burton, 2022).
34 Stéphane Mallarmé (1842 -1898) foi um poeta francés, pioneiro do movimento Simbolista (Chadwick, 2022)

35 Edgar Allan Poe (1809 - 1849) foi um escritor, poeta e critico norte-americano conhecido por ser um pioneiro na literatura de terror, mistério e sobrenatural (Cestre, 2022)

36 Edouard Manet (1832 - 1883) foi um pintor francés naturalista reconhecido pelas suas composicdes planas, luz intensa e frontais, em oposicio ao canone académico da época e que viriam a

influenciar os pintores Impressionistas (Courthion, 2022).
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Fig. 15: Charles Baudelaire, Edgar Poe, Stéphane Mallarmé, Fernando Pessoa, Jdlio Pomar (1982, 116 cm x 195 cm) (Pomar, Waldberg,Silva, 2001:257)

—com a colagem ainda presente, mas absorvida pelo resto da composicdo. Esta atitude sugere

mais do que narra (Silva, 2004:27), o que reforca a natureza mitica desta tela.

Esta sintetizacdo de elementos e evocacdo de ideias é algo que Pomar utiliza nos seus retratos,
mas também nas suas obras associadas a Histdria da arte. Apenas com a evocacdo de formas
e linhas, Pomar consegue construir imagens imediatamente reconheciveis e referencidveis ao
material de origem. A sintetizacdo constrdéi o estatuto icdnico dos seus assuntos, mas é
também uma forma de, simplificando, mitificar e reforcar a iconografia destas imagens, que
vivem no imagindrio colectivo da cultura ocidental. Veremos como no préximo capitulo,

dedicado aos mitos da Historia da arte.

Os mitos da Historia da arte

A lista de artistas que Julio Pomar indica como referéncia é extensa. Como disse o prdprio,
“Todos os pintores sao influenciados por outros pintores. Uma pintura nasce sempre de outra
pintura, disse-o Picasso [...]” (Pomar, 2002:53). Partindo das visitas ao Museu de Arte Antiga,
em frente ao qual morava em crianca (Pimentel, 2017:31) e onde pode ver obras de
Hieronymus Bosch?®’, Albrecht Diirer®® ou Lucas Cranach o Velho*® (Pomar, 2002:41,43), passou
para os catidlogos do MoMA onde encontrou pela primeira vez os pintores muralistas

mexicanos, que seriam uma grande influéncia no seu periodo Neorrealista (Pomar, 2002:44,

37 Hieronymus Bosch (c.1450 - c.1516) é um dos mais importantes nomes da pintura ocidental, tendo sido inspiragdo para varios artistas ao longo dos séculos. A sua obra, maioritariamente
dedicada a temas religiosos, apresenta uma complexidade invulgar, repleta de simbolismo (Kendrick, 2015: 14-15) que tem vindo a fomentar a discussédo até ao presente. Bosch preferia a repre-
sentagdo do simples camponés aos nobres da sua época, integrando o povo num conjunto de visdes fantasticas, repletas de monstros e demdnios (Kendrick, 2015: 14-15), que dominam a com-
posigdo num conjunto de pequenas cenas de caracter surrealista. Curiosamente, Walter Gibson faz notar a associagdo de significados na obra de Bosch a tradi¢do ovidiana, mais um indicador

da forga da presenca dos mitos cldssicos na cultura ocidental, mesmo no clima religioso da Idade Média (Gibson, 2003:26).
38 Albrecht Diirer (1471 -1528) foi um pintor e gravador alem&o reconhecido como um dos principais artistas do Renascimento germanico (Ruhmer, 2022).

39 Lucas Cranach, o Velho (1472 - 1553) foi um pintor alem3o, contemporaneo de Diirer, e reconhecido pelo estilo sinuoso e detalhado das suas composi¢des e retratos (King, 2022).
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49). Goya, por sua vez, esta presente nas linhas dramaticas de Maria da Fonte, como vimos
(Pomar, 2002:53) e as pinturas bélicas de Paolo Uccello inspiraram uma série completa, que

também sumariamente analisdmos.

Pomar ama e revisita continuamente a Histdria da pintura, e isso é notdrio nas suas obras, ndo
so nos temas, mas também na forma como se apropria ou recria processos picturais de um ou
outro pintor para incluir na sua obra, seja na forma como encara o problema do ver e do fazer,
ao qual dedicou o ensaio Da Cegueira dos Pintores. Para Pomar, existe um “Olimpo” da
pintura, povoado por diversos artistas, desde Giotto*® a Picasso*!, Veldzquez** a Cézanne®
(Pomar, 2002:57), deuses que devem ser adorados pelos pintores. E com a sua pintura, como
o retrabalho tematico e formal dos “grandes” que Pomar venera, mitificando as suas linhas de

forma a serem reconhecidas e recordadas.

II'

Uma das primeiras formas de “antropofagia ritual” (Pomar, 2002:54 [e a pintura) é a série que
Pomar desenvolveu a volta de Ingres*, em particular do quadro Le Bain turc, ao qual conjuga

a voluptuosidade do original com a cor sélida de Matisse. Veremos como na analise seguinte.

Le Bain turc, d'apres Ingres (1968)

A tela, de 160 cm por 130 cm, obriga a alguma reorganizacdao do espago, uma vez que o
original de Ingres é uma tela circular e esta é rectangular. Assim, a figura central, a mulher de
costas para o observador que toca um instrumento de corda, continua quase no centro da tela
sobrando mais espaco a sua direita, onde Pomar estende uma mancha branca. E assim este o
primeiro ponto de contacto que a tela de Pomar estabelece com a tela de Ingres: a figura do
primeiro plano, que em Ingres emana uma luminosidade suave, em Pomar é branca intensa,
ambas atraindo imediatamente o olhar. Ou serd a sua auséncia, recortada a branco contra o
fundo azul? A sua esquerda duas formas azuis desenham os contornos voluptuosos de duas
mulheres reclinadas, em manchas que seguem a linha das ancas, barriga e pernas das figuras
do original. Em todas as manchas que sdo simultaneamente formas encontram-se referéncias
ao original: do lado esquerdo, um conjunto de manchas brancas e azuis remetem para as

nadegas de uma figura reclinada, enquanto o arabesco em cima segue a linha desenhada

40 “Na Toscania pude ver também Giotto, Fra Angelico e todos aqueles a que, para simplificar, chamamos primitivos. A sua pintura é de uma enorme riqueza, leva-nos de surpresa em surpre-

sa” (Pomar, 2002:57)

41 “[...] Picasso seduziu-me desde a adolescéncia, mal vi a Guernica.[...] O seu impossivel exemplo perseguiu-me como um farol — ou como um remorso, um lamento sobre as dificuldades de

me libertar dos jeitos de importagdo, da ganga do oficio” (Pomar, 2002:69)
42 “Velazques tornou-se um dos meus deuses, chamo-lhe “o inventor da pintura abstracta”, borrifando-me para as compartimentagdes que tentam introduzir entre coisas da arte e as da vida,
vividas ou imaginarias - e isso quer dizer tudo. J4 naquela altura [década de 1950, quando Pomar visita Madrid pela primeira vez], apesar de ndo estar suficientemente maduro para lhe enten-

der a obra, ela me fazia sentir um frio na espinha” (Pomar, 2002:53)

43 “Podemos acompanhar na obra de Cézanne o aparecimento as claras de todos os poderes da estrutura. Nela podemos seguir o modo como a estrutura se pode tornar ninho, foco insurreci-

onal, nicleo matricial de uma desordem insuspeitada.” (Pomar, 1986/2014:66)

44 A partir de 1968 Pomar ira trabalhar num conjunto de obras tendo como base a obra de Ingres. A série tem um total de 14 telas inspiradas por Le Bain Turc entre 1968 e 1971, uma inspira-

da por La Baigneuse a mi-corps de 1969, duas inspiradas por La Grande Odalisque de 1969 e uma inspirada por Baigneuse de Valpingon de 1971.
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pelos bracos de uma outra figura que parece dancar. As manchas brancas, amarelas e creme
no centro superior do quadro relembram a figura de pé, ao centro, com um manto amarelo e
um toucado alto na cabeca — mas também remetem para um falo erecto, evidenciando ainda

mais a natureza sensual e erdtica da obra.

Toda a pintura se faz com manchas que surgem como se recortadas sobre o fundo sélido azul,
branco e amarelo. Esta rigorosa delimitacdo e organizacdo de formas neste espaco
simultaneamente vazio e cheio, tenso, faz com que estas se autonomizem, criem elementos
reconheciveis, mas separados, brasdes de uma pintura ou de um corpo — que serd recuperado
nas pinturas de retratos da década de 1970 (Silva, Pomar, 1980/2019:87). As figuras recortadas

vém de Matisse e os seus guaches recortados:

Partindo de aplats de Ingres e levado pelo seu
ondulatdrio organizar-se, dei comigo diante
da cor arquitecturada de Matisse, da grande
proposta das suas gouaches découpées que
sO por esta altura me parece ter comegado a

entender.
(Silva, Pomar, 1980/2019:87).

E sobre o fundo, que age como a memdria,
gue Pomar coloca os sinais, brasoes,
emblemas recortados do corpo visto ou
inventado, cada um com contornos bem
definidos, mas apenas partes de um todo,
gue forma uma imagem por si, na conjugacao
dos cheios e dos vazios (Pomar,
1986/2014:35). E também uma pintura do

Fig. 16: Le Bain turc, d'apres Ingres, Julio Pomar (1968, 160 cm x 130 cm) H A H H
it vazio, da auséncia e da forma que esta deixa,

que em si conta também ela uma histéria ou
leva-nos a identificar melhor o que o conjunto entre cheio e vazio sugere (Pomar,
1986/2014:33).

A sintetizacdo da imagem em fragmentos, que embora sejam bem definidas, sdo apenas uma
evocacdo da imagem final, denota também em si uma procura de mitificacdo da obra original.
Ao reduzir a pintura de Ingres aos seus elementos essenciais — as curvas, a sensualidade, a
voluptuosidade, a luz — Pomar cria um quadro de simbolos simplificados, que nos remetem
para a pintura do artista. Simultaneamente, a utilizacdo da cor sélida e da forma recortada
evocam um outro artista, Matisse. Este jogo de memoria leva-nos numa viagem a obra de dois
grandes mestres da pintura francesa numa forma imediata, quase intuitiva, que alberga em si

um século inteiro de arte. Como se a Histdria fosse “um campo de histdrias a serem saqueadas
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e transfiguradas pela pintura” (Silva, 2004:20). Neste contexto, a narrativa do quadro deixa de
ser importante ou até mesmo discernivel (Silva, 2004:21) — nem mesmo a “narrativa pictérica”
dos tracos dos pincéis sobre a tela, dos sulcos da tinta (Pomar, 1986/2914:51) — e o que fica é
o corpo da arte, a memoria do visto de outras obras de artistas que fazem parte do “Olimpo”

de Pomar.

A narrativa voltard noutros momentos e ciclos, sobretudo quando despertada por textos
literarios, seja por leitura propria seja por encomenda de ilustragdes. Este contacto inicial é na
maioria das vezes apenas um pretexto e os textos em si sobretudo linhas de guia, pois Pomar
expande a sua visdo a partir deles, alargando os limites da histéria original para incluirem as
novas linhas por ele criadas. De seguida veremos como em dois exemplos distintos, mas

marcantes na obra de Pomar.
FiccOes literarias

Como referido, a relagdo de Julio Pomar com a literatura é longa, desde a infancia mergulhada
nos livros, que preferia as brincadeiras com os companheiros da sua idade (Pomar, 2002:95)*.
Como referimos no inicio deste capitulo, Pomar manteve a ligacdo com a literatura ndo sé
pelos trabalhos de encomenda de ilustracdo ou pelos seus escritos, mas também com a
realizacao de séries inteiras inspiradas pela literatura. Séries essas que muitas vezes comecam
com um simples projecto de ilustragdo, mas que rapidamente ganham vida e vontade prdpria,
numa extensao do texto original que cria em si uma nova perspectiva, se ndo mesmo novas
historias. Pomar apropria-se da narrativa, para criar e recriar outra em cima do original,
misturando referéncias com outros textos, artistas ou obras que resultam em algo que passa
a ser mais seu (Moura, 2006:13), em dispositivos errantes que vao gerando uma mitologia

pessoal.

Pomar parece entrar dentro de um livro ou de um texto na forma de integrar a sua obra no
mesmo. Por exemplo, os seus desenhos para Pantagruel de Rabelais foram criados
espontaneamente, ao ler o livro (Tchen, Pomar, 2006:19), o que mais tarde também acontece
com a obra Odisseia de Homero, que inicia o ciclo de pinturas que Pomar vai realizar sobre
Circe e Ulisses (Pomar, 2002:92).

A producdo ficcional de Pomar é tanto intencional como fruto do acaso, como o proprio
admite: “Varias vezes, em diferentes épocas, certas séries temadticas foram consequéncia de
propostas exteriores ou do acaso” (Pomar, 2002:83). Nao havera aqui um sistema mitico, que,
de algum modo sugere a concepg¢do de um trabalho por ordem do destino, sob a forma de

acaso?

Analisaremos dois desses momentos em que o destino se mostrou auspicioso a novas

45 “Crianga ou adolescente, eu passava mais tempo a ler que brincando com rapazes da minha idade. Os poetas obcecavam-me, devorava romances” (Pomar, 2002:95)
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producdes: um deles transversal a séries, suportes e eras da vida de Pomar, e outra que, de um
trabalho de ilustracdo, partiu para um conjunto de obras que se tornariam emblematicas na

carreira do pintor.

D. Quixote

A relagdo pictérica de Julio Pomar com D. Quixote teve inicio com um primeiro trabalho de
ilustracdo, por convite da editora Bertrand, para uma edicdo do romance em portugués,
traduzida por Aquilino Ribeiro* (Tchen, Pomar, 2006:19), em 1957-59 (Pomar, 2004:29.

Pomar realizou 30 desenhos a témpera sobre cartdo, somente a preto e branco, com base na
histéria de D. Quixote, representando o cavaleiro e o seu fiel escudeiro Sancho Panca em
diversos momentos das suas aventuras. Realizados j& depois de Maria da Fonte, estes
desenhos sugerem também a influéncia de Goya na gestualidade e no movimento, bem como
na paleta dominada pelos negros. A figuragdo é depurada, centrada no recurso a elementos
iconograficos que permitem reconhecer imediatamente D. Quixote na sua figura alta e esguia,
com a sua bacia de latdo na cabeca e a langa em riste em cima do seu cavalo Rocinante e a
figura mais rotunda e baixa de Sancho Panca em cima do seu burro. A semelhanca de outras
obras desta época, Pomar representa o movimento, com uma pincelada densa e repleta de
dinamismo. Estas pinturas inspirariam um conjunto de gravuras, realizadas por Pomar na
Cooperativa Gravura, da qual fora um dos fundadores, e cuja ac¢do discutiremos mais a frente
(Santos, 2016:17). As gravuras seguem a mesma linha gestual da pintura, permitida pela
utilizacdo do buril e das técnicas agua-forte e agua-tinta, que podera ter tido impacto por sua

vez no gestualismo da pintura de Pomar neste periodo (Santos, 2016:18).

Em 1960 Pomar realiza um conjunto de telas em que recupera o tema de D. Quixote, recriando
algumas das ilustragdes numa escala maior. Analisando em particular a obra O Carro dos
Comicos, de 100 cm por 81 cm, verificamos que a ilustragao inicial estd bastante presente na
distribuicdo dos elementos no espago, que ocupam quase 0s mesmos lugares na tela e na
ilustracdo. A pintura, que representa o episédio em que D. Quixote e Sancho Panga enfrentam
uma companhia de teatro, ainda com as vestes da pega, que lhes assustam as montadas
(Cervantes, 1605/2015:13470)., esta repleta de movimento e acgdo. A figuracdo dilui-se no
espaco, e apenas podemos discernir alguns dos principais tragcos que nos permitem identificar
as figuras, dando lugar a representacao do dinamismo da cena. A pintura torna evidente, pela
distribuicdo das massas, a desigualdade desta luta — de um lado os actores, em cima da sua
carroga, fazem-se extensos e enormes, e do outro, as fracas figuras de D. Quixote e Sancho
Panca mal aparecem na visdao da tela, apenas linhas que desenham duas formas apontadas.
Esta desigualdade surge cémica pelo contraste, como se revelasse o desfecho do episddio, em

que D. Quixote se recusa a lutar contra uma forc¢a superior com a desculpa de que nenhum dos

46 Aquilino Ribeiro (1885-1963), foi escritor, ensaista, critico e activista politico, ei um agente importante na disseminagdo do republicanismo em Portugal e opositor do regime salazarista. Foi

também fundador da Sociedade Portuguesa dos Autores (Martins, 2022)
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actores fora armado cavaleiro, e como tal, ndo pode intervir (Cervantes, 1605/2015:13470).

Cervantes exerce uma desconstrugdo sobre o mito do cavaleiro galante com a sua personagem

cOmica, desconstrucdo que Pomar continua na pintura e evocando esse momento de ironia

tdo vivamente na tela.

Pomar executou também neste ano duas
esculturas em ferro inspiradas pela personagem
de Cervantes. D. Quixote e D. Quixote Il
recuperando os tracos esguios da figura do
cavaleiro, com elementos icdnicos — a lanca, o
“elmo” — que o identificam imediatamente. As
sobreposicdes de pecas anunciam o trabalho
gue Pomar fard com as suas assemblages no
final da década. As esculturas sao reduzidas aos
seus elementos mais basicos para criar uma
imagem reconhecivel — que atesta o estatuto

mitoldgico de D. Quixote.

Em 1961, apdés os primeiros quadros de
Tauromaquias em que o movimento é o tema
principal, Pomar pinta D. Quixote e os
Moinhos. A tela, de 100 cm por 81 cm,

Fig. 17: O Carro dos Comicos, Julio Pomar (1960, 100 cm x 81 cm)
(Pomar, Pleynet, 2004:135)

representa o famoso episddio do romance de Cervantes em que D. Quixote investe contra um

grupo de moinhos de vento, tomando-os por gigantes (Cervantes, 1605/2015:2526). A

evocacdo do episddio é feita através do nome pois o quadro, mais do que a figura, representa

o0 movimento da acgdo. Ndo vemos exactamente D. Quixote a atacar um moinho de vento, mas

sim todo o movimento que essa accdo implica. Pomar joga com a fama do episddio, excluindo

da tela quase completamente uma figuracdo que o identifique. Representa-o através do

movimento que envolve — sendo este episddio tdo basilar na literatura e parte da mitologia

espanhola e ibérica, que basta uma sugestdo para de imediato identificarmos no movimento

0 momento em que o cavaleiro investe contra o seu adversario. Como disse Mario Gongalves*’

por ocasido da Il Exposicdo de Artes Plasticas da Fundacdo Calouste Gulbenkian:

Julio Pomar debate-se entre um compromisso figurativo e uma vontade de express@o

directa, revelando um vigor e uma pericia que o salvam do marasmo que sempre amea¢cam

os seus quadros. Que subtil sugestdo de figuras! Que vigorosa construg¢Go cromdtica! Que

movimento!

Julio Pomar é o mais vigoroso de todos os pintores da terceira geragdo.

47 Rui Mério Gongalves (1934-2014) foi historiador, professor e critico de arte, colaborador de publicagdes como Jornal de Letras e Artes, A Capital, Didrio de Noticias, Coléquio/Artes, JL, Artes

e Ideias e Expresso. Responsavel também pela curadoria de diversas exposicdes, e colaborador também da Sociedade Gravura. (Coimbra, Baido, 2016:2)
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(Goncalves, 1962:8)

Pomar revisita o tema de D. Quixote em 1963, com a obra D. Quixote e os Carneiros. A tela,
com 162 cm por 130 cm, representa o episédio em
gue D. Quixote, ao avistar a poeira levantada por
dois rebanhos prestes a encontrarem-se frente a
frente numa estrada, imagina dois exércitos em
batalha e decide juntar-se a um deles, investindo
contra o outro até ser atacado pelos pastores de
ambos os rebanhos (Cervantes, 1605/2015:4392-
4484). Na tela de Pomar vemos o herdico Quixote
montado no seu cavalo, no centro da tela de
frente ao observador, a saltar sobre uma linha de
carneiros. Ou serd um exército? Nao é totalmente
claro pela massa de figuras e linhas que dominam
o terco inferior do quadro, que representam um

estado de alvoroco que pode igualmente ser um

rebanho em debandada ou um exército em

X i , .. Fig. 18: D. Quixote e os Moinhos, Julio Pomar (1961, 100 cm x 81 cm)
assalto. Esta ambiguidade é uma caracteristica de (Pomar, Pleynet, 2004:147)

Pomar, que deixa a porta aberta para a imaginacao
e a possibilidade de entrar na mente de D. Quixote, representando o mito em simultdneo com
a realidade.

Pomar voltaria a visitar D. Quixote com a sua obra de 1997* também denominada D. Quixote
e os Carneiros. O triptico de grande dimensdo, 232 cm por 349 cm, apresenta uma cena bem
diferente do quadro anteriormente analisado. Se na versdo de 1963 a ligacdo com o texto
original estd mais presente, nesta versdo o texto de Cervantes é uma mera sugestdo para as
figuras que pontuam a tela. Nela ndo vemos o momento em que D. Quixote ataca o rebanho,
nem a furia dos pastores, mas sim uma cena de um “desfecho alternativo”, em que ao heréi é
permitido descansar com os despojos da sua aventura. Em cima, no quadro da esquerda e no
da direita estdo pendurados coelhos e aves, respectivamente, em paralelo aos dois carneiros
pendurados na lanca de D. Quixote, um deles esventrado. Por baixo deste, um carneiro branco
monta uma cabra preta. A direita temos D. Quixote, que interrompe a sua leitura de um
qgualquer romance de cavalaria para nos olhar de frente, o seu rosto algo entre uma caveira e
um auto-retrato de Pomar (Porfirio, 2001:12-13) — também ele avido leitor. Numa pose entre
o descanso e o desequilibrio D. Quixote esta encostado a Rocinante, que acompanha o olhar
do dono com curiosidade, com o elmo de Mambrino na cabega e o escudo no brago, e levanta
no outro a lanca onde estdo pendurados os carneiros. A langa traca uma linha diagonal que

orienta a visdo de uma ponta a outra do triptico.

48 Na sequéncia de uma exposigdo das ilustragdes e trabalhos anteriores sobre o tema organizada pelo Centro Cultural de Cascais (Pomar, 2016)
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A cena representada ndo faz parte da histéria original mas mantém os mesmos elementos
identificativos: os carneiros, D. Quixote com todas as caracteristicas que o distinguem — o
elmo, a figura magra (neste caso, esquelética), a lanca e o escudo — e Rocinante, o que nos
permite identificar a que narrativa pertencem. Como afirma Pomar sobre este quadro, “Nao
ha nada disto no texto de Cervantes: cada uma das figuras apareceu a medida que o quadro
se fazia” (Pomar, 2002:96). Pomar cria uma narrativa além da histdria, a partir do processo de
integracao que aplica a textos literarios, reutilizando e reorganizando elementos até que o

texto se torne seu.

Em 2005, Pomar voltou a trabalhar o tema de D. Quixote num conjunto de ilustracdes para

uma edicdo de 10 volumes realizada pelo jornal Expresso, (Pomar, 2016). O contrato original

Fig. 19: D. Quixote e os Carneiros, Julio Pomar (1963, 162 cm x 130 cm) (Sousa, 2022) Fig. 20: D. Quixote e os Carneiros, Julio Pomar (1997, 232 cm x 349 c¢m) (Sousa, 2022)

previa apenas 10 desenhos por volume, mas o trabalho estendeu-se por varios formatos, por
vezes nas provas de edicdo (Pomar, 2016) e incluindo pinturas que Pomar comecou a
propdsito de D. Quixote mas ndo chegou a terminar, ou transformou noutros temas, seguindo
o processo de questionamento e experimentagdo (o “lavrar da tela” (Pomar, 1986/2014:30))
que permite que o quadro se faca, no meio do imprevisto (Pomar, 1986/2014:30-31). E o caso
do quadro Navio Negreiro, um diptico com 146 cm por 230 cm. O espaco do quadro como que
estd dividido em 4 partes, com dobradicas a meio de cada tela para criar o efeito de poliptico.
No centro deste quadro estd uma cabeca de um escravo com uma grilheta ou outro elemento
a volta do pescoco. A sua volta desenvolve-se um navio que se estende por trés painéis,
possivelmente o titular navio negreiro. No painel da direita, um cavalete com uma tela onde
se adivinha um rosto esbocado, que é observado por duas figuras, uma baixa e rotunda e outra
alta e esguia — que ndo sdo outros que ndo Sancho Panca e D. Quixote (Pomar, 2021a). O
quadro, originalmente intitulado No Reino de Micomicdo, seria inspirado pela histdria do
cativo espanhol que D. Quixote e Sancho Panga encontram nas suas viagens, que relata a sua

fuga do carcere de Argel de volta para a sua terra natal (Cervantes, 1605/2015:8999). O novo
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titulo, de 2012, pode ter sido
retirado de um poema de
Castro Alves*, que descreve o
horror do comércio de escravos
(Pomar, 2021).

Muito do humor  que
encontramos em Cervantes
encontramo-lo também nas
telas de Pomar, em especial as

suas obras mais tardias. A sua

ligagdo com a obra do escritor

Fig. 21: Navio Negreiro, (2005-2012) Julio Pomar (1997, 146 cm x 230 cm) (Fundag&o Jdlio Pomar, 2022)
espanhol transcende a mera

ilustracdo que acompanha o texto para o expandir com novos moldes e novos episddios mas

sem perder a sua astlcia e visdo irénica para com o mundo. Segundo Alexandre Pomar:

O que existe de ilusdo e de inquietagdo face a realidade do mundo, de ambigdo herdica e de
desastre picaresco, de trdgico e esperpéntico, justifica que nunca tenham bastado as
ilustragées encomendadas e que o pintor se identifique com a invencgdo de Cervantes e se

reveja em Quixote e Sancho, por vezes em auto-retratos fugazes.
(Pomar, 2022)>°

Com D. Quixote, Pomar joga constantemente com a mitificacdo da obra e da personagem,
desconstruindo a histéria para criar novas alternativas mas mantendo sempre os elementos
caracteristicos de humor e ironia da narrativa, que a torna distinta e imediatamente

reconhecivel.

De uma forma diferente mas igualmente marcante, a séries Tigres e as obras realizadas a volta
do Corvo, apresenta também uma forma de encarnacdo do artista na sua tela, uma
transformacdo de uma imagem de um texto literdrio que passa a ser um mito pessoal com
uma simbologia totémica na forma do animal selvagem. Tal como D. Quixote, em Tigres a base
foi um trabalho de ilustracdo que rapidamente se expandiu para outra coisa mais que
transcende em grande medida a encomenda original. Veremos de que forma estes temas se

desenvolvem nesta série no préximo capitulo.

49 Antdnio Frederico de Castro Alves (1847 — 1871) poeta brasileiro pertencente ao movimento do Romantismo brasileiro. A sua obra, varias vezes comparada a Vitor Hugo, apresenta uma for-
te posi¢do anti escravatura que o destacava dos demais autores. O poema Navio Negreiro alude “ndo s6 a temdticas romanticas, tais como a liberdade do homem, como também ao tratamento

profundamente sensorial e emotivo da natureza” (Fernandes, 2001:20), em total linha com os valores do movimento roméantico (Fernandes, 2001:19-21).

50 Pomar, A. (2022) Texto de Alexandre Pomar para a publicagdo referente a exposi¢do Os Livros De Julio Pomar: Itinerdncia da leitura, escrita, pintura com curadoria de Mariana Pinto dos San-

tos no Atelier-Museu Julio Pomar de 05/07/2021 a 10/10/2021, a editar oportunamente pelo Atelier-Museu Julio Pomar
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Tigres e Corvos

As primeiras obras da série Tigres surgiram apds um convite
de Joaquim Vital da Editions La Différence para a ilustracao do
livro Rose et Blue, com contos de Jorge Luis Borges®(Pomar,
Tchen, 2006:23). As ilustracdes foram feitas a partir de
guaches recortados, seguindo a técnica que Pomar estava a

utilizar na época. O pintor serve-se apenas de duas cores, azul

e branco, que realca a ideia do tigre azul descrito por Borges
no conto Tigres Azuis. Nela, um académico escocés fascinado
por tigres viaja a uma aldeia indiana para procurar um

enigmatico tigre azul, que se escapa sempre antes de

qualquer aparicdo possivel (Borges, 1989:383). Também nas

ilustracbes de Pomar o tigre é simultaneamente esquivo e

/

omnipresente, aparecendo numa silhueta onirica que invade Fig. 22: llustragdes para o livro
, . ~ Rose et bleu, de Jorge Luis Borges,
a area da ilustragdo com a sua presenga. Julio Pomar (1977, 20 cm x 12,5 cm)

(Pomar, Waldberg,Silva, 2001:161)

Aintroducdo do tigre na pintura de Pomar, estando este ainda
ocupado com a representagdo dos corpos humanos, traz um novo elemento, um corpo outro

que introduz uma estranheza mitica a composicao (Silva, 2004:25).

De facto, Pomar é dos poucos artistas em que a figura humana compartilha o espaco com a
figura animal (Wohl, 2004:19). O préprio artista afirma “A enigmatica presenca dos animais
desperta em nds tudo o que projectamos na sua imagem” (Pomar, 2002:84 ), o que justifica o
seu interesse por animais como o touro e o cavalo — que surgem como figuras de oposicao ou
em conjunto com as formas humanas nas séries Tauromagquias e Courses, indicativos de forca
e poder. O macaco, Pomar utilizou-o como auto-retrato e como alusdo ao artista como
“macaco de imitacdao” (Wohl, 2002:21). Os animais em Pomar trazem um novo mundo, com as
suas regras proprias que por vezes entram em conflito com as regras do mundo humano. O
tigre, animal da selva, introduz um elemento de exotismo, de irrealidade e existéncia fora do

tempo na composicao.

O tigre tem diferentes vidas: segundo William Blake®?, é a encarnacdo do mal*, com olhos

51 Jorge Luis Borges (1899 - 1986) foi um escritor, poeta e ensaista argentino, cujas obras revelam um mundo intrincado de sonhos e fantasias. As suas obras seriam consideradas classicos da li-

teratura sul-americana do século XX (Monegal, 2022)

52 William Blake (1757 - 1827) foi um poeta, escritor e artista inglés. Os seus textos e ilustragdes visiondrios ndo seriam compreendidos durante a sua vida. Mais tarde foram considerados
como o inicio do movimento romantico em Inglaterra. A sua obra inclui textos e desenhos inspirados por visdes miticas que, muitas vezes se inspiram no Antigo Testamento que Blake alegava

presenciar, criando um conjunto literario de textos fantasiosos e complexos (Bentley, 2022)

53 Tyger Tyger, burning bright,

In the forests of the night;

What immortal hand or eye,

Could frame thy fearful symmetry?
(Blake, 1754/2022)
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brilhantes que adivinham o eterno fogo interior; G. K. Chesterton®*, no entanto, descreve-o
com um “simbolo de terrivel elegancia” (Borges, 1989:381). E talvez mais nesta Ultima
descricdo que os tigres de Pomar se inserem. Como exemplo na obra Le Luxe de 1979 (81 por
116 cm), ha a conjugacdo da face do tigre, da sua mascara de “palhaco aterrador”, inseparavel
do rosto e dos seus movimentos lascivos de veludo (Pomar, 1986/2014:23 ) com a riqueza da
pintura, evocada pelas cores pesadas e fortes. Segundo Michel Waldberg:

A palavra luxo designa ao mesmo tempo a suntuosidade do tigre e a da pintura onde estd
encerrado. [...] tudo na tela contribui, com uma geometria impecdvel, para o casamento
improvavel do flexivel e do rigido, do lascivo e do asceta, do fixo e do movel.

(Waldberg, 2004:13)

Fig. 23: Le Luxe, Julio Pomar (1979, 81 x 116 cm) (Pomar, Waldberg,Silva, 2001:161)
Fig: 24: La Promenade, Julio Pomar (1979-80, 195 cm x 114cm) (Pomar, Waldberg,Silva, 2001:221)

A “forca e flexibilidade” do tigre contrasta com a “rigidez e fragilidade” do guarda-chuva
(Pomar, 1986/2014:19 ), na obra La Promenade de 1979-80 (195 cm x 114cm). Nela, um
conjunto central de trés nus femininos parecem abrigar-se debaixo de um guarda-chuva, sobre
o qual surgem dois tigres a olhar para direccdes opostas. O fundo, liso de cor escura, é
interrompido por dois elementos geométricos azuis a esquerda e ao centro, horizontal e
vertical respectivamente, e outro elemento, um hexagono irregular azul sobre o guarda-chuva,
que parece destacar a forma de cupula deste ultimo. Este encontro insdélito, de inspiracdo
surrealista®® decorre na tela/mesa de dissecacdo que Pomar constrdi para inventar uma
relacdo entre estas formas. Mencionamos o contraste, que Pomar leva mais longe ainda, com
a comparacdo entre a “impressionante irregularidade” das riscas do tigre que, “desenha a mao

54 Gilbert Keith Chesterton (1874 - 1936) foi um escritor, ensaista e critico social e literario britanico, autor de diversas colunas e livros de critica social e activista bem como poeta com marca-

do sentido de humor e observagdo social (Encyclopaedia Britannica, 2022)

55 Pomar parafraseia no seu ensaio A Cegueira dos Pintores (1986/2014:18) a citagdo do autor surrealista Comte de Lautréamont “o encontro fortuito sobre uma mesa de dissec¢do de uma

maquina de costura e um guarda-chuva” (Lautréamont, 2015: 252)
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levantada o comentadrio da sua estrutura formidavel” (Pomar, 1986/2014:19) e “as nervuras do
guarda-chuva [...] rigidas, a flor da pele” (Pomar, 1986/2014:19) que o liga também ao
desenho geométrico. Por outro lado, o cabo do guarda-chuva reflecte a curva da cauda do
tigre, em baixo, e miniaturiza-a (Pomar, 1986/2014:22), indicando uma relacdo de semelhanca

entre estas formas tao distintas.

A conjugacdo de elementos sem aparente ligacdo propde uma composicdao insdlita,
humoristica e irdnica que o aproxima momentaneamente dos propdsitos surrealistas e que

evoca a no¢do de acaso ndo controlado com que Pomar joga habilmente.

Pomar conjuga também a imagem do tigre com as suas obras erdticas, evocando o selvagem
do mundo animal e a forca e poder do tigre como forca e poténcia sexual. Na obra Apparition
(1980, 116cm por 81 cm) a cabeca de tigre estd sobre os membros inferiores de uma figura
feminina, sendo que a boca do animal se confunde e se dilui com o sexo da mulher (Waldberg,
2004:14). A obra, que combina colagem com pintura acrilica, intersecciona duas figuras,
humana e animal, atribuindo algo de primario e de animal a figura humana —também evocado

pela pintura mais gestual — que se apresenta aqui despida de quaisquer artificios adicionais.

Como foi afirmado, os animais estdo constantemente presentes na obra de Pomar ao longo
das décadas. Outro animal de destaque, que ocupou uma série, tanto como personagem
principal como simbolo, é o corvo. O corvo surge sempre associado a alguém ou alguma coisa.
O corvo de Allan Poe, o corvo de Lisboa e S.
Vicente, mas essa associacdo ndo o faz menos

relevante.

A semelhanca do tigre, também o corvo terd
entrado na obra de Pomar por sugestdo de
Joaquim Vital, em 1981. Desta vez, a proposta
teria surgido do desafio para ilustrar um livro
com as traducdes em francés e portugués, bem
como o texto original, do poema The Raven de
Edgar Allan Poe (Pomar, 2002: 85). Ja verificamos
anteriormente que este convite deu origem a

uma série de retratos dos autores envolvidos.

Quase em simultdneo, em 1982, Pomar recebe

um convite para realizar a decoracdo da nova

Fig. 25: Fernando Pessoa e engraxador, Estagdo do Alto dos Moinhos -

Metropolitano de Lisboa, Julio Pomar (1983-88) (Matos, Faro, 2018:62) estagéo dO metrOpO“tanO de LiSboa no AItO dOS

Moinhos (Pomar, 2003/2014:215 ), para o qual desenvolve um conjunto de retratos de quatro

poetas lisboetas: Bocage®®, Almada Negreiros®’, Luis de Camdes>® e Fernando Pessoa, bem

56 Manuel Maria Barbosa du Bocage (1765-1805) foi um escritor e poeta portugués, precursor do Romantismo em Portugal (Frazdo, 2021)
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como de elementos associados a cada um deles (Pomar, 2004:98 ).

O corvo tem na obra de Pomar dois significados: Poe e Lisboa, sendo que entre eles existe um
elemento comum, Pessoa, — que pode acrescentar um terceiro significado, um mito pessoal,
uma vez que a traducdo de Pessoa do poema de Poe foi um dos primeiros textos que Pomar
leu do escritor (Pomar, 2002:85). Na primeira série o corvo aparece frequentemente com os
autores, os “quatro corvos”, reforcando o elemento de ligacdo entre eles. Um exemplo disso é
a obra Edgar Poe, Fernando Pessoa et le Corbeau de 1982 (195 cm por 139 cm). A figura de
Edgar Poe no extremo esquerdo do quadro e a de Fernando Pessoa, no extremo direito,
dirigem o olhar sobre o que parece ser uma mesa (talvez do café A Brasileira?) sobre o qual
estd um papel. Os dois autores nunca se
encontraram na vida real, mas no quadro de Pomar
parecem estar em profunda conversa, na qual
participa também o corvo, empoleirado no limite
da mesa, que parece estar tdo envolvido como os
escritores. O corvo aqui é o elemento que liga os
dois escritores, o autor e o tradutor. E também um
elemento insdlito, simultaneamente evocador do
macabro e do melancélico, mas com uma presenca
irébnica — os corvos sao animais reconhecidos pela
sua inteligéncia —que parece clamar ndo o
tormentoso “nunca mais” mas uma gargalhada
dirigida a estas duas “grandes figuras e pobres
diabos, seres marginais ou marginalizados pelas
sociedades que viveram” (Gheerbrant, Pomar,
1997:59-61).

Fig. 26: Edgar Poe, Fernando Pessoa et le Corbeau, Julio Pomar

O corvo su rge com ma ior destaq ue na tela (1982, 195 cm x 139 cm) (Pomar, Waldberg,Silva, 2001:255)
Nevermore de 1985 (116 cm por 81 cm). Sobre o busto de Pallas (Poe, 1845/2009:942), vemos

o momento imediatamente antes ou imediatamente a seguir do animal proferir a palavra

“nevermore”, um tempo fora do tempo e carregado de melancolia e antecipagao (Silva,
2004:26). O corvo é uma forma de Poe, e de Pomar por consequéncia, representar as trevas,
a melancolia e o fantasmagadrico e criar um efeito sinistro no leitor ou observador. Poe foi dos
primeiros autores modernos a "po6r o problema que o texto deverd provocar no leitor” (Wohl,
2004:25). Pomar transporta esta ideia para imagem deste quadro. Nele a sombra negra da
porta no terco esquerdo da tela evoca um outro mundo, com o seu guardido, o corvo que nos

olha de frente, que nos convida, ou desafia, a entrar.

57 Almada Negreiros (1893-1970) foi um artista e escritor portugués, que fez parte da primeira geracdo de arte modernista portuguesa do inicio do século. Colaborador da revista Orpheu e
parte integrante do movimento futurista, foi uma figura proeminente na arte portuguesa do século XX em dominios que abrangem o ensaismo, a poesia, o desenho, a pintura e as artes decora-

tivas (Franga, 1991:124-139)

58 Luis Vaz de Camdes (c.1524-1580) foi um poeta e autor portugués, mais conhecido pela sua obra épica Os Lusiadas, que celebra os feitos maritimos do povo portugués (Frazdo, 2020).
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O corvo, como o tigre, sdo personagens outras, corpo além dos corpos humanos que introduz
um efeito no observador, um toque de humor e insélito neste acaso, nao controlado, mas
aceite. S3o personificacdbes das qualidades que lhes atribuimos culturalmente. Sobre a
presenca dos animais em mitos e fabulas pode dizer-se, entdo, que estabelece uma ligacdo a
um mundo e tempo outros, em que qualidades e defeitos tornam-se carne numa forma
totemizada. O que Pomar consegue com a introducdo destas figuras outras nos seus quadros

é precisamente este efeito, de criar um tempo fora do tempo, um tempo mitico.

Como verificamos, estas séries comecaram todas com um projecto de ilustracdo que
extravasou os seus limites. Mas de que forma outros projectos de ilustracdo tiveram impacto
na obra de Pomar? Mesmo que ndo tenham gerado séries inteiras de quadros, muitos
projectos foram importantes para a construcdo de novas linguagens pictdricas ou novas
experiéncias materiais. No capitulo seguinte serd feita uma andlise a alguns projectos de
ilustracdo e gravura que terdo marcado a obra de Pomar e contribuido para a construcdo de

um conjunto grafico que expande o texto original.

Gravura e ilustragao - Criar a partir da obra dos outros

A realizacao de ilustragdes para livros foi uma componente importante da obra de Julio Poma.
Foi uma actividade desenvolvida por outros artistas portugueses no século XX ajudando a
suprir as fragilidades do mercado de arte (Matos, Faro, Cruz, 2015:17). No entanto, existe uma
atraccdo natural entre arte e literatura, que varios artistas exploraram ao longo da Histéria. O
desafio de representar plasticamente a literatura oferece possibilidades incomparaveis de

criagao.

Em 1949 Pomar inicia esta area do seu trabalho, ilustrando o livro infantil, Bicho, Bichinhos e
Bicharocos com poemas de Sidonio Muralha® (Pomar, Pleynet, 2004: 278). Tendo antes ja
realizado capas para outros livros de autores Neorrealistas (Pomar, Pleynet, 2004: 278; Pomar,
2016). Estes trabalhos coincidem com um periodo conturbado da vida do artista, apds a sua
filiacdo no MUD juvenil (1946) e a sua prisado politica em Caxias (1947), bem como a interdicado
de leccionar, imposta pelo Estado em 1948 (Pomar, Pleynet, 2004: 277-278). Este foi o

contexto do seu envolvimento do movimento Neorrealista que ajudou a criar.

No entanto, os trabalhos de ilustracido de Pomar n3do respondem apenas a razoes
“alimentares” (Pomar, 2004:28). Pomar utiliza o texto como uma base para a concep¢do de
uma ilustracdo que depressa passa a ser muito mais do que um mero acompanhamento visual
da narrativa. Neste aspecto, a sua intervengao aproxima-se da ideia de “livro de artista” do que

de ilustracdo (Pullen, 2015:93)%°, uma vez que as suas ilustracdes muitas vezes ndo respondem

59 A obra de Sidénio Muralha (1920 — 1989) é marcada por uma militdncia social intensa, que o insere no conjunto de autores Neorrealistas da década de 1950. Destaca-se pela sua obra po-
ética mas também na literatura infantil, centrados na “na condigdo feminina, nos temas maritimos, no miserabilismo e desacreditagdo social das criangas, na estimativa do valor da poesia, na

avaliagdo dos valores sociais e no retrato de tipos humanos (Ceia, 2017:91).

60 Segundo Celia Pullen no artigo “The twentieth-century Livre d/Artiste: The greatest challenge to the text-image hierarchy of French book illustration?” publicado em 2015 no Journal of lllus-
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a segmentos especificos do texto, mas, captando a sua esséncia, “escrevem” eles algo mais do
gue o texto pode dizer. Este modo de se "intrometer" nos textos dos outros permite-lhe criar
ou ampliar o seu corpus de mitos pessoais, mergulhando ndo sé nos textos, mas nas suas

potencialidades imagéticas e plasticas.

Um exemplo de um trabalho de profunda interligacdo entre o texto e a ilustracdo de Pomar é
o projecto de ilustracdo para a obra Guerra e Paz de Lev Tolstoi®'. Realizados a partir de 1956
para uma edi¢do de 1958 (Antunes, Pomar, 2003/2018:28), as centenas de desenhos que
Pomar produziu captam a esséncia do romance, algumas mais préximas da descricdo da cena
qgue outras. Numa parte delas, no entanto, a utilizacdo do pincel japonés confere uma
sensacdo de movimento sincopado, como se a escrita e o desenho se fundissem numa sé
linguagem onde as formas surgem através do ritmo do gesto (Pomar, 2004:29). Deste modo
capta o movimento que marca a narrativa de Tolstoi: o0 movimento dos bailes e da vida
aristocratica, o movimento das tropas no campo de batalha, o movimento da populagao em
fuga de Moscovo, o movimento do tempo e da Histdria. Pomar identificava-se naturalmente
com esta prevaléncia do movimento, que traduz para as suas ilustracdes através do traco, livre,
gestual que o pincel permite. Esta relacdo entre imagens e textos “pde em evidéncia o que em
palavras sugere, ampliando o seu leque de sentidos” (Matos, Cruz, Faro, 2015:17). Esta
gestualidade entraria na sua obra de pintura, como vimos ja na obra Maria da Fonte no
capitulo 3.1, o que nos permite concluir que a ilustracdo no caso de Pomar quase nunca é uma
“arte menor”, mas sim uma parte importante da sua obra, perfeitamente alinhada com os

valores da sua pintura (Matos, Cruz, Faro 2015:62).

Fig. 27: llustragdes para Guerra e Paz de Leo Tolstoi, Julio Pomar (1956) (IP Leiria 2022)

Também a gravura, actividade em que Pomar esteve envolvido desde 1940 (Santos, 2016:17)
tem uma ligagdo importante a sua obra de pintura. A gravura tem entdao um ideal de

democraticidade da arte (permitir o acesso a arte por precos maddicos), mas também o desejo

tration Volume 2 N2 1, o livro de artista € um novo meio que comega a ganhar relevo no inicio do século XX em que a relagdo hierarquica texto-ilustragdo é subvertida e permite uma nova rela-
¢do, mais igualitaria entre escritor e ilustrador. A ilustragdo ndo €, neste meio, um acompanhamento literal do texto mas sim algo que o expande e acompanha, de forma a que “se o leitor negli-

genciar um dos elementos a leitura ficaria incompleta” (Pullen, 2015:104).

61 Lev Tolstoi (1828 - 1910) foi um escritor russo, reconhecido pelo desenvolvimento do estilo de ficgdo realista. As suas obras, entre as quais estdo os classicos Guerra e Paz e Anna Karenina,

relatam fragmentos da vida da época a partir da Russia e apresentam frequentemente uma critica moral a sociedade (Morson, 2022)
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caracterizador do movimento Neorrealista de entender o povo como forca de mudanca social
e politica. Pomar escreve frequentemente sobre a importancia da gravura e da pintura mural
como formas de levar a arte para junto do povo, como rejeicdo de uma arte elitista (Pomar,
1947/2014:112). A sua acgdo como membro da Cooperativa Gravura, nomeadamente como
um dos seus fundadores, em 1956 (Santos, 2016:17) é por isso uma forma de concretizar esta
visdo mitica de uma arte do povo para o povo. Mas além disso, é também uma forma de
explorar novas técnicas e meios artisticos que acabardo por informar a sua obra de pintura. As
técnicas de gravura — em particular a técnica com recurso ao buril e aplicacdo de acidos (dgua-
forte ou dgua-tinta) — permitiu também a Pomar desenvolver novas linguagens graficas, que,
segundo Mariana Pinto dos Santos ® (Santos, 2016:18) terdo sido tdo importantes quanto a
utilizacdo do pincel japonés neste periodo de mudanca na obra. Esta experimentacdo parece
transitar da tela para a gravura e da gravura de novo para a tela nos desenhos para a edicao
de 1957 de D. Quixote, por exemplo, em que vemos as linhas mais gestuais e desenhadas

livremente da gravura serem replicadas com o pincel em D. Quixote e os Moinhos (1961).

Outro exemplo da relacdo profunda entre Pomar e a literatura reside nos seus desenhos para
Pantagruel de Rabelais®. Segundo o artista, foi a primeira vez que a ilustracdo foi motivada por
uma leitura da obra (Pomar, Tcheng, 2006:18), e ndo por via de uma encomenda, e resultou
numa exposicao em 1967 (Pomar, 2004:67). Os desenhos seguem a linha gestual iniciada com
trabalhos anteriores, com recurso mais uma vez ao pincel japonés. Revelam o humor irdnico
e herético da obra, que, tal como D. Quixote
ganha novas dimensdes com o traco de

Pomar.

Pomar realizou outros notaveis trabalhos de
ilustracdo, entre eles as ilustracdes para a
obra Emigrantes de Ferreira de Castro® em
1966, que replicavam o estilo mais
expressivo que Pomar desenvolveu na

altura. Foi também responsavel pela

ilustracdo da obra Corpo Verde de Maria

Fig. 28: llustragBes para Corpo Verde de Maria Velho da Costa, Julio Pomar (1979) Velho da C05t365 ( 1979)' em q ue recorreu ao
(Gulbenkian 2022)

62 Mariana Pinto dos Santos, historiadora de arte e curadora independente, foi responsavel pela curadoria da exposi¢do Os Livros De Julio Pomar: Itinerdncia da leitura, escrita, pintura, decor-
rente no Atelier-Museu Julio Pomar de 05/07/2021 a 10/10/2021. A visita a esta exposi¢do, bem como o acompanhamento de visitas guiadas orientadas pela curadora contribuiram para pensar

assuntos e questdes relacionadas com este trabalho.
63 Frangois Rabelais era o pseudénimo de Alcofribas Nasier (1494 - 1553). Este autor francés era também padre e humanista, interessado pelas novas ideias do Renascimento. A sua obra lite-
rdria é rica em ironia e comparavel a Cervantes, considerada ainda hoje um cldssico da literatura francesa. As obras sobre Gargantua e Pantagruel incluem elementos de folclore francés, bem

como duras criticas sociais no formato de satira, englobando também elementos caracteristicos de mitos e contos classicos e italianos (Cohen, 2022)

64 José Maria Ferreira de Castro (1898-1974) foi um escritor e jornalista portugués, um dos principais autores do movimento Neorrealista na literatura. Publicou obras como Emigrantes e A

Selva, que relatam as dificeis condiges de vida dos trabalhadores emigrantes e indigenas na Amazonia. Pomar realizaria também ilustragdes para A Selva em 1973 (Frazdo, 2021; INCM, 2022)

65 Maria Velho da Costa (1938 - 2020) foi uma escritora portuguesa, cuja obra foi marcada por temas da libertagdo e emancipagdo feminina no contexto portugués do Estado Novo. Muitas das

suas obras foram consideradas polémicas no contexto de censura do regime, sendo que o caso mais mediatico foi o do livro que escreveu com Maria Teresa Horta e Maria Isabel Barreno, Novas
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carvao e a linha solta para realizar um conjunto de desenhos erdticos de grande dimensao, em
linha com o trabalho de interligacdo e transformacdo de formas que estava a desenvolver na
mesma década. Estes desenhos sdao exemplos de como Pomar transfere a “inversdo feminina

IH

das palavras empregues para o acto sexual” — envolvimento em vez de penetragdo, por
exemplo — (Moura, 2019:63) utilizadas por Maria Velho da Costa, num conjunto de desenhos
em que os tracos de cada corpo “prolongam as formas do outro numa busca da fusdo e

hibridizacdo dos géneros” (Cascais, 2019:121).

Numa fase muito mais tardia da sua obra as ilustracGes para a obra de Lewis Carroll®® A Caca
ao Snark foram também terreno fértil para a imaginacdo de Pomar. Na sequéncia do convite
de Joaquim Vital para realizar um conjunto de ilustracdes para uma nova edicdo na Editora La
Différence (Pomar, 2002:86). Pomar desenvolveu um conjunto de telas e desenhos, entre eles
retratos dos personagens da expedicdo do poema titular, mas também cenas inteiras
expandidas a partir da obra original. Pomar capta a esséncia nonsense do poema de Carroll e
imbui as suas obras com ela, criando verdadeiras cenas de caos que misturam varios episddios

do poema, distribuidos pelas varias personagens (Wohl, 2004:11).

Fig: 29: La Clef, Jalio Pomar ( 1999, s/m) (Wohl, Tabucchi, Seixas, 2004:112)

Na obra La Clef (1999, triptico, n/d), por exemplo, o Bilharista (Billiard-maker no original) surge
no centro-esquerda da tela a jogar bilhar, e apesar do poema o proclamar como um jogador
de imensa capacidade (Carroll, 1876/2022), aparenta falhar a bola branca (Wohl, 2004:15). A
sua esquerda, o Sineiro (Bellman) aparece com o seu sino numa pose de inspiracao, talvez a

meio do seu discurso (Carroll, 1876/2022). Directamente a direita do Bilharista esta o Talhante

Cartas Portuguesas, em 1972. A obra denunciava o clima de repressdo que se vivia no Estado Novo e propunha uma libertagdo da condigdo feminina a nivel social, intelectual e sexual. O livro
foi proibido pela censura e levou as autoras a um processo judicial que ficou conhecido como o “processo das trés Marias”, que seria suspenso depois da revolugdo de 25 de Abril de 1974.A sua
obra é assumidamente feminista e explora profundamente a condigdo feminina, mas envereda também por universos como a infancia, o confronto de classes ou retratos politicos-sociais, sem-
pre com uma linguagem meticulosa, numa experimentagdo constante que testa os limites das possibilidades formais e teméticas contribuindo para uma renovagdo deste género literario.Costa
continuaria a escrever e a colaborar com cineastas, encenadores e artistas na publicagdo das suas obras, seja na sua adaptagdo ao palco ou tela, fosse na ilustragdo das suas obras. Recebeu ain-
da vérios prémios, dos quais se destacam Prémio Camdes (2002); Prémio Correntes de Escritas (2008) e Grande Prémio de Literatura dst (2010), ambos pelo romance Myra (2008) (Lusa, 2020;

Sistema Solar, 2020)

66 Lewis Carroll, pseudénimo de Charles Lutwidge Dodgson, (1832 - 1898) foi um escritor, matematico e artista britanico. As suas obras mais conhecidas sdo Alice no Pais das Maravilhas e

Através do Espelho. (Woolf, 2010)
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(Butcher) que, com uma pena e um papel explica a sua licido matematica ao Castor (Beaver),
de tras para a frente ou de frente para tras (Wohl, 2004:14)? Atento a licao estd também um
porco do sonho do Advogado (Barrister) (Carroll, 1876/2022) — e também da obra de Pomar®’
—, ao lado do que parece ser o mastro do navio desta insélita companhia, sendo que o Castor
esta mais a direita, com o olhar fixo em alerta, ao lado de uma outra personagem que segura
um garfo, utensilio essencial para a caca ao Snark (Carroll, 1876/2022). No centro do quadro,
a titular chave estd desenhada a vermelho, destacando-se do resto, e parece surgir da boca de

uma criatura — podera ser o elusivo Snark? Segundo Helmut Wohl,

Ndo é dificil compreender a atrac¢éo que o poema de Carroll representou para Pomar, que
descreve o acto de pintar como uma viagem ao desconhecido sem um fim previsivel, na qual

procuramos “aproximarmo-nos o mais possivel dessa coisa que nem sabemos o nome”
(Wohl, 2004:12)

Podera assim ser o Snark a “verdade em pintura” (Pomar, 1986/2014:83) que Pomar procura?
Os tripticos relativos a obra de Carroll apresentam uma leitura ambivalente, entre o sense e o
nonsense, entre o sabido (razdo) e o imaginado (ndo razao) (Wohl, 2004:12). Neles vemos
como Pomar utiliza a obra como base para uma exploragdo plastica prépria e expandida dos
episédios e temas descritos no poema, fazendo também uso do humor absurdo presentes no

texto original.

Em paralelo aos tripticos, Pomar realizou ilustracdes de retratos de todos os membros da
companhia para acompanhar a edi¢ao do livro. Intrometendo-se mais uma vez na obra que
trabalha, o retrato da personagem do Advogado, é um auto-retrato que fita o observador e lhe

pisca o olho, trocista.

Ao longo desta andlise percorremos varios momentos importantes da carreira de Julio Pomar
e analisamos de que forma o pensamento mitico e narrativo informou a sua obra, desde as

primeiras obras Neorrealistas até as séries inspiradas pela literatura.

A partir da década de 1980, na sequéncia do projecto de ilustracdo para Le Livre des Quatre
Corbeaux, e também do projecto de ilustracdo da obra de Fernando Pessoa, Mensagem, para
a qual produz uma série intitulada 7 Histdrias Portuguesas, Pomar comeca a mostrar um maior
interesse na representacdo mitica e literdria (Pomar, 2002:92). Nos capitulos seguintes
faremos uma andlise mais atenta a varios momentos mitolégicos na obra de Pomar, tendo em
conta as obras que realizou a partir de 1980. Para esta andlise serdo considerados algumas
obras especificas que representam mitos classicos, mitos nacionais e mitos biblicos, todos eles

trabalhados por Pomar.

67 Pomar trabalhou numa série de quadros representando porcos na década de 1990, que surgiriam de um conjunto de acasos — uma antiga atracg¢do pelo animal, o livro La béte singuliére: les
Jjuifs, les chrétiens et le cochon de Claudine Fabre-Vascas, o ano chinés do porco — e que culminaram em vdrias telas dedicadas, ndo s6 ao animal mas a histéria de Circe e Ulisses, da Odisseia,

que também serviu de inspiragdo a série (Pomar, 2004:92-93)
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As obras mitoldgicas de Julio Pomar

A partir da década de 1980, apds a realizacdo do ciclo Quatro Corvos, e dos desenhos para a
estacdo do Alto dos Moinhos em Lisboa, Julio Pomar comega um novo conjunto, inspirado
pelos temas da mitologia cldssica (Silva, 2004:27). As primeiras obras deste ciclo sdo realizadas
em telas ovais, onde comegam a surgir alguns motivos de histdrias mitoldgicas: Leda e o cisne
ou as sereias de Ulisses, mas também uma Salomé, num antecipar dos mitos biblicos que

Pomar ira tratar mais tarde, nos anos de 1990.

Um novo convite de um amigo livreiro de Manuel Brito proporcionou um desafio: ilustrar

Mensagem, a Unica obra de Fernando Pessoa publicada em vida. Segundo Pomar,

[A sua] ideologia nacionalista subjacente, muito proxima das tendéncias do regime da
época, ndo encontravam em mim uma adesdo efectiva. De modo algum podia “ir por ai”.
Parti pois na direc¢do contrdria: tentei imagens que, sem terem correspondéncia directa

com o poema, fossem como que uma critica do seu fundo ideoldgico.
(Pomar, 2002:91)

As obras que Pomar produziu para acompanhar a obra de Pessoa sdo o que Mario Dionisio
declara como “avessos do mito” (Dionisio, 1985:7), em que figuras do pantedo da mitologia
nacional sdo representados em situacdes vulnerdveis, de marginalizacdo e derrota em

oposicdo a evocacgao herdica que Pessoa evoca no seu poema.

Apds uma visita ao Brasil, e em particular apds uma estadia na Amazdnia no territério dos
indios Xingu, Pomar realiza um interregno no trabalho sobre a mitologia classica, realizando
um conjunto de pinturas motivadas pelas cores e movimento da selva e dos indios na série
Kuarup, bem como das celebragcdes do Divino Espirito Santo na série Mascarados de
Pirendpolis. (Wohl, 2004:32) Em ambas as séries estdo presentes elementos como uma
profusdo de cores fortes e movimento de formas, que, no seu embate, imprimem uma
vitalidade e dinamismo as composi¢des. Mas sera de facto um interregno ou antes um passo
ao lado? Na obra Kuarup IV, Pomar representa o ritual com o mesmo nome que homenageia
os mortos (Whol, 2004:33) envolvendo um conjunto de praticas cerimoniais centrado na
figura de Mawutzinin, deus criador da mitologia Xingu (Portal Amazbnia, 2021)%. Esta
representacdo de ritual é também uma representacdo de uma mitologia, mas de uma
mitologia, que, tal como os corpos representados, é uma outra. E uma representacdo de um
mundo semelhante, mas diferente do nosso, numa geografia alargada surpreendente num
artista que sempre vivera em cidades. As cores saturadas e vivas remetem para um universo
de selva, de calor e de mundo a parte, uma atmosfera que Pomar descreve tdo bem quanto

representa:

68 O ritual Kuarup é uma celebragdo em honra dos mortos realizada anualmente em Maio, pelos povos da zona Xingu da Amazénia. O ritual consiste na evocagdo das almas dos falecidos, re-

presentados por troncos de madeira kuarup decorados com insignias que representam a sua fungdo enquanto vivos (Portal Amazénia, 2021)
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Vermelhos gritantes (por vezes em empastes oleosos que jamais secardo!). brancos de giz,
0 bago do negro fuliginoso. A epiderme, coiro curtido, orna-se ou melhor, é cortada e
recortada pelo cetim das penas: verdes dcidos, amarelo solar, negros macios, azuis,
brancos, vermelhos, de fazer perder o félego aos mais finos dos pigmentos para artistas

(Pomar, 1988/2014:157)

Fig. 30: La baignade des enfants dans le Tuatuari | (1997, 195x390 cm) (Wohl, Tabucchi, Seixas, Pomar 2004:104 - 105)

Em La baignade des enfants dans le Tuatuari®® Pomar recupera ndo sé a cor, ainda viva e
contrastante, mas o movimento que remete para as suas obras de série Tauromaquias:
“tensOes, deflagracdes, a energia que se liberta e com a qual eu devo contar, tal como no ritual
da corrida de touros, o toureiro conta com a participacao do touro na composicdo de figuras

III

em que o risco é mortal” (Pomar, 1988/2014:158). Aqui vemos também uma composic¢do de
corpos em movimento, de figuras outras que pertencem a outro sistema mitolédgico, mas que
possui pontes com o nosso. Segundo Hellmut Wohl, estas obras sdo uma “resposta as Grandes
Baigneuses de Cézanne” (Wohl, 2004:34), e segundo o préprio Pomar, o livre movimento das
criancas é o “contrario do pesado rigor com que Cézanne ordenava as suas teorias de
banhistas” (Pomar, 1988/2004:158). Pomar referencia a Histdria da arte e subverte-a aos seus
designios, numa composicdo que evoca e desafia simultaneamente a obra de Cézanne, e

celebra uma pujante cultura quase destruida pelo colonialismo europeu.

Na série Mascarados, Pomar capta o fervor mitolégico dos antigos rituais indios misturados
com as liturgias catdlicas. Os participantes, que se disfarcam com madscaras de animais,
entregam-se a um zelo ritualista que Pomar captura com todo o seu poder, movimento e
vivacidade numa demonstracdo devota que remete para o mundo igualmente violento e

69 Estas trés telas de grande dimensdo foram elaboradas apds a visita a Amazdnia em 1997, para o Festival Internacional de Cinemas e Culturas da América Latina (Wohl, 2004:33-34)
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poderoso dos mitos. Assim, conforme referido no capitulo 1.1, Metodologia, faz sentido
estabelecer uma relacdo com a obra de outra artista, Graca Morais, para que possamos
compreender a obra de Pomar num contexto mais alargado do panorama de arte
contemporanea portuguesa, e encontrar alguns pontos de ligacdo ou contrastes entre a obra

dos dois artistas.

Fig. 31: Os Mascarados de Pirendpolis I, Julio Pomar (1987, 116x115cm) (Fundagéo llidio Pinto, 2022)
Fig. 32: Cabo Verde, Graga Morais (1989, 208x249 cm) (Morais, Azevedo, 1989:57)

Graca Morais’ realiza quase em simultaneo a sua série de obras inspiradas por uma estadia
em Cabo Verde, em 1988-89 (Costa, 2018). Morais produz também uma representacdao de um
mundo outro, onirico e agreste que reproduz com as cores ocres da terra queimada,
igualmente evocadoras do calor tropical. Mais focada no retrato, as obras de Morais sao, no
entanto também uma representacdo de um corpo outro, de um mundo de mitos préprios —
exemplificado na obra Blimundo | (97cmx130cm, 1988), que representa um conto local .
Morais também trabalha a partir do real, das pessoas e das paisagens que encontra, mas
transforma-as em ambientes de sonho, com introducdo de elementos do fantastico e do irreal
gue vém muitas vezes do seu proprio imagindrio tanto quanto da evocacdo do espirito do
lugar (Costa, 2018). Um exemplo é Cabo Verde (1989, 208x249 cm) em que a figura da mulher
cabo-verdiana coexiste com monstros impossiveis, uma serpente gigante e um lobo, animais
ndo nativos das ilhas e que evoca a sua memadria de Mogcambique e de Tras-os-Montes (Costa,

2018), num ambiente ambiguo entre real e irreal, que espelha a natureza fantdstica das figuras

70 Graga Morais (1948) iniciou a sua actividade artistica em 1971, ap6s terminar o curso na Escola Superior de Belas Artes do Porto. Actualmente, a artista divide o seu tempo entre Lisboa e o
atelier em Tras-os-Montes, regido onde nasceu e que tem uma grande influéncia na sua obra (Centro de Arte Contemporanea Graga Morais, 2022). Utilizando uma linguagem figurativa, a sua
obra mergulha nas vivéncias rurais, nos mitos populares e na representagdes da condigdo humana, na sua forma mais crua e visceral. Muitas das suas séries focam-se em temas como a guerra,
a fome, a morte e representam a multiplicidade de emogdes e reacgdes humanas a estes flagelos (Museu de Arte Contemporanea, 2019), representando tanto a “voragem, a capacidade de
destruir, a vontade de recusar ao outro a sua humanidade e dignidade” como a “silenciosa e derradeira resisténcia, [a] resiliente exigéncia de dignidade” (Museu de Arte Contemporanea,
2019). Morais conjuga em si o cruel do real com o fantastico do mitoldgico e irreal, numa “consciéncia do real multiplo” (Morais, Azevedo, 1989:8). Segundo Fernando Azevedo, “toda a sua arte
é uma visualizagdo narrativa destas operagdes do entendimento e da convivéncia apaixonada com o real” (Morais, Azevedo, 1989:8). Além da pintura, a artista realizou diversas colaboragdes

com autores na ilustragdo de livros e poemas, demonstrando, tal como Pomar, uma forte ligagdo a literatura.

71 A histdria do boi Blimundo tem origens cabo-verdianas, na oralidade. O conto relata a histéria de um boi tdo doce, tdo justo e tdo livre nos seus pensamentos que o rei ordena a sua captura,
com medo de que outros animais sigam o seu exemplo de autonomia. Apds algumas tentativas falhadas, um rapaz convence o rei de que consegue capturar o boi, mas em troca o rei teria de
lhe conceder a sua filha em casamento e riquezas inimaginaveis. O rei aceita, e o rapaz parte em busca de Blimundo. O rapaz encanta Blimundo com uma cangdo, e promete-lhe a Vaquinha da
Praia em casamento. Intrigado e convencido, Blimundo segue o rapaz de volta para o reino, onde o espera o rei e um barbeiro, que Ihe corta a garganta. Num ultimo acto de defesa contra esta

traigdo, Blimundo da um coice ao rei, que acaba por falecer (Animar, 2014).
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e a criacao de um “real multiplo, tdo verificdvel como mitico” (Morais, Azevedo, 1989:8). Tal
como Pomar, o mito estd presente na obra, mas se nas obras mitolégicas de Pomar a mitologia
e imaginagao passam por uma intrusao de uma possivel realidade, através da utilizagdao de
elementos de humor e disrupcdao, em Morais as figuras sdo mais focadas, e nelas a realidade
e o mito misturam-se de tal forma que é dificil dizer qual é qual. Segundo Fernando Azevedo,
existe uma individualidade arquétipa que Morais convoca “o retrato elogiando o mito”
(Morais, Azevedo, 1989:8).

O inicio dos anos 1990 trouxe consigo novas obras ao redor dos mitos e do mundo da
mitologia. Imitando um Vaso Grego (1991, 114 x 146 cm) por exemplo, ndo sendo uma
representacdo de nenhum mito em
particular, evoca a linguagem dos mitos
da Grécia Antiga e dos vasos pintados
com as histérias do pantedo grego. O
contraste das figuras vermelhas vivas
com o fundo preto remete também para
as formas recortadas de Matisse (ou
mesmo as figuras retorcidas e saturadas
de A Danca), artista que Pomar admirava
e apropriou em vdarias ocasides. Outra
versao também de 1991 (114 x 146 cm)

substitui uma das figuras por um Mickey

Fig. 33: Imitando um Vaso Grego, Juilo Pomar (1991, 114 x 146 cm)
Mouse curioso, que se debruca sobre a (Pomar, Rosengarten, 1994: 25)

cena a sua frente, enquanto a figura da direita o grava com o que parece ser uma cdmara de
filmar. A incorporagdo deste heréi moderno na linguagem do mito classico revela o humor
irébnico de Pomar, que introduz uma personagem de animacdo infantil numa cena sexual, num
encontro entre o pop e o classico, e numa perversao da “simbologia e estatuto [da figura]
através de abordagens e combinacGes pictéricas que mascaram e tornam os seus sentidos
enigmaticos” como estabelecido na folha de sala da exposicdo Pintura de Histdrias (Matos,
2022).

E também na década de 1990 que Pomar retoma o mito de Ulisses, em particular os episédios
com Circe e com as sereias. O primeiro serve de pretexto para uma série de telas com porcos
nas mais inusitadas situacdes (Pomar, 2002:93) — a fumar, a tomar um duche, a andar de
lambreta - enquanto o segundo leva a criacdo de varias obras sobre o ardiloso herdi e as suas
varias interacbes com as sereias, quase sempre representadas no formato de acordo com o

mito grego, meio mulher, meio péassaro.

No final da década, Pomar realiza uma exploracdo de temas da histéria biblica,
nomeadamente de Ad3o e Eva e do episddio de Salomé e Herodes. Como veremos, estas

obras revertem as hierarquias e abrem novas possibilidades de interpretacdo destas histdrias,
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com um olhar profano. Algumas destas obras foram apresentadas na exposicdo Pintura de

Historias, cuja visita e acompanhamento foram fundamentais para esta investigacao.

Todos estes momentos serdo estudados e explorados mais profundamente através da analise
de obras escolhidas para que melhor possamos compreender a accdo de Pomar na
transformagdo dos mitos ou narrativas afins. Para complementar e proporcionar uma
perspectiva mais alargada, serdo também analisadas obras de outros artistas contemporaneos
que trabalham os mesmos temas. Desta forma, a obra de Pomar serd contraposta com a obra
de outros artistas, referindo aspectos comuns e divergentes para os comparar, analisar e
realcar. Tentaremos assim encontrar pontos de confluéncia entre obras para que seja possivel
uma visdo mais alargada da representacdo destes temas cldssicos da pintura no contexto mais
especifico de arte contemporanea e pensar a obra de Pomar face ao que esta a ser feito na

mesma época.

Mitos classicos

Como ja foi referido, a primeira série que trata temas da mitologia surge na década de 1980,
apds o convite para a série Os Quatro Corvos. Interessado cada vez mais pela ficcdo e a
narrativa literaria, Pomar retorna aos mitos, com duas telas representando o mito de Leda e o
Cisne, em 1984. Na obra Leda (1964, 80x60 cm), por exemplo, Pomar continua a exploracao
do corpo erdtico presente na série Tigres, numa
composicao que subverte a perspectiva tradicional. O
ponto de vista do observador coincide com o de Leda,
parecendo este ocupar o seu lugar. O cisne surge do
fundo do quadro, entre as pernas de Leda num
posicionamento falico. O seu longo pescoco descreve
uma curva sinuosa e sensual, que contrasta com a
posicdo de ataque da cabeca com o seu bico afiado. O
vermelho quente do fundo da tela remete também
para a luxudria, e recupera as cores fortes da série

anterior, assim como a pincelada gestual e matérica.

As obras seguintes deste ciclo sdo marcadas por uma

maior “amplitude pictérica e de cores, e de grande

liberdade gestual” (Wohl, 2004:9) e também por uma

presenca mais marcada do humor, numa danga “entre

Fig. 34: Leda , Julio Pomar (1984, 80x60 cm)
(Waldberg, Silva, Pomar 204:273)

a razdo e ndo razdo, entre sense e nonsense” (Wohl,
2004:11). Veremos de que forma estas qualidades estdo presentes nas seguintes obras através
da sua andlise.
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Rapto da Europa

A tela de 1985 de 168 x 164,5 cm
representa a culminacdo de uma
composicdao que Pomar trabalhava
anteriormente, em telas mais
pequenas num total de 5
representacées’>. No seu estilo
tardio de pinceladas gestuais e
manchas de cor expressivas, o
quadro representa um touro — Zeus —
a conduzir uma mota, com uma
figura feminina — Europa —sentada no
lugar traseiro, protegida com um
capacete. O contraste entre a figura
do touro e a figura da mulher é

exercido a varios niveis: na cor, no

tamanho, na sinuosidade do traco.

Estas sdo figuras claramente

Fig. 35: Rapto de Europa, Jdlio Pomar (1985, 168 x 164,5 cm) (Waldberg, Silva, Pomar 2004:289)

desiguais, o touro projectando toda a
forca e poténcia masculina e Europa a delicadeza feminina, ainda que com uma atitude
brincalhona (Wohl, 2004:30). Este equilibrio ou (desequilibrio?) de forcas esta presente nas
classicas representacGes desta histéria. Na representacdo renascentista de Ticiano (1559-62,
178 x 205 cm), por exemplo, o touro é décil mas também forte, e a indefesa Europa é
surpreendida pelo seu vigor. Na obra de Ticiano é também explicitado o dramatismo da cena
através do corpo retorcido e da expressao de desespero de Europa, tornando claro que nada
do que esta a acontecer é consensual ou sequer esperado. Na representacdao de Pomar, no
entanto, Europa parece ser uma parte integrante na acgao, escolhendo sentar-se na mota,
num momento de divertimento e casualidade (Matos, 2022). A Europa de Pomar ndo é
inocente ou deixada levar pelos acontecimentos, estd em total controlo do que se passa. Da
mesma forma, o touro ndo é enganadoramente ddcil e ndo necessita de subterfligios para

conseguir o seu objectivo: a sua presenca forte é suficiente para captar a atencdo de Europa.

Com esta alteragdo, Pomar reclama para si esta histéria e reconstréi-a segundo as suas regras,
com humor e ironia. A utilizacdo de cores vivas e claras remete também para um ambiente de

divertimento e alegria, o que distingue esta representa¢do de outras passadas. E uma nova

72 L'Enlévement d’Europe | (1984, 68 x 60 cm), L'Enlévement d’Europe Il (1984, 60 x 80 cm), Rapto de Europa (1984, 136 x 70 xm), Rapto de Europa (1983-85, 168 x 164,5 cm), Rapto de Europa
(1985, 165 x 154 cm) (Pomar, Pleynet, Pomar, 2004: 277, 283, 289)
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interpretagao do mito cldssico, que subverte a ideia de violéncia no original e transforma-a
numa cena quotidiana — a integracdo do mundano e quotidiano no mito é uma caracteristica
desta fase da obra de Pomar, que ird continuar a recriar os temas mitolégicos segundo a sua
imaginacdo. O titulo é também uma parte importante na construcdo desta nova narrativa pois
evoca o imagindrio comum e outras representacdes classicas do mito, estabelecendo um
contraponto com a histdria classica que o observador reconhece e uma nova narrativa que

subverte os temas de violéncia e oposicdo desigual de forcas.

A conjugacao de elementos que introduzem humor e disrupgdo nos mitos classicos esta
presente também numa das suas maiores séries, iniciada no inicio dos anos 1990: Ulisses e as
Sereias. Veremos de que forma Pomar explora o humor do absurdo na analise de um quadro

desta série.

Ulisses e as Sereias (com guitarra portuguesa)

O tema de Ulisses surgiu primeiro por via do episédio de Ulisses e Circe, com um conjunto de
obras evocando os pobres marinheiros apds a sua transformagdao em porcos, mantendo
muitos dos seus comportamentos humanos apesar da sua nova condi¢ao (Pomar, 2002:93). A
esta exploragdo seguiu-se o episédio de Ulisses e as Sereias, que Pomar comecga a pintar em

meados dos anos 1990.

Fig. 36: Ulisses e as Sereias (com guitarra portuguesa), Julio Pomar (1997, 232 x 349 cm) (Sousa, 2022)

A obra Ulisses e as Sereias (com guitarra portuguesa) (1997, 232 x 349 cm) releva ja uma

diferenca na escala, que transforma a antiga luta contra os limites do quadro no acréscimo da
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largura do quadro, em composicdes mais complexas e soltas, onde o desenho e o trago ficam

mais visiveis (Porfirio, 2001: 11).

No conjunto de telas que compdem a obra vemos duas figuras que delimitam a ac¢do. A
esquerda esta Ulisses, vestido de marinheiro, toca uma guitarra portuguesa e a direita,
acompanhando-o, uma sereia toca uma flauta. No meio, o conjunto musical é completado por
uma figura com aspecto de primata a tocar lira e mais uma sereia — representada segundo a
tradicdo classica como meio mulher, meio passaro — danca com um par de castanholas. Ao
centro, por cima da sereia, vemos também o que parece ser o barco de Ulisses, a navegar num
mar vermelho, quase lava. Pomar reinterpreta assim o mito de Ulisses e as sereias,
reimaginando o ardiloso Ulisses a responder as pérfidas sereias com musica, sendo ele o
encantador em vez do encantado. O efeito € menos de embate de elementos — Ulisses contra
as sereias — mas de unido e divertimento conjunto, proporcionando uma narrativa alternativa
gue questiona e desconstréi o mito, enquanto utiliza as suas imagens mitificadas para o narrar.
O tipico uniforme de marinheiro ajuda-nos a identificar Ulisses, que na histéria se encontra a
navegar, e as descricdes antigas das sereias informam o seu desenho, que permite ao
observador identifica-las logo como seres sobrenaturais. A guitarra portuguesa que Ulisses

toca, por sua vez, poderd ser uma alusdo ao mito que lhe atribui a fundacao de Lisboa.

No meio de tanta diversdo, no entanto, Pomar inclui algo que nos lembra a natureza perigosa
deste episddio: a esquerda de Ulisses vemos uma caveira, que remete para os motivos de
memento mori utilizados em muitos ciclos artisticos. A sua presenca é enigmatica e
contrastante com a animacado da cena, causando um choque no observador que se questiona
se o0 que esta representado é de facto uma cena de diversdo ou se sera algo mais complexo. A
caveira esconde-se no fundo, ndo imediatamente perceptivel, um pouco como a morte, que

mesmo ndo estando visivel, estd presente.

Pomar joga com os elementos da mitologia, mas também com a tradi¢ao da Histdria da arte

numa composicdo que recria a Histdria e a historia, e, nas palavras de Sara Antdnia Matos, vai

desocultando dimensbes perversas associadas a imagem, que simultaneamente revela e
esconde, como se a tela fosse assumida como um ecrd onde os signos emergem e
submergem, sdo perdidos e recuperados, mostram como o futuro sé pode ser inventado a

partir da fragmentagdo do passado, da sua recombinagdo e recriagdo.
(Matos, 2022)

A profanagao dos temas mitoldgicos, desconstruindo e reconstruindo as suas historias e
misturando-os com elementos surpreendentes é algo que Pomar faz com naturalidade.
Veremos de que forma esta desconstrucdo é levada a temas mais profundos com a analise da

obra Julgamento de Pdris.
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Julgamento de Pdris

A obra Julgamento de Pdris (2022, 162 x 245 x 28 cm) é mais um conjunto de telas de grande
dimensdo que formam uma composicdo de cores saturadas sobre o mito cldssico. No entanto,
Pomar substitui Hera, Atena e Afrodite por figuras africanas, sendo as duas primeiras estatuas
e a terceira parecendo ser uma mulher. As figuras tém grilhetas nos tornozelos, numa possivel
referéncia a sua condicdo de escravas — e ao comércio de escravos internacional. As figuras sao
observadas, ou julgadas, por uma face com um mondculo e um bigode — um Péris branco ou
Poirot, segundo Alexandre Pomar (Pomar, 2022), com um corvo que também participa no

julgamento em cima da cabeca.

Fig. 37: Julgamento de Pdris, Julio Pomar (2002, 162 x 245 x 28 cm) (Sousa, 2022)

No lado esquerdo do quadro num painel separado, duas figuras, possivelmente uma africana
e outra branca, dangcam livremente observadas por uma face de um africano, com a figura
mais a esquerda a segurar um copo vazio por cima da cabeca. Poderd ser uma referéncia ao
jazz e a cultura africana que se introduziu nas metrépoles do século XX (Pomar, 2022).
Referéncia a essa interconectividade poderd ser também o barco no canto inferior esquerdo,
objecto brinquedo ali colado, simbolo de viagens e intercdmbio, mas também simbolo dos

navios negreiros que transportavam os africanos capturados para as coldnias americanas.

O vermelho vivo domina a tela, que evoca o calor de Africa e também os quadros da série
Kuarup — ambos representacdes de um corpo outro e de um espaco exético e fora do tempo.
Sobressai o desenho, uma caracteristica ja presente nas demais obras do “estilo tardio" (Wohl,
2004:9).

Segundo Alexandre Pomar, a obra foi motivada por um convite feito a Pomar para participar
numa “exposicdo internacional sobre a relagdo da arte moderna com a arte africana e em

especial Les Demoiselles d’Avignon” (Pomar, 2022). Pomar viria a falhar o prazo para a
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exposicdo, mas a obra, como quase todas as outras, ganhou uma vida propria que extravasa o
tema do convite. A relagdao da arte moderna com a arte africana fica aqui explicita, mas
também a relacdo da histdria ocidental com a histdria africana, marcada por relacbes
imperialistas e desequilibradas, representadas nas grilhetas aos pés das trés principais figuras,
mas também de um intercambio artistico e social enriquecedor, representada na danca alegre
das duas pequenas figuras a esquerda. Com a representacdao de um mito que invoca o canone
da beleza classica, Pomar subverte essa nocdo e oferece uma alternativa que nos obriga a

guestionar o que é belo e como avaliamos a beleza.

Nikias Skapinakis

Como vimos no primeiro capitulo, o mito contém uma narrativa em transformacao, que cresce
a medida que ganha novas versdes e Pomar toma partido desta natureza mutdvel para criar as
suas proéprias versoes. Surpreende com o recurso a elementos de diversdao que desconstroem
0s mitos nos seus quadros, numa profanagdo e
quotidianiza¢do do mito. Vimos também, no inicio
deste capitulo, de que forma outros artistas
navegam esta relagao entre mito e realidade, com

o exemplo de Graga Morais.

Outro artista contemporaneo de Pomar que
trabalhou a mitologia classica (o tema de Zeus em
particular) e construiu também ele uma relagao
entre real e mitoldgico foi Nikias Skapinakis’. A sua
série Metamorfoses de Zeus representa Zeus nas
suas variadas formas — cisne, touro, aguia — que
utilizou para enganar princesas, ninfas e deusas a
copular com ele. Skapinakis serve-se de uma

figuragdo por vezes inspirada nos cartazes

publicitarios para recriar de forma irénica os mitos

Fig. 38: Enlevo de Miss Europa, Nikias Skapinakis, (1973, 150 x 117 cm)
do Olimpo cujas narrativas lhe evocam a sua infancia (N.skapinakis, R. Silva, & . Aimeida, 2012:221)

73 A obra de Nikias Skapinakis (1931- 2020) desenvolve-se a sua obra na segunda metade do século. O artista comegou a expor na década de 1940 apds abandonar o curso de arquitectura
para se dedicar exclusivamente a pintura (Fundag&o Calouste Gulbenkian, 2020). A obra de Skapinakis, desenvolvida ao longo de seis décadas, revela uma multitude de inspira¢des, da Escola de
Paris a Chardin, das obras do Quattrocento aos cartazes publicitarios (Skapinakis, 2012:15). Skapinakis atribui a trés factores essenciais o “sentido metafisico” e “pendor expressionista e lirico”

da sua obra, sendo estes:

— Os frescos “cldssicos” e “modernos” da Vila dos Mistérios, em Pompeia, e Carpaccio, a quem dedico em 1961 uma h porque, j >, venho a encontrar nele o sentido de
auséncia das figuras que habitavam o meu paisagismo de entdo;
— A poesia, designadamente de Cesdrio e dos “presencistas”;
— A pressdo claustrofdbica e entediante do ambiente portugués das décadas de 1950 e 60.
(Skapinakis, 2012:15).
Skapinakis foi pintor da Histdria e do real, da realidade portuguesa em figuras e paisagens, do imaginario nos bastidores das grandes figuras da pintura e de paisagens sonhadas. A sua obra

reinventa-se a cada série, mantendo consigo uma realidade onirica e melancdlica, por vezes irénica, que contém em si tempos e heterotopias varias (Silva, 2017:14)

70



(Silva, 2017, 20). Também aqui verificamos uma desconstrucdo e até uma certa profanacdo do
mito. Na obra Enlevo de Miss Europa (1973, 150 x 117 cm) o préprio titulo é uma provocacao,
evocativo dos concursos de beleza populares do século XX. Assim, actualiza o mito e reforca a
ideia de beleza, simultaneamente banalizando-o. Aqui Skapinakis, tal como Pomar, reformula
o papel de Europa de donzela indefesa para mulher sexualmente confiante e livre, numa
“ambivalente afirmacdo do feminino” (Silva, 2012:23). O efeito é mais irdnico e de banalizacdo
(Azevedo,1977/2012:223) e ndo tanto de divertimento humoristico presente na obra de

Pomar.

Fig. 39: Danae e a desvalorizagdo da moeda, Nikias Skapinakis, (1978, 63 x 153 cm) (N. Skapinakis, R. Silva, & B. Almeida, 2012:217)

Da mesma forma, a obra Ddnae e a desvalorizacdo da moeda (1978, 63 x 153 cm) de
Skapinakis utiliza a mesma linguagem depurada que pode sugerir a dos cartazes publicitarios
e apresenta-nos uma Ddanae assertiva e segura de si, que nos observa de frente numa pose
provocatéria, trincando uma moeda de ouro, assumindo dessa forma o controlo sobre Zeus,
gue no mito se transforma numa chuva de moedas douradas. A sua frontalidade é
particularmente relevante quando remetemos ao conto original, que relata como Dénae foi
escondida numa cela subterranea pelo seu pai Akrisios para a salvar dos avancos de Zeus
(Hard, 2004:227): nesta representacdo, nada na sua pose indica ocultacdo ou mesmo
submissdo. O titulo (poderd também aludir a situacdo financeira da época?) sugere também
uma alteracdo no equilibrio das forcas entre o deus e a princesa. A composi¢cdo evoca também
qguadros anteriores de Skapinakis, da série Os Caminhos da Liberdade, na linguagem gréfica
linear e na utilizacdo de modelos femininos em situacdes de emancipacdo, mas também no
efeito de separagdo entre imagem e fundo que confere ironia e uma certa melancolia as
imagens (Dias, 1977/2012:252). Skapinakis trabalha este efeito de distancia, de um “tempo
feito de muitos tempos” (Almeida, 2012:59) e também de um desejo de algo mais, de uma
libertacdo (Silva, 2012:23) nas duas séries, onde as figuras recortadas e lineares parecem
coexistir com um elemento dramatico, invisivel, mas presente no ar e no espaco entre figuras
(Almeida, 2012:65). Esta presenga enigmatica cria um ambiente de mito, de outro lugar e

outro tempo, onde estas figuras existem num espaco ambiguo, entre o mito e o banal.

A obra de Skapinakis contém, tal como a de Pomar, uma importante referéncia a Histéria da

arte, uma evocacdo de imagens do passado, sem cair em historicismos, que sdo projectadas

71



para o futuro. Segundo Bernardo Pinto de Almeida,

Skapinakis defendia [...] um movimento pendular que seria o proprio do tempo da obra de
arte, em que esta tanto avanca como recua para, mergulhando nas raizes da sua propria

historia patrimonial, ali ir colher o motivo da sua definicGo mais exata.
(Almeida, 2012:62)

De facto, as figuras recortadas de Skapinakis remetem para uma analogia entre o cartaz e os

desenhos nas anforas gregas, segundo o préprio artista:

O epidérmico cartazismo das minhas figuras terd coincidido com a despersonalizacdo linear
da pintura ‘POP’, mas elas divergiam na articulagdo com uma tradigdo pictorica do retrato
psicoldgico e no processo muito elaborado da sua prdtica — camadas de tinta de dleo,
sucessivamente aplicadas sobre a base inicial de vermelhos e castanhos, onde se inscrevia

o desenho, até se obter a superficie polida que simularia o resultado de um cartaz impresso.
(Azevedo, Skapinakis, 1987:32)

Uma das principais diferencas entre Pomar e Skapinakis é o traco. Se Pomar é o artista do
movimento, recorrendo a elementos gestualizados para criar uma imagem pictdrica que se
confunde com o fundo, Skapinakis mantém uma linearidade que faz realcar os sujeitos face ao
fundo, imbuindo-os de uma vida prépria e separada. No entanto, podemos afirmar que ambos

recuperam temas e linguagens da Histdria da arte e incorporam-nas nas suas obras.

Esta referéncia de integracdo da Histéria da pintura pode estar menos presente na linguagem
grafica das obras relativas aos mitos classicos de Pomar. No entanto, a recuperacdo dos mitos
classicos, utilizados como pretexto para a expressdo de temas interditos da natureza humana,
testemunha um olhar pela Histéria e uma vontade de profanagao explicita, quer pela
representacao de violéncia e sexualidade, mas sobretudo pela subversdao humoristica que

Pomar opera nestas obras.

Esta atitude ndo se esgota na representacdao de mitos classicos, estando presente também e
possivelmente levada ainda mais longe nas representacdes dos mitos biblicos. Veremos de

gue forma o humor opera uma certa desmistificacdo nestes temas.

Mitos biblicos

As obras referentes aos mitos biblicos de Pomar sdo também exemplos da sua constante

desconstrucdo e subversdo, que contém tanto de ironia quanto a série de mitos cldssicos.

Segundo Hans J. L. Jensen, embora se possa afirmar que a Biblia ndo é uma obra de mitologia,
existem mitos na Biblia (Jensen, 2008:41). A Biblia apresenta uma ligacdo entre os mitos
classicos e pagdos e as suas histdrias, numa linha de continuidade que vai além da simples

adaptagdo pois as suas preocupagdes centrais sdo, tradicionalmente as mesmas: obter
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elementos necessarios a sobrevivéncia, na forma de comida, conforto e relagdes sociais
(Jensen, 2008:50).

No entanto, segundo Edmund Hill, a Biblia utiliza estas ligacbes como base para estabelecer
uma transcendéncia do Homem face a Natureza (Hill, 1970:378). Hill afirma que os criadores
da Biblia empregaram um método de “historificacdo” do mito, uma vez que havia poucas
provas sobre as origens do mundo. Desta forma, os autores usaram a Histdria de Israel como
base para definir um inicio do tempo e definir a condicdo humana como uma condicdo
historica e ndo natural. Para o fazer, recorreram a mitos pagdos como base, uma vez que estes
proporcionam informacdo sobre a condicdo e aspiracdes humanas, ainda que estejam
associadas a Natureza. Os mitos historizados da Biblia libertam o Homem da Natureza para
justificar a sua transcendéncia, pela definicdo de objectivos que ndo sejam mera
sobrevivéncia. Da mesma forma, foi necessario remover Deus da Natureza para o separar da
sua criacao (Hill, 1970:378-379). Um exemplo desta accdo é a histdria de Sansdo, que partilha
muitas caracteristicas com o mito de Hércules, mas é apresentada de forma a ser quase
completamente desmistificada (Hill, 1970:379). Na concepcao da Biblia pratica-se uma
introducdo do mito na Histéria e utiliza-se a linguagem mitoldgica para descrever eventos
histdricos, como é o caso do episédio do Exodo do Egipto. O episddio é descrito como um mito
de criacdo, utilizando linguagem e imagens que evocam o sobrenatural e divino (Hill,
1970:380)

Assim, tendo em conta que as histdrias biblicas apresentam tracos narrativos semelhantes a
outros mitos pagdos e executam uma adaptacdo destas narrativas, introduzem elementos
miticos na Histdria e utilizam a linguagem mitica para comunicar episddios histéricos, para o
contexto desta investigacdo, consideramos as histdrias biblicas representadas nas obras a

analisar como mitos e ndo como histdrias ou Histodria.

Apesar de obras iniciais dedicadas a Salomé na década de 1980, a maioria destas obras de
Pomar surge a partir do meio da década
de 1990. O estilo de Pomar voltou a uma
representacdo mais gestual, com a
utilizacdo de manchas de cor pictdricas,
intercaladas por alguns elementos de
desenho que comecam a surgir nesta
fase. Verificamos também a inclusdo de
outros temas visuais caracteristicos de
Pomar, como a representacdo de animais
gue ndo estdo presentes nas histérias que

ddo origem aos quadros, em situacdes

insélitas e comportamentos quase

Fig. 40: Addo, Eva e a Serpente num frasco IV, Julio Pomar (1992, 65 x 81cm)
(Pomar, Moura, Tchen 2006:60) humanOS,
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Os temas interditos da sexualidade e da violéncia estdo também bem presentes neste
conjunto de obras, embora sempre trabalhados com um humor que os leva ao absurdo,
exercendo uma forca que nao lhes rouba impeto, mas que os transforma em algo novo. Pomar
ndo esconde esta faceta dos mitos biblicos, muitas vezes denegada pelas analises religiosas ou
literdrias. Antes, recupera-a e transforma-a num elemento central da composicdo. Um
exemplo serd a série de pinturas sobre Ad3do e Eva, em que a cobra perde o seu lugar de
pérfido tentador pois foi capturada por Eva e fechada dentro de um frasco. Com esta inversao
de forcas — Eva passa a ser a domadora da vibora em vez de ser domada por esta — Pomar
subverte o mito da cria¢do e do pecado original, sugerindo uma versao alternativa que coloca
o poder nas maos de Eva (Matos, 2022), vista agora como segura das suas accdes e ndo como

uma vitima de um engano.

Veremos de que forma Pomar explora os temas biblicos com o seu caracteristico humor e

extrema liberdade plastica com a andlise de algumas obras em particular.

Frida Kahlo dans le réle d'Eve

O quadro Frida Kahlo dans le réle d'Eve (162 x
116 cm, 1994), composto por duas telas
interligadas, representa uma visdao, como o
nome indica, de Frida Kahlo’* como Eva. Esta,
no entanto, € uma Eva apds conhecer o pecado,
em conluio com a serpente que se enrola a volta
do seu pulso e da a volta em frente ao pescoco,
em direc¢do a magad que Eva/Frida segura na
sua mao esquerda. Do lado direito vemos um
tigre, citacdo de outras séries de Pomar, que
introduz um elemento de forca, mas também

de elegancia.

Esta ndo é uma Eva arrependida ou inocente,

mas sim uma Eva confiante, senhora dos

animais que parece ter tomado para sia maga e

Fig. 41: Frida Kahlo dans le réle d'Eve, Jalio Pomar (1994, 162 x 116 cm)
domado a cobra (Porfirio, 2001:10). A (Pomar, Rosengarten, 1994: 44)

74 A obra da artista mexicana Frida Kahlo (1907 - 1954) tera sido do conhecimento e provavelmente da admiragdo de Pomar. As suas composi¢des surrealistas sdo uma representagdo pessoal
das muitas dificuldades, fisicas, mentais e emocionais bem como posicionamentos politicos, num estilo muito caracteristico que recupera elementos do surrealismo, da pintura mexicana de re-
trato do século XIX e da arte tribal mexicana (Zelazko, 2022). Muitas das suas obras sdo auto-retratos, em parte devido a sua condig3o fisica que ndo lhe permitia realizar composigdes grandes,
em parte pela sua natureza autodidacta, mas mais do que simples auto representacdes, estes retratos comunicam um conjunto de valores e ideias para |a da face que ampliam o tema. As obras
de Kahlo séo profundamente pessoais, com uma grande forga imaginativa e imagéticas, expressando uma atitude face ao corpo, a deficiéncia e a sexualidade que a destacam de outras artistas

femininas da época, exercendo uma forga emancipadora que é sentida ainda hoje (Borzello, 2022)
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semelhanca de outras obras referidas no inicio deste capitulo, também aqui assistimos a um
inverter das forcas.

Ao colocar Frida Kahlo no lugar de Eva —que Pomar retrata recorrendo a elementos distintivos,
como o penteado e as sobrancelhas — leva ainda mais longe a ideia de libertacdo e
emancipacao. As obras de Kahlo, em particular os seus auto-retratos, obras de uma forca
assertiva tremenda e simultdnea vulnerabilidade, informam as caracteristicas que Pomar

atribui a figura de Eva.

A obra constréi-se sobretudo com o contraste entre o azul forte e o vermelho quente. Estas
cores, mais préximas da tipica representacdo do Inferno do que do Eden acrescentam
dramatismo a cena representada. A forma como as duas cores se fundem num fundo vazio
geram uma sensacdo de um tempo crepuscular. A pincelada é expressiva, como temos visto
nas pinturas deste periodo, mas a figura de Eva encontra-se definida face ao fundo, sobretudo
por virtude do contraste entre o vermelho do tigre e o azul do seu corpo. Tanto o tigre como
a cobra atraem o olhar com as suas pinceladas brancas, que, no caso da cobra, é usada para
emoldurar a face de Eva.

Pomar desconstréi o mito do pecado original e propde uma alternativa em que esta
descoberta seja intencional e ndo fruto de um engano. Esta proposta, além de profana, ndo
deixa de ter algum sentido de humor — afinal, trata-se da perversado do conceito fundador para
a religido judaico-cristd, e levanta questdes sobre o papel da autodeterminacdo na condicdo

humana e no nosso gosto pelo prazer e pelo interdito.

Pomar continuard a reimaginar os mitos biblicos, continuando a inserir na representacao
elementos disruptivos de uma forma explicita. E o caso do quadro A embriaguez de Noé (com
Pato Donald) que introduz também um elemento de caos absurdo a esta reimaginacdo do

mito e contrapde duas mitologias muito diferentes. Veremos como de seguida.

A embriaguez de Noé (com Pato Donald)

Esta tela de 1994 (114 x 146 cm) continua a incursdo pelos temas biblicos do Antigo

Testamento, desta vez representando uma histdria de Noé e sua familia.

No mito original, apds o fim do Diluvio, Noé planta uma vinha e embriaga-se com o vinho dai
extraido, de tal forma que o seu filho Ham, que o encontra nu deitado numa tenda, corre a
contar aos seus irmdos. Os irmaos cobrem o pai sem o julgar, e Noé, ao saber da indiscricao de
Ham, amaldigoa-o a ele e a sua descendéncia (Frye, Macpherson, 2004, 118). Na tela, Pomar
representa o momento em que Noé é descoberto, mas no lugar do seu filho representa o Pato
Donald, que chega de skate. No entanto, a personagem “nao cumpre o seu papel, estd
completamente indiferente a exibicdo do tio, perddo por Noé, das respectivas partes

vergonhosas” (Pomar, 2002:116 ). Noé, pela sua parte, parece estar no processo de uma
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queda aparatosa, com um decantador na mio. E curioso notar que Noé apresenta alguns
tracos fisiondmicos semelhantes aos de Pomar — os cabelos e a barba branca. Pomar insere a

sua propria representacdo na obra e no mito, retratando-se como um embriagado Noé, aberto

ao ridiculo.

De facto, a composicdo convida
ao inusitado: a situacdo
representada combina a
insercdo de uma personagem
de animacdo infantil (ainda
mais num skate)
consubstanciando uma ironia
absurda — ou um absurdo
irbnico — caracteristico das
obras tardias de Pomar. E
também uma desmistificacdo

do “conceito de paternidade e

autoridade” (Rosengarten,
Fig. 42: A embriaguez de Noé (com Pato Donald), Julio Pomar (1994, 114 x 146 cm) (Pomar, 2002:116) 1994 17) ° O mito Orlglnal
pretende demonstrar a

importancia do respeito parental — os filhos que ajudam o pai e cobrem a sua nudez sem o
julgar sdo beneficiados, enquanto o que proclama a desgraca do pai é amaldicoado — numa
composicdo que abraca o absurdo presente no mito original, destacado e levado a uma nova
dimensdo por Pomar com a introdu¢do de uma figura que ndo pertence a este mito ou sequer

a esta linguagem.

A representacdo do nu nas pinturas mitoldgicas é muitas vezes de caracter erdtico, utilizando
o pretexto da mitologia para explorar a sexualidade e o erotismo. No entanto, a nudez de
Pomar/Noé tem outro sentido. Segundo Ruth Rosengarten, o retrato de Pomar enquanto Noé
“é uma reflexdao sobre o lugar que, como artista, ocupa numa genealogia de artistas. Artista
enquanto filho (de Ingres e Rubens, de Picasso e Matisse...) e artista enquanto pai”
(Rosengarten, 1994:18). Assim a sua nudez, presenciada pela descendéncia, pode ser uma

representacao da vulnerabilidade do artista.

Pomar utiliza o humor para falar de temas sérios — a velhice, a vulnerabilidade — enquanto
continua a propor uma desmistificagdo das narrativas mais convencionais como de valores e
morais que nos trazem. Ha de novo a proclamacdo da liberdade individual e a desmistificacdo
da histdéria, embora prolongando o seu conhecimento e reconhecimento. O gosto pelo
absurdo manter-se-a nesta fase tardia, como veremos na proxima obra, que recupera também

algumas referéncias da Histdria da arte e do “Olimpo” de Pomar.
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O Festim de Herodes

O Festim de Herodes, de 1997 (195 x 390 cm) apresenta dimensdes que reflectem a mudanca
de escala efectuada a partir de 1997, em que Pomar comeca a pintar obras de maior
dimensao, normalmente compostas por varias telas mais pequenas e de espessuras varidveis
(Porfirio, 2001:11). Esta escolha podera ser tanto pratica — é facil pintar uma tela pequena e
construir o quadro a partir de varias telas pequenas, sobretudo dado a idade de Pomar neste
periodo — mas leva-nos a considerar a luta, sobretudo no inicio do seu trabalho, de Pomar
contra os limites do quadro. Verificamos isso em obras como Gadanheiro, em que a figura
parece querer sair da tela, ndo sendo definida por esta. Poderd esta escolha de varias telas ser
uma forma de testar os diversos limites e extravasa-los?

Fig. 43: O Festim de Herodes, Julio Pomar (1997, 195 x 390 cm) (Marujo, Morain, Pomar, Ribeiro, Ribeiro, Zalia, 2001:19)

A obra refere-se ao mito biblico de Herodes e Salomé. No mito, o rei Herodes Antipas prendeu
Sao Jodo Baptista por este se opor ao seu casamento com Herodias, a mulher do seu meio-
irmao. Salomé, filha de Herodias, danga para o rei, que encantado |lhe concede um desejo.
Salomé pede entdo a cabeca de S3o Jodo Baptista e Herodes aceita. Apds a morte do profeta,
Herodes ordena um banquete para celebrar o feito, onde a cabeca de S3o Jodo Baptista é
exposta numa salva de prata (Encyclopaedia Britannica, 2002).

Na tela Pomar representa este momento, com Salomé a esquerda, em cima de uma tartaruga,
a segurar a cabeca de S3o Jodo Baptista, uma cabeca expressiva, que faz referéncia a outras
obras que representam este tema — possivelmente a Salomé de Cranach, que Pomar terad visto
no Museu Nacional de Arte Antiga (Pomar, 2002:41-43). Salomé aparece com uma espada
entre os dentes, num estilo que faz lembrar os piratas de outras obras — Duo de Piratas num
Canapé (Faut pas tout noter!) (2001, 81 x 195 cm) ou O Pirata do Mar Amarelo (2001, 81 x 130

cm) — e segura também um lim3o — para temperar algum prato do festim?
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Na mesa juntam-se vdrios pratos, panelas e travessas que se confundem com os comensais.
Segundo José Luis Porfirio, “nem sempre sabemos quem |3 esta para comer ou quem vai ser
comido” (Porfirio, 2001:13). A direita, uma figura meio humana meio mecanica surge
apresentando uma garrafa de vinho. A figura parece ter um funil na cabeca, numa referéncia
a pintura Tentagdes de Santo Antdo de Bosch (131,5 x 119 cm (painel central) e 131,5 x 53 cm
(painéis laterais)), que Pomar conhecia e admirava desde a infancia (Porfirio, 2001:13; Pomar,
2002:41-42). De facto, toda a composicdo tem uma atmosfera boschiana na sua desordem e
profusdo de personagens. Existe algo de cadtico e infernal no seu conjunto, que remete para
um hedonismo e uma indulgéncia, como deve acontecer em qualquer bom festim. Nao existe
qualquer moral na obra de Pomar, pelo contrario: apesar da representacdo da violéncia na
forma da cabeca de S3o Jodo Baptista, tudo o resto é diversdo e ironia, um absurdo
rocambolesco, que ndo reprova o caracter violento e lubrico do mito original, mas que se

deleita nele.

llda David’

Os temas biblicos sdo inspiragdo para vdrias obras na Histéria da arte, recriadas por diversos
artistas em diversos periodos temporais. Pomar oferece a sua visdo Unica, bastante
provocatéria e carregada de humor irénico, mas outras abordagens contemporaneas
oferecem uma visdo diferente. E o exemplo de Ilda David'”®, que realizou vdrias obras

inspiradas pela Biblia com uma linguagem e caracter muito distinto de Pomar.

A obra Exodo XXXII (2016, 40 x 60 cm) refere o mito do éxodo do povo judeu para fora do
Egipto. A obra parece representar o momento em que Moisés retorna do Monte Sinai com os
Dez Mandamentos e encontra o seu povo a adorar um idolo falso, um carneiro dourado, que
o faz esmagar as tdbuas com os mandamentos em furia (Northrop, Frye, 2004:48). A obra de
David' apresenta um ambiente onirico, quase ancestral, onde as figuras habitam num tempo
fora do tempo. Uma mancha amarela destaca o falso idolo, enquanto Moisés aparece a direita,
desenhado a azul e maior que as restantes figuras. Existe uma tensdao que antecipa a ac¢ao
seguinte, suspendendo a cena no espago e no tempo, prestes a desintegrar-se para revelar
algo mais (Mendonga, 2016:105).

A tensdo controlada de revelagdo/ocultacdo na obra de David' contrasta com o caos animado
e pictérico de Pomar. Nao existem reinterpretacdes humoristicas ou espago para o absurdo no
caso de David’: o que estd representado é o que se pretende ver “sem juizos que descosam o
enigma” e “sem respostas que diluam a pergunta” (Mendonga, 2016:104). A obra de David'

convida a uma contemplagdo, numa interpretacdo que evoca o texto original, mas que

75 A pintura de Ilda David' (1955) esta profundamente ligada a poesia e a literatura, caracteristica que partilha com Pomar. Segundo a artista, “Parto sempre de coisas escritas. [...] Uma vez co-
mecei a pintar um gato e depois de repente era o gato da Alice [no Pais das Maravilhas] e isso deu origem a uma série de gatos com sorriso e sorrisos so. Se ndo fossem os livros ndo era tdo ali-
ciante para mim. O que me interessava era aproximar-me daquele gato que estava descrito daquela maneira. Ndo existem imagens sem livros. “(Coelho, David', 2000)

A sua obra contém vérias referéncias a temas literarios e biblicos, bem como referéncias histéricas, em paisagens texturadas e oniricas.
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também pretende criar um sentido de transcendéncia para o observador. Existe algo de ndo
completamente tangivel nesta obra e outras de David’, como se as cenas que representam nos
aparecessem numa visao, elas prdprias apari¢cdes divinas que nos mostram algo que parece
ter acontecido hd muito tempo e simultaneamente a frente dos nossos olhos.

Fig. 44: Exodo XXXIl, llda David’ (2016, 40 x 60 cm) (Mendonga, Mattoso, 2016:22-23)

Igualmente, a obra Mateus XXVI (2016, 40 x 30 cm) da mesma artista que representa a Ultima
Ceia, oferece uma visdo contemplativa da cena mitoldgica, uma apresentacao descomplicada,
mas sublime. Jesus é apenas distinguido pela centralidade, para onde todas as outras figuras
parecem convergir, e pela frontalidade da figura. A mesa esparsa ajuda-nos a identificar o
momento, sobretudo pela presenca de uma taca régia — o Graal. De novo a simplicidade
poética e sublime da cena deixa o observador na expectativa do que se seguira, e sabendo o
desfecho da histdria, ndo deixamos de detectar uma certa melancolia e antecipacdo do futuro
na obra (Pinharanda, 1999:178).

A obra Lucas Il (2016, 40 x 30 cm), também de David’ oferece uma interpreta¢do atmosférica
do Presépio, completado com o anjo que anuncia a boa nova. As figuras sdo desenhadas
cuidadosamente, numa cena imediatamente identificdvel — devido a reprodutibilidade do
tema em varias outras obras, mas também pelo titulo, referenciando a passagem da biblia a
que se refere, como acontece com as outras obras analisadas anteriormente. Os tracos sobre
0 que parece ser uma montanha sdo ancestrais e poéticos, numa acgao claramente enunciada
pela imagem (Pinharanda, 1999:181). As expressdes de paz nas caras desenhadas de José e
Maria contrastam com a auséncia de caracteristicas nas faces de Jesus e do Anjo — talvez um
sinal da sua pertenca a um plano de existéncia superior? Fica patente nesta obra uma ideia
presente no imagindrio colectivo, “uma ideia mais do que uma forma” (Pinharanda,
1999:181), numa acg¢do sem tempo e numa representacdo que contém em si outras histdrias
e outros mitos.
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Enquanto a obra de Pomar nos convida a participar na loucura e na desconstrucdo do mito,
com um olhar cumplice e irdnico, quase como uma inside joke, a obra de David' convida-nos,
pelo contrario, a observar e a contemplar, a compreender e ler o mito e a ideia que dele
transparece, antecipando o momento seguinte na narrativa. No entanto, Pomar e David’
partilham a capacidade de representacdo de espacos oniricos e fora do tempo, que confere a
ambas as suas obras um caracter mitico. Sdo duas abordagens bastante distintas, mas com
alguns pontos em comum, que comprovam a relevancia que os temas biblicos exercem no
mundo artistico e o imaginario colectivo contemporaneos.

Fig. 45: Mateus XXVI, Ilda David’ (2016, 40 x 30 cm) (Mendonga, Mattoso, 2016:96); Fig. 46: Lucas Il, Ilda David’ (2016, 40 x 30 cm) (Mendonga, Mattoso, 2016:97)

Vimos no capitulo anterior como o pensamento mitico esta presente em Pomar desde o inicio,
mas é a partir dos anos 1980 com a série Quatro Corvos que o artista comecar a explorar mais
profundamente os temas e figuras miticos, sejam eles classicos ou ligados a um universo
colectivo mais restrito. Pouco tempo depois trabalharia noutra série, Mensagem, em que 0s
temas da mitologia nacional seriam desenvolvidos mais intensamente. Serd este momento
que iremos analisar de seguida, com um olhar mais atento a obras desta série e de outros
temas da mitologia nacional.

Mitos nacionais

A tematica dos mitos nacionais foi desenvolvida por Pomar logo entre as primeiras obras
mitoldgicas, e podemos dizer que foi com os desenhos para a estacdo do Alto do Moinhos que
comecou a olhar com mais atencdo para as figuras que compdem a mitologia nacional, ou
neste caso especifico, de uma cidade (Pomar, 2002:98 ). Pouco antes, com a série Quatro
Corvos, Pomar iniciou uma reflexao sobre o poder da imagem na construgdo mitoldgica, com

os retratos dos quatro autores retirados de fotografias e imagens anteriores, e informados
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pelas suas obras. Desta série faz parte um conjunto de retratos de Fernando Pessoa, um dos
temas que Pomar retoma algumas vezes, utilizando elementos reconheciveis do retratado

para construir o seu retrato.

Este retrato remete para o original retrato de Pessoa por Almada Negreiros, onde verificamos,
pela primeira vez, a presenga destes mesmos elementos, fazendo parte da figura mitificada de
Pessoa. Pessoa é representado como uma efigie de si préprio. Esta é uma das imagens miticas
que Pomar usa como referéncia, possivelmente a mais reconhecivel pelo imaginario colectivo,
e particularmente relevante dada a ligacdo de Pomar com Almada (Pomar, 2002:50-51). A
estes elementos acresce a iconografia pessoana e lisboeta que Pomar acrescenta ao conjunto:

o engraxador, o corvo (novamente) e a gaivota, entre outros.

O convite para ilustrar a obra Mensagem de Fernando Pessoa proporcionou uma
oportunidade para uma reflexdo mais densa sobre os mitos nacionais e nacionalistas que
Pessoa relata no poema. Nesta série, Pomar utiliza varias referéncias da Histdria e cultura
portuguesas para criar um conjunto de obras que mais do que ilustrar, criticam e satirizam a
ideia de gldria nacionalista que Pessoa parece evocar na sua obra. Muitas das pinturas desta
série recorrem aos retratos mitolégicos — como discutido no capitulo 3.3, a partir de imagens
conhecidas do retratado, utilizando elementos icdnicos e facilmente reconheciveis de uma
personagem para criar uma representacdo evocativa — de algumas das figuras mais marcantes
da Histdria de Portugal, mas colocadas em situagdes inusitadas que subvertem o seu estatuto

de herdis nacionais e os aproximam de um ser mortal.

Além desta série de histdrias nacionais, Pomar trabalha ainda a mitologia nacional na forma
de um conto popular portugués, que desenvolve ao longo de algumas obras. E este o conto de
D. Fuas Roupinho, salvo de cair no abismo por Nossa Senhora da Nazaré. De novo Pomar
subverte a moral subjacente do conto, que prega a virtude e o espirito cristdo, e reconstréi-o
segundo os seus parametros, criando uma nova versao que satiriza o original. Veremos de que
forma estas obras representam estes temas de subversdo e reconstrucdo, analisando cada

uma em mais pormenor.

Triplo Fernando Pessoa

Segundo Pomar, a ideia de representar quatro poetas de Lisboa nas paredes da estagdao de
metropolitano do Alto dos Moinhos surgiu dos retratos que estava a trabalhar para a série
Quatro Corvos. A partir dessas obras e de uma analise da topografia da estagao, dividida em
quatro secg¢bes iguais, Pomar desenvolveu a ideia de dividir os espacos pelos “quatro poetas

com lugar de marca na mitologia da cidade” (Pomar, 1984:9).

Pessoa ja andava pelo atelier, os nomes de Camdes e de Bocage, presentes na memoria

popular — por razbes, alids, ai tantas vezes alheias a sua invengdo poética — eram
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inevitdveis. O numero quatro completei-o com Almada que nos deixou uma das escritas
mais visuais deste século — e, pessoalmente, ndo penso em Lisboa sem que me lembre dele.
O conjunto seria, pois, a invocagdo dos quatro poetas: como o desenrolar de uma tentativa

de os retratar.
(Pomar, 1986:9)

Pomar complementa os retratos dos poetas com elementos que ajudam na sua evocagao: as
ninfas e animais exodticos de Camdes, animais domésticos, cupidos e frades de Bocage,

gaivotas, corvos e as mesas de café de Pessoa, os arlequins e saltimbancos de Almada.

A escolha de Pessoa para integrar este pantedo é conscienciosa. A sua representacdao com a
mesa de café remete-nos para o conjunto escultérico em frente ao café A Brasileira da autoria
de Lagoa Henriques, uma das mais iconicas imagens de Lisboa. E ainda um dos principais
autores portugueses com reconhecimento nacional e internacional, ao qual facilmente
associamos a ideia de Lisboa pelos seus textos, mas também pela sua figura e pelo papel no
movimento modernista que teve como epicentro a capital. Pessoa é ainda uma figura de
particular interesse para Pomar, que o define como “mito pessoal” (Pomar, 1988/2014:115), e
como o préprio admite, ja uma figura bem presente na mente do artista na época que iniciou

este projecto.

O desenho Triplo Fernando Pessoa (1983,
198 x 154 cm) representa trés Fernandos
Pessoas, distinguiveis pelos tracos
caracteristicos da face angulosa, os
6culos, o bigode e o chapéu, em volta de
uma mesa de café, com dois copos em
cima. As figuras parecem estar em
conversa uns com os outros, enquanto
observam o que se passa a sua frente,

como se numa esplanada estivessem.

O traco linear do desenho é, segundo

Pomar, pensado em funcdo do espaco —

“paredes ao alcance da mado vandala
eXCIuem tOda a hlpétese de pintura' dama Fig. 47: Triplo Fernando Pessoa, Jilio Pomar (1983, 198 x 154 cm) (Pomar, Ribeiro, 1984:151)
de pele sensivel e carnes frageis” (Pomar,

1986:5). A combinacdo do local, um espaco publico, e do suporte, azulejo, cria 0 ambiente
ideal para a utilizacdo do desenho ou mais especificamente, do grafitti, “uma inscricdo rapida,
a despropdsito das conveniéncias, a meio caminho entre o desenho e a caligrafia” (Pomar,
1986:6). Pomar utiliza para isso um marcador de feltro. Deste traco sai também uma

“espontaneidade planeada”, uma liberdade da mao que é mesmo assim meticulosamente
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preparada, e neste caso, integrando as diferencas de traco trazidas pelo gesto livre (Pomar,
1986:6). A aparente simplicidade do traco alia-se a aparente simplicidade da imagem,
reduzida aos seus elementos essenciais, “ao minimo para que desse minimo possa eclodir o

maximo” (Pomar, 1986:6). A escolha ndo é sem a sua irreveréncia, tendo Pomar declarado

Ora, foi a pensar no cinzentismo da administragdo, e para contrarid-lo, como um miudo que
deita a lingua de fora ao ouvir um discurso chato, que me veio a ideia de cobrir essas

paredes com grdfitos que estudava ajudado por um marcador ou caneta de feltro.
(Pomar, 2003/2014:215-216)

Neste desenho Pomar recorre, como fez em anteriores retratos, a utilizacdo dos elementos
identificativos de Pessoa para formular o seu retrato. A sua imagem é reconhecivel,
certamente por todos os lisboetas, mas também por muitos turistas que passam naquela
estacdo, que bastam apenas alguns elementos essenciais para o definirem. Ao reduzir Pessoa
ao seu essencial, Pomar convida-nos a entrar, a fazer parte do grupo que reconhece de
imediato o poeta. Tal como vimos no capitulo 2.5, é a capacidade de reconhecermos uma
imagem apenas com alguns dos seus signos faz com que a identifiguemos como imagem

mitoldgica.

No entanto, a evocacdo mitolégica ndo se limita apenas a utilizacdo dos elementos
identificativos base. E impossivel olhar para este desenho e n3o pensar de imediato na
qguestdao dos heterénimos pessoanos, na forma como o autor se desdobra em varios para
escrever as suas obras, elemento também ele essencial no mito pessoano. Esta transformacao
pela qual o poeta passa divide-o em varios, sem, no entanto perder a ligacdo ao original.
Assim, Pessoa é retratado em convivio consigo mesmo, com 0s seus outros eus que sao
simultaneamente pessoas diferentes e o mesmo corpo. Quem conhece a obra de Pessoa e as
dimensdes mitoldgicas da sua personalidade e da sua obra sabe identificar de imediato o
porqué das trés representacdes juntas, o que significa esta tripla representacdo e que ideias

adicionais sobre o retratado isso evoca.

O retrato de Pessoa como um ser multiplicado teve varias versdes sendo que no mesmo ano
Pomar pintou Triplo retrato de Fernando Pessoa com corvo, (1982 81 x 116 cm) que retoma o
tema, representando os poetas em circulo em volta de uma forma geométrica, em aparente

concentracao.

Este desenho, e este trabalho no geral, apresentam uma reflexdo sobre a possibilidade de
algumas personalidades definirem um lugar. Quais sdo as figuras, quais sdo as lendas que
compoem a identidade de uma cidade? De certa forma, Pomar faz um retrato de Lisboa

através dos seus poetas, que nem sempre foram amados pela cidade e pelos seus habitantes.

Lusitdnia no Bairro Latino faz uma reflexdo sobre este processo de mitificacdo no contexto
portugués face a internacionalizacdo, mas é também uma homenagem as figuras principais do

Modernismo portugués.
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Lusitdnia no Bairro Latino (retratos de Mdrio de Sa Carneiro, Santa-Rita Pintor e Amadeo
de Souza-Cardoso)

Parte do conjunto de sete telas que Pomar realizou para ilustrar Mensagem, Lusitdnia no
Bairro Latino (retratos de Mdrio de Sa Carneiro’, Santa-Rita Pintor’”” e Amadeo de Souza-
Cardoso”), (1985, 158,5 x 154 cm), apresenta uma mensagem sobre o processo de mitificacdo
de personagens reais. A alusdo no titulo ao poema de Anténio Nobre’” sugere uma relacao

ambivalente entre quem parte e a patria que fica.

Na tela vemos os trés artistas representados em retratos difusos, numa pintura com uma
picturalidade ampla e gestual que torna a identificacdo dos retratados dificil. Amadeo, a
esquerda, é o Unico que aparece de corpo inteiro, numa referéncia a uma “conhecida
fotografia” (Santos, 2010). Por contraste, Sa Carneiro é uma cabeca esbatida flutuante, a
direita. Santa-Rita, no centro, surge sentado, com uma expressao quase abatida e um chapéu,
também referenciando uma fotografia do artista em que este aparece sentado no que parecer
ser o seu estldio, com um extravagante fato axadrezado. Pomar utiliza imagens existentes
para a construcao do retrato dos trés artistas, a semelhanca com o que fez na série Quatro

Corvos.

A volta dos trés retratados Pomar desenhou elementos que ajudam a localizar a cena no
espaco e tempo: a Torre Eiffel, uma mesa de café parisiense (numa possivel referéncia a
Picasso?) mas também um avido do inicio do século XX e uma guitarra portuguesa. A guitarra
é um elemento particularmente interessante, pois estabelece uma ligacdo com as obras
cubistas e também com as obras de Amadeo de Souza-Cardoso, uma vez que a guitarra é um
elemento comum em ambas. Pode também ser uma referéncia ao fado, que na década de
1980 comecava a ser encarado de forma mais consensual como canc¢do urbana portuguesa e

a captar mais audiéncias internacionais (Pereira, 2008) - ou seja, tal como os retratados,

76 Mario de S Carneiro (1890-1916) foi um poeta e escritor portugués, figura importante do primeiro Modernismo portugués. A obra poética de Sa Carneiro anunciou um novo estilo de poe-
sia, marcado pelas tendéncias modernistas e futuristas da vanguarda parisiense, onde o poeta iria residir durante alguns anos da sua vida e onde acabaria por falecer por suicido. Sa Carneiro foi

ainda um dos fundadores da revista Orpheu, em conjunto com Fernando Pessoa, e um dos responséveis pela difusdo da literatura modernista em Portugal. (Cipriano, 2016)

77 Guilherme de Santa-Rita (Santa-Rita Pintor) (1889 - 1918) foi um pintor portugués ligado ao Futurismo e ao primeiro Modernismo portugués. Santa Rita foi bolseiro em Paris, onde ganhou
contacto com as ideias do Futurismo italiano, do qual traduziu o manifesto e que introduziu em Portugal através da sua obra. Foi também membro do grupo Orpheu, tendo sido publicadas foto-
grafias de algumas das suas obras na revista, bem como na revista Portugal Futurista - Santa-Rita auto-proclamava-se como Unico “futurista declarado” em Portugal (Franga, 1991:55). O pouco
que sobra da sua obra, destruida por sua ordem apés a sua morte, revela elementos que obedecem a um “sistema futurista ortodoxo” (Franga, 1991:58), integrando ainda algumas férmulas cu-

bistas e recursos estilisticos presentes sobretudo nos titulos que antecipavam ja férmulas dadaistas (Franga, 1991:58; Almeida, 2022)

78 Amadeo de Souza-Cardoso (1887-1918) foi um pintor portugués e figura proeminente no primeiro Modernismo portugués. Apds partir para Paris para estudar arquitectura, Amadeo come-
¢a a interessar-se por pintura, tendo entrado em contacto com as vanguardas parisienses que inspiram as suas primeiras obras. Os primeiros desenhos estilizados e lineares, por provavel inspi-
ragdo de Modigliani, (Franga, 1991:79) deram lugar a composigdes de influéncia cubista (Franga, 1991:80). No entanto, a obra de Amadeo ndo pode ser restringida a um Unico movimento, ten-
do evoluido de forma a integrar vérias inspiragdes vanguardistas, como o Expressionismo, o Fauvismo, o Futurismo e o Orfismo. O préprio Amadeo repudiava a nogdo de se limitar a um movi-

mento ou escola, definindo-se como “impressionista, cubista, futurista e abstracionista [...] de tudo um pouco” (Almeida, 2022. As suas obras finais revelam uma vontade de reacgdo contra os
valores do cubismo e futurismo, em “composices complexas, de leitura multipla, que o insdlito dos elementos desorienta propositadamente” (Franga, 1991:91). Apds a sua morte em 1916, a

sua obra tornou-se inacessivel apesar dos testemunhos de Eduardo Viana ou da exposi¢do realizada em Paris em 1925 (Franga, 1991:94).

79 Antdnio Nobre (1867-1900) foi um poeta portugués que antecede de certa forma em estilo e em espirito o Modernismo. A sua obra poética é evocativa de um outro lugar, algures entre o
sonho e a infancia, contrastando com a dureza do mundo real. Nobre conjuga elementos da poesia classica, que estuda e conhece a fundo, com elementos e imagens da linguagem popular
para criar uma literatura simultaneamente moderna e nostalgica. A sua utilizagdo de um alter-ego literério, Anto, que é uma expressao da distancia entre o eu adulto e o eu infantil, do seu lado
de anti-herdi derrotado face as dificuldades do mundo na sua condigdo de “lusitano” (Modernismo, 2022) seria algo também admirado pelos modernistas, sendo que tanto S& Carneiro como

Fernando Pessoa |he dedicaram obras (Modernismo, 2022).
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passou por um processo de mitificacdo.

O processo de mitificacdo a que nos referimos concerne o processo de alteracdo de percepcao
face a estes artistas. Eles sdo hoje personalidades maiores do movimento modernista
portugués, responsaveis pela introducdo de novas ideias e estéticas internacionais no
contexto nacional. No entanto, nem sempre foi assim. No decorrer das suas curtas vidas®,

nenhum dos artistas teve reconhecimento publico.

O titulo e a sua referéncia ao poema de
Anténio Nobre fazem também alusdo
ao lugar do emigrante e a forma como
este encara a sua patria distante, um
lugar simultaneamente idilico e
miseravel. Pomar foi também ele
emigrante e tera tido uma experiéncia
com algo de semelhante face a
Portugal. No poema de Antdnio Nobre,
0 sujeito poético relata a um colega
francés  diferentes aspectos da
ruralidade portuguesa, numa meméoria
romantizada pelo afastamento e pela
saudade (Costa, 2006:77), mas

enumera também os males que o

Fig. 48: Lusitdnia no Bairro Latino (retratos de Mdrio de Sd Carneiro,
Santa-Rita Pintor e Amadeo de Souza-Cardoso), Julio Pomar
(1985, 158,5 x 154 cm) (Matos, Faro, 2021: 23)

motivam a sair da sua terra. O quadro de
Pomar evoca algo desta vontade ou
mesmo necessidade de partir, procurando estimulo cultural, razdo que terd motivado o
proprio Pomar a fixar-se em Paris. Segundo Mdrio Dionisio no prefacio da edicdo de

Mensagem:

Lusitdnia no Bairro Latino é a resposta crua, provavelmente dolorida, a toda a fé
sebastianista na recuperagdo de um pais que teima em ndo sair das suas proprias
coordenadas. Amadeo, Sa Carneiro, com Santa-Rita Pintor ao meio (montagem a ndo
esquecer) no local de forcosa emigrac¢do que é (ou era) Paris. Foge-se para ndo morrer. E

nem sempre dd certo.
(Dionisio, 1985:17)
Segundo Mariana Pinto dos Santos,

Associados ao titulo e contexto de produg¢éo do quadro, estes elementos permitem leituras
simbdlicas em torno da ideia de um fado portugués que empurra os talentos para fora do

pais (para o Quartier Latin em Paris, epicentro artistico no inicio do século XX), que faz com

80 Sa Carneiro suicida-se em 1916 (Dias, 2020:245), Amadeo falece de Gripe Espanhola em 1918 (Gulbenkian, 2021), no mesmo ano que Santa Rita sucumbe a tuberculose (Dias, 2020:252).
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que a vida dos mais promissores artistas cedo seja colhida, que vota ao esquecimento os

maiores criadores lusos para muitos anos depois os endeusar e sebastianizar.
(Santos, 2010).

E importante referir a componente de homenagem, e até mesmo de construcdo de mito que
Pomar opera nesta pintura. Estes trés artistas sdo hoje figuras indiscutiveis da arte nacional, e
Pomar estava certamente familiarizado com a sua obra. Assim, poderd esta pintura ser
também uma forma de Pomar mostrar a sua admiracdo por uma geracdao muito tempo
desconhecida da arte portuguesa? Da mesma forma como desconstréi mitos para deles criar
algo novo, Pomar é também um criador de mitos, como vimos com a obra Neorrealista no
capitulo 3.1. Nesta obra, a semelhanca do que Almada fez com Pessoa no seu retrato, Pomar
utiliza os elementos caracteristicos, retirados de imagens reconhecidas, dos trés artistas, para
criar um retrato sintetizado, sugerido. E desta forma, Pomar trabalha ele prdprio no processo
de construcdo de mito, construindo uma imagem mitificada destes trés artistas a quem

reconhece a importancia na arte portuguesa.

Mais do que uma critica as figuras mitolégicas, esta obra confronta o processo de criacdo de
mitos em si. Pomar propde um novo olhar sobre o que é considerado mito e porqué, sendo
isto que conduz o seu trabalho nesta série de pinturas. Além disso, Pomar parece resolver o
problema da mitificacdo por si préprio, sendo que desta vez cria ele o mito destas trés

personagens, e oferece-o para que o publico o possa aprender e expandir.

No que toca a mitos e contos nacionais, Pomar opera uma desconstrugdo e uma analise sobre
as morais subjacentes e subversdao dos valores que guiam o conto. Veremos de que forma
Pomar o consegue com a analise da obra O veado (de Trdia), D. Fuas e uma fumadora de dpio

seguidamente.

O Veado (de Tréia), D. Fuas e uma Fumadora de Opio

Este triptico (1986, 97 x 81 cm cada tela) representa elementos da lenda de D. Fuas
Roupinho?®!, com referéncias a outros mitos e outras interpretacdes. Na tela da esquerda esta
o veado da Nazaré, o diabo disfarcado, mas que surge com rodas em vez de patas — o pintor
designa-o por veado (de Trdia) o que introduz uma segundo nivel de ironia, como adiante serd
explicitado, mecanico e artificial. Ao centro, o cavalo de D. Fuas parece irromper pela tela fora
contra o observador, num movimento desenfreado. Por fim, na tela da direita temos a
fumadora de 6pio, deitada com as pernas para cima, a segurar um cachimbo ao estilo das

casas de dépio do século XIX. A sua pele azul e verde confere-lhe um aspecto doentio, ilusério

81 Segundo a lenda, uma manh3 de nevoeiro estava D. Fuas a cagar a cavalo na sua propriedade quando vé um veado de imensa beleza (por vezes descrito apenas como um vulto). Entusias-

mado, D. Fuas parte no encalgo do animal, e tal era o seu desejo de o apanhar, que apenas reparou que estava em frente a um precipicio e prestes a cair ao mar no ultimo segundo. Assustado,
D. Fuas pediu auxilio a Nossa Senhora da Nazaré, que apareceu no céu e fez com que o cavalo se empinasse na ponta do precipicio, desta forma salvando D. Fuas. O veado seria o Diabo disfar-
¢ado, que tinha a intengdo de matar D. Fuas. Em agradecimento a Nossa Senhora, D. Fuas mandou erigir a Ermida da Memdria no suposto lugar onde o milagre aconteceu,(E-Cultura, 2022; Di-

regdo Regional da Cultura Centro, 2022)

86



e de aparicao.

Pomar convoca diversas referéncias nesta obra. O veado com rodas refere-se ao cavalo de
Tréia do mito da Guerra de Tréia, uma fabricacdo humana com a intencdo de iludir o inimigo,
tal como o veado de D. Fuas é também construido. Ambos tém a intengao de enganar, mas
enquanto no mito convencional o veado de D. Fuas é travado por Nossa Senhora, o propdsito
do cavalo de Trdia é cumprido com a entrada dos gregos na cidade. Nas duas as histérias o
animal tem um papel fulcral ao desenvolvimento da acgao e embora os desfechos tenham sido
diferentes, Pomar parece estabelecer uma ligacdo entre eles pela sua centralidade nas

respectivas histdrias.

Fig. 49: O veado (de Tréia), D. Fuas e uma fumadora de dpio, Julio Pomar (1986, 97 x 81 cm cada tela) (Sousa, 2022)

O cavalo que avanca em frente na tela central remete para outros cavalos de Pomar: as telas
de Courses, como Vincennes V e VI de 1965 ou Rocinante de Q. Quixote e os Carneiros de 1963
e de 1997. Estilisticamente, relaciona-se também com Mojiganga e os Mascarados de
Pirendpolis, na execu¢dao do movimento por via de manchas gestuais (Wohl, 2004:29). Pomar
coloca frequentemente os cavalos de frente para o observador, como se quisessem extravasar
os limites do quadro. Nos registos habituais, o cavalo e cavaleiro sdo representados de perfil,
a olhar para a aparicdo divina® mas na obra de Pomar estdo lado a lado. O cavalo irrompe
também de um fundo difuso e cinzento, que evoca o nevoeiro da histéria, “num espago sem
sujeicdo a gravidade, fundindo manchas e formas e com isso também a hierarquia dos planos”
(Matos, 2022).

Pairando e flutuando também estd a fumadora de épio, na tela da esquerda, que parece
perdida no seu sonho narcético, a mergulhar de cabeca no abismo (Wohl, 2004:29). Esta

aparicdo substitui a de Nossa Senhora da Nazaré, sendo que se torna incerto se estard

82 Notavelmente as representagdes de Almada Negreiros, tanto no painel para a Gare Maritima de Alcdntara como num postal feito com Sarah Affonso (Modernismo, 2022). No painel da Gare,
Almada acrescenta a cena final da lenda um grupo de pescadores e varinas nazarenos na praia, por baixo da falésia onde o cavalo se equilibra. A presenca destas figuras sugere uma posi¢do
mais associada ao regionalismo e mesmo nacionalismo, representando um grupo de figuras tipicamente portuguesas (Lobo, 2014:345). No painel de Almada, apesar do cavalo se encontrar de

perfil, o cavaleiro encontra-se de costas para o observador, mas de frente para a Nossa Senhora, num reforgo do caracter religioso da histéria.
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presente para salvar D. Fuas ou ndo. Pomar subverte o sentido moral da histdria substituindo
uma aparicao de Nossa Senhora, perfeita, divina e pura por outra figura feminina, caida em
desgraca, imperfeita e humana, talvez mais facilmente associada ao diabo e ao pecado do que

com deus.

O conjunto de telas apresenta uma leitura alternativa do mito original, que parece sugerir uma
visdo irénica das suas componentes morais. O veado passa de possuido por um deménio por
uma invengdo humana, a apari¢do passa de santa a pecadora. Pomar parece querer destacar
a natureza humana desta histéria, fruto do imagindrio colectivo que encontra explicagdo para
0 que ndo consegue explicar, propondo cenarios alternativos que misturam o conto popular
com a mitologia. Pomar refere este processo de uma forma clara: sua intencdo é de “trazer
para o quotidiano o imagindrio dos mitos (que de um outro quotidiano de certo sairam)”
(Pomar, 2002:98). Esta desconstrucdo irénica do mito trata-se de uma “transgressdo, ao
mesmo tempo brincalhona, absurda e tragica” segundo Helmut Wohl (Wohl, 2004:29), em

linha com o que Pomar fez com os temas mitoldgicos e biblicos anteriormente analisados.

Pomar propde uma analise critica, repleta de ironia e subversdo, aos mitos que constroem a
identidade portuguesa, por vezes contrapondo-lhes outros, como acontecerd talvez com
Lusitdnia no Bairro Latino convidando o observador a considerar os elementos fundadores da
identidade nacional ou algumas das suas narrativas e de que forma estes marcaram e ainda

marcam a nossa ideia de nacgao.

Paula Rego

Outra artista que trabalhou a ideia de identidade nacional através dos seus mitos e contos foi

Paula Rego®:.

Nos anos de 1974 e 1975, no contexto de uma bolsa da Fundagdao Gulbenkian, Paula Rego
desenvolveu um trabalho sobre contos populares portugueses, de onde resultou um conjunto
de desenhos a guache (Rees-Jones, Warner, 2019:63). A escolha do tema revela uma ligacao
importante a ideia de histéria por via do conto, e reforgca o interesse de Rego na narrativa
como forma de reelaborar as relagdes entre pessoas ou personagens e as multiplas narrativas
que podem existir numa s6 pintura (Rees-Jones, Warner, 2019:68). Rego trabalhou a narrativa
e o conto de fadas posteriormente na sua carreira, nomeadamente na representacao das

versdes dos contos elaborados pela Disney numa forma que retoma a crueza dos contos de

83 Paula Rego (1935-2022) é uma das mais reconhecidas artistas portuguesas. Em 1952 frequenta a Slade School of Fine Art em Londres, Reino Unido, onde comegara a sua formagdo em pin-
tura. Desde ent&o que a artista passou a partilhar o seu tempo entre Lisboa e Londres, recolhendo influéncias de ambos os lados. Apesar disso, “manifesta logo no inicio da sua carreira uma au-
tonomia autoral que a destaca das principais tendéncias artisticas vigentes” (Oliveira, 2022). A presenga da figura humana, mas também da figura animal, marcou desde cedo a sua obra, inclu-
indo num inicio em que a influéncia surrealista era mais forte. A presenga de uma postura critica a repressdo fascista mas também patriarcal e colonialista é também algo que marcou a sua obra
inicial, sendo que expressdes destes temas se mantiveram por toda a sua obra (Rees-Jones, 2019:18).A obra de Paula Rego esta profundamente marcada por um interesse em narrativas, muitas
vezes de tradigdo oral, que a artista representa nas suas obras, fazendo ainda referéncia a outros artistas da Histéria da arte. Muita da sua obra explora o papel feminino e as relagdes entre ho-
mens e mulheres e mulheres e mulheres, sejam eles pais e filhos, senhores e servos ou outras relagdes tradicionais. As relagdes entre corpos e as emogdes que estes transmitem, sejam eles
humanos ou animal ou algo entre os dois, e particularmente as histérias que contam sdo temas transversais a pintura de Rego, que se manteve em constante metamorfose ao longo de cerca de

seis décadas (Rees-Jones, 2019:22-24)
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fadas originais, bem como outros contos e dizeres populares (nursery rhymes). Para Rego, o
conto de fadas abre uma janela para o inconsciente humano, pois é “o conto mais certo sobre
[sic] o ponto de vista psicolégico. Nesse género de conto, o bem e o mal estdo nitidamente
definidos, mas constituindo um todo complexo e indivisivel.” (Rego, 1997:4). No entanto, o

conto popular portugués é para si um caso particular:

Ndo hd como o conto portugués. [...] Hd neles uma espécie de brutalidade bela. Que ndo hd
em mais sitio nenhum, nenhum, nenhum. [...] Temos essa tradicdo oral que vem do
passado, de uma beleza médrbida. Essa beleza so existe aqui e tem a ver com a vida
portuguesa de agora — ndo tem a ver s6 com o passado. [...] Tem que ver com o grotesco
belo. [...] Tentei, tento que os meus bonecos tenham uma liga¢cio com essa coisa

portuguesa.
(Rego, Ribeiro, 2016:98-99)

Leonor de Oliveira propde que o trabalho de Rego sobre os contos populares portugueses
surge num momento em que a artista procura uma evasao, das dificuldades financeiras da
familia, do agravamento da doenca do marido e da instabilidade social e politica do pais apds
arevolucdo de 25 de Abril (Oliveira, 2018:33). Este retorno aos temas da infancia proporciona
uma forma de lidar com as insegurancas do presente, e abre o caminho a um mundo que Rego
ndo representa como idilico, mas sim em toda a sua complexidade, beleza mdrbida e grotesca
que estes contos acarretam. E um mundo “tdo incompreensivel e assustador quanto a
realidade na qual vive. Sdo afinal o seu verdadeiro reflexo no outro lado do espelho” (Oliveira,
2018:34).

Se verificdmos no capitulo 2.4 que o mito pode
funcionar como uma forma de expressar um
inconsciente colectivo, que podemos apreender
analisando os contos de fadas ou mitos de um pais?
As obras de Paula Rego propdem uma visdo da
realidade portuguesa ao longo dos séculos que, na
opinido da artista, se manteria actual a época em
gue foram reelaborados. Os elementos de perigo e
brutalidade sdo transversais a épocas, paises e
contos populares, mas neste caso, o interesse de
Rego pode ser associado a angustia da década de
1970 e a repressao salazarista que a precedeu
(Oliveira, 2018:35).

Um exemplo destes elementos grotescos e de

brutalidade para com o proximo estd presente na

Fig. 50: Dois homens separados por um rio de sangue, Paula Rego

ilustragéo Contos Populares Portugueses: oS dOiS (1975, 21 x 29.7 cm) (Fundag&o Calouste Gulbenkian, 2022)

89



vizinhos — dois homens separados por um rio de sangue (1975, 21x29,7cm)®. Na ilustracéo,
dois homens estdo sentados sobre montanhas cobertas por uma flora fantastica, a pesca.
Entre eles, corre um rio vermelho que avanca sobre as montanhas no horizonte. O homem da
esquerda tem uma venda, indicando a auséncia de olhos, resultado da rivalidade entre os dois

e do castigo régio.

Paula Rego ilustrou outro conto onde explora com
mais detalhe a condicdo feminina, algo que vai
ficando mais marcado no decurso da sua obra. Nas
ilustracGes para o conto de Branca Flor®, Rego
atribui uma maior centralidade as mulheres da
histéria, a heroina Branca Flor e a sua mae, a
diaba. Por exemplo, na ilustracdo Branca Flor — o
diabo e a diaba na cama (1975, 21 x 29,7 cm),
Rego executa uma alteracdo nas forcas
hierarquicas. Ambos os monarcas-diabos sdo
retratados na cama, lado a lado, mas a fita a volta
do pescoco do rei, em jeito de trela, segurada pela
rainha, € um indicador de quem controla a acc¢do.
Na histdria, o rei depende da astucia da rainha e

dos seus poderes para derrotar a filha, o que

atribui um maior poder a mulher, um poder que é,

Fig. 51: Branca Flor — o diabo e a diaba na cama Paula Rego
(1975, 21 x 29.7 cm) (Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2022)

no entanto, utilizado nas sombras e

dissimuladamente.

As ilustracOes sdo bastante estilizadas e remetem para a bidimensionalidade da Arte Pop, em
desenvolvimento na época, bem como os trabalhos de Aubrey Beardsley® , assim como as

ilustracdes de Arthur Rackham?® e Gustav Doré®s, que Rego conhecia dos livros de infancia

84 Este é um conto popular sobre dois vizinhos que se invejavam e detestavam de tal forma que cada um desejava a ruina do outro, mesmo que isso implicasse a sua prépria ruina. Cansados
desta rivalidade, os habitantes apelam ao rei para a resolver. O rei, numa tentativa de apaziguar os vizinhos, afirma a quem Ihe pedir, dara tudo o que quiser para acalmar a inveja, mas que ao
que ndo lhe pedir nada dard o dobro. Os homens n3o se decidiam a pedir nada ao rei, uma vez que ndo queriam dar nada ao outro, pelo que o rei mandou tirar a sorte qual deles seria o pri-

meiro a pedir. Ao chegar o momento, o vizinho que calhou primeiro pediu ao rei para lhe tirar um olho, pois assim teria que tirar os dois ao seu rival. (Trancoso, Rodrigues, 2013: 119)

85 As versdes diferem um pouco nos pormenores, mas o conto de Branca Flor relata as aventuras de um jovem criado ou principe que desafia um rei ou um diabo para um jogo de cartas. O rei
acaba por perder a coroa para o principe, que pede a mao da princesa em troca da coroa. O rei acede, mas apenas se o principe conseguir satisfazer um desafio impossivel: plantar um campo
com trigo, ceifa-lo, moer o trigo e fazer pao, tudo no espago de uma noite. O principe desespera, mas uma pomba aconselha-o a pedir ajuda a princesa Branca Flor, feiticeira e filha do rei. Bran-
ca Flor concorda em ajudar o principe neste e nos outros desafios que os seus pais impdem, resultando no casamento entre os dois. No entanto, na noite do casamento ambos descobrem que
os pais de Branca Flor os pretendem matar, e por isso fogem do castelo. Branca Flor consegue iludir o pai com a sua magia, mas ndo consegue fazer frente a mae, feiticeira maior, que faz com
que os dois noivos se esquegam um do outro. Apds a morte do casal real e passados muitos anos, Branca Flor quer casar de novo. No dia do seu casamento, duas pombas aparecem e comegam

a contar a histdria do seu casamento passado até a princesa se lembrar e correr para o principe seu marido, escondido no publico do casamento. (Coelho, 2001:113-120)

86 Aubrey Beardsley (1872-1898) foi um artista britanico, membro do movimento do Esteticismo do qual fez parte também Oscar Wilde. Beardsley trabalhava principalmente em ilustragdo,
tendo desenvolvido um estilo muito préprio, com forte inspiragdo na ilustragdo e litografia japonesa, que definiu o estilo britdnico do movimento Art Nouveau, o Modern Style. Além de grafica-
mente inovadora, a sua obra distinguia-se pela representagdo de temas interditos na época, com desenhos profundamente eréticos e decadentes, por vezes grotescos e satiricos, que escandali-

zaram o publico da época. (Kurkina, 2021)

87 Arthur Rackham (1867 — 1939) foi um ilustrador britanico, que trabalhou sobretudo em ilustragdo para literatura e contos de fadas. Com um trago angular e um desenho complexo inspira-

dos tanto por Albrecht Dirrer e Aubrey Beardsley, a obra de Rackham é particularmente expressiva e transmite com clareza o espirito da narrativa ilustrada. Rackham realizou ilustragdes para os
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(Rees-Jones, Warner, 2019:63; Oliveira, 2018:36). As cores fortes e contrastantes sao
caracteristicas da Arte Pop, e atribuem uma certa contemporaneidade as ilustracées, mas
“intensificam a duplicidade destas imagens, que associam a sensualidade visual o terror das
histérias que narram” (Oliveira, 2018:36). E uma janela para um mundo de sonho, com toda a

instabilidade, terror e luxdria que isso implica.

Plasticamente, a pintura de Pomar é mais gestual, livre e pictdrica, eliminando fundos e planos
gue ancoram as figuras, deixando-as livres para flutuar, fora do tempo e da gravidade. As
figuras de Rego, pelo contrario, ttm uma gravidade, embora aqui também se opere a
eliminacdo de planos tridimensionais, recorrendo a uma simplificacdo e unidimensionalizacdo
das imagens, distribuidas em planos definidos e progressivamente afastados do observador. E
se o resultado em Pomar é de uma alegre confusdo, que ironiza o peso do mito e da histéria
ao torna-la leve e solta, em Rego somos forcados a considerar as imagens, a sentir o peso da
sua narrativa, da sua moral e da sua tradicdo. Ambos exigem uma reflexdo sob uma nova
perspectiva destas histérias fundadoras, mas de formas diferentes. Pomar convida ao gozo, a
desconstrucdo e ironia, Rego convida a reflexdo dos diferentes personagens da narrativa, de
qgue forma as tradi¢des orais perpetuam determinados papéis, numa desconstrucdo que altera
a posicdo de forcas de uma personagem para outra tradicionalmente negligenciada ou

subjugada.

Na obra de Rego vemos também uma recuperacao do medo e da brutalidade presentes nos
contos tradicionais, muitas vezes suavizados. Pomar ndo ignora estas caracteristicas — talvez
explorando-os de outras formas, como por exemplo na forca transmitida pelo touro em O
Rapto de Europa — mas existe uma vontade de ironiza-la face a fachada de moralidade atrds da
qual a brutalidade muitas vezes se esconde. Os dois artistas estdo cientes da relacdo entre a
violéncia nos contos portugueses e a sua presenca na sociedade portuguesa, mas se Rego
escolhe po-la a nu, retirando-lhe quaisquer artificios apaziguadores, Pomar opta por uma
abordagem satirizante, evidenciando a violéncia através da capa de bons costumes atrds da
qual essa se esconde. A diferenca reside também no tratamento que os artistas ddo a estes
temas. Se Rego procura confrontar o subconsciente, numa perspectiva pessoal dos seus
proprios demadnios, Pomar actua ao nivel da cultura e do imagindrio colectivos, confrontando

0s mitos que constroem uma identidade nacional com as suas contradicdes morais.

Ao longo deste capitulo analisdamos mais em pormenor as obras mitoldgicas de Pomar, nas
vertentes do mito cldssico, mito biblico e mito nacional. Verificdmos que Pomar produz uma

visdo desconstruida da narrativa ilustrada mais candnica ou comum, procurando integrar nela

contos dos Irm3os Grimm, William Shakespeare, James Barrie, Charles Dickens e Edgar Allan Poe entre outros (Kuiper, 2022)

88 Gustave Doré (1832 — 1883) foi um ilustrador francés, cuja prolifica obra marcou a ilustragdo literaria do século XIX. O seu estilo dramético, repleto de variagdes de claro-escuro e representa-
¢Oes complexas da natureza, estava em linha com os principios do movimento romantico que se vivia na Europa na época. A popularidade de Doré deveu-se ndo s6 a procura do seu estilo emo-
tivo de ilustragdo mas também a sua prolificidade, tendo realizado ilustragdes para diversas obras contemporaneas e cldssicas, entre as quais se incluem obras de Frangois Rabelais, Honoré de

Balzac, Miguel Cervantes, Dante Alighieri e John Milton, entre outros (Getty, 2022; Sheetz, 2022)
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outras referéncias, histdricas ou narrativas com o objectivo de provocar o espanto e a surpresa
no observador. Desse modo, propde uma versao nova a narrativa ja cimentada no imaginario
colectivo. Estas novas versdes sdo frequentemente absurdas, irdnicas e até satiricas,
apontando por via do absurdo e do humor as falhas destes deuses e figuras sobre-humanas,
incorporando o quotidiano no mito e o mito no quotidiano e fazendo-nos ver que afinal estes
herdis e estes feitos fantasticos sdo muito mais humanos do que aquilo que as narrativas

miticas nos fazem crer.

Verificamos também que esta abordagem é algo que o distingue de outros artistas que
trabalharam os temas mitoldgicos. A nocdo de desconstrucdo e até mesmo profanacdo destes
temas é algo bastante comum na arte, mas a forma como Pomar executa essa operacao difere
da generalidade pela utilizacdo aparentemente descontrolada do humor e da ironia; pela
utilizacdo de uma pintura figurativa que conjuga com a utilizacdo de um traco gestual e
expressivo e de manchas soltas de cor viva, num conjunto que cria a sugestdo de movimento
da figura e do tempo; pela auséncia de planos de fundo definidos; e, nas obras mais tardias,

pela divisdo da composicdao em multiplas telas de diferentes tamanhos.

Esta investigacdo e toda a analise das obras ndo teria sido possivel sem a participacdo no
processo de organizacdo, montagem e promocdo da exposicdo Pintura de Histdrias, que
decorreu no Atelier-Museu Julio Pomar de 29 de Abril a 16 de Outubro de 2022. No préximo
capitulo explicaremos melhor de que forma o tema desenvolvido pela exposi¢do contribuiu
para esta investigacdo, que questdes da obra de Pomar a exposi¢do pretendeu apresentar e
responder e de que forma a experiéncia pratica de acompanhar a organizacdo de uma

exposicao teve reflexos o desenvolvimento do presente trabalho.

Exposicao Pintura de Historias

A exposicao Pintura de Histdrias, com curadoria de Alexandre Pomar e Sara Antdnia Matos
decorreu de 29 de Abril a 16 de Outubro de 2022 no Atelier-Museu Julio Pomar. O
acompanhamento da sua organizagao e abertura, bem como a visita ao espa¢o do Atelier-
Museu Julio Pomar no decorrer da exposicao foram passos importantes para a realizagcao
desta investigagao, cuja proposta partilha com a exposi¢ao algumas questdes. A possibilidade
de observar muitas das obras analisadas pessoalmente e in loco permitiu uma descricao mais
detalhada e uma melhor percep¢dao dos elementos plasticos, assim como da dimensao das
obras. Também as frequentes visitas a exposicao permitiram ter um melhor entendimento de
algumas das obras num contexto mais alargado da obra de Pomar. A presenga em diversas

visitas guiadas, realizadas pelos curadores, permitiu aprofundar conhecimento sobre as obras

92



e o processo de Pomar na realizacdo das mesmas.

Segundo a folha de sala, a exposicdo relne “cerca de 40 obras, sobretudo de pintura” e
“procura mostrar a forma como Julio Pomar, desde a década de 1980, retrabalha e explora as
varias narrativas, histérias e mitos que constituem um imenso patrimdnio de referéncias
culturais” (Matos, 2022). Adicionalmente, veremos que algumas das obras escolhidas nao
representam necessariamente mitos ou histérias através das narrativas registadas pela
literatura, mas pela referéncia a outras obras e artistas relevantes na Histdria da arte ocidental.
Estes aspectos foram amplamente estudados por Pomar e, como concluimos no decorrer da
investigagdo, funcionam como uma forma de “construir/desconstruir/reconstruir” mitos
através da repeticdo da histdria e sintetizacdo das imagens identificativas. A integracdo de
pinturas em que Pomar utiliza obras de outros autores como referéncia na exposi¢ao, das
quais falaremos mais a frente, revela que parte desta proposta, referente a utilizacdo de obras
da Histéria da arte para a construcdo de um mito, é considerada e apresentada pelos
curadores. Embora isso possa talvez ndo ser débvio numa primeira visita ao espaco,

encontramos esta consideracdo no propdsito da exposicdo explicitado na folha de sala:

Assim, o titulo da exposicdo remete quer para a revisitagdo da Histdria da Arte e dos seus
mestres (Rubens, Poussin, Vermeer), quer para histérias inventadas e/ou recriadas pelo
pintor, podendo dizer-se que ai reside uma das componentes conceptuais desta producéo.
A invencdo de historias faz parte da recriagdo e continuidade da Histéria e a sua reescrita
de um alargamento necessdrio a actualizagdo histdrica. Por outras palavras, os mitos

sobrevivem ao tempo através do recontar de histdrias [...].
(Matos, 2022)

As obras expostas sdo maioritariamente do periodo mais tardio do artista— a partir de 1980 —
pelo que é notdéria a gestualidade pictérica, onde a pincelada é mais livre do que séries
anteriores e as cores fortes surgem em manchas que se interligam e se espalham umas nas
outras. A auséncia de fundos e representacdes espaciais em perspectiva linear contribui para
a ideia de intemporalidade destas pinturas. As figuras aparecem destacadas, parecendo que
existem num espaco fora do tempo, vazio e livre onde podem movimentar-se sem restricdes
(Matos, 2022). A dimensao das obras é também, em grande parte, maior, ainda em linha com

o estilo que Pomar adoptou nas suas ultimas décadas de trabalho (Porfirio, 2001:11).

Ao entrar no espago expositivo, que no caso do Museu-Atelier Juilio Pomar conta com uma
zona principal ao nivel do rés-do-chdo com um pé-direito amplo, parcialmente coberto por
uma mezzanine, tendemos a comecar a exposicao pelo lado esquerdo, onde encontramos
duas obras referentes a D. Quixote, em aparente didlogo. S3o as duas versdes de D. Quixote e
os Carneiros, de 1963 (163 x 129 cm) e de 1997 (232 x 349 cm). D. Quixote, como vimos no
capitulo 3.5, ocupa um lugar especial na mitologia pessoal de Pomar, reforcada pela sua

revisitacdo ao longo das décadas. Observar estas obras lado a lado permite-nos ver alteragdes
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nos processos da pintura, em relacdo ao delinear das formas e ao uso da cor ao longo das
décadas, e como a postura do artista face a representacdo do tema de D. Quixote também se
alterou. A observacao destas duas obras propde-nos uma reflexdo: de que modo conduz a

figuracdo a concepcdo de uma narrativa?

Fig. 52: Vista de duas versdes de D. Quixote e os Carneiros (Sousa, 2022))

Enquanto na obra mais antiga vemos ainda um grande apego a narrativa — a pintura
representa uma cena especifica narrada no texto — ainda que com um nivel de abstracccao
acentuada em termos pldsticos, na obra mais recente assistimos a um abandono do fio
narrativo do texto original para a criacdo de um novo episédio, de que Pomar é o autor. A
primeira obra representa o momento em que D. Quixote salta sobre o rebanho de carneiros
qgue confundiu com um exército. Pictoricamente, € uma composicdo gestual, onde o traco se
sobrepde a forma, numa construcdo dinamica, quase frenética, que captura a intensidade de
movimento da cena. No entanto, ndo deixa de ser uma representacdo de um episédio que
com clareza remete para o texto de Cervantes. A versdo de 1997, pelo contrario, apresenta
uma composicao baseada em manchas de cor e figuras mais estaticas, ainda que pictéricas,
mas acima de tudo, representa uma interpretacdo distinta do tema de D. Quixote e os
Carneiros. E uma representacdo que oferece um desfecho alternativo, em que, D. Quixote, em
vez de humilhado e agredido pelos pastores (Cervantes, 2015:4482), descansa entre os

espolios da sua batalha. Segundo a critica de Miguel Pinto:

Nos intersticios deste didlogo, revela-se o que realmente mudou: o pintor libertou-se das (jd
lassas) rédeas do mito, a nuvem de po de onde emergem os carneiros, referida no livro,

desaparece; vemos um triptico onde o cavaleiro é uma caveira, uma carcaga pende de uma
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grande langa e tudo parece grotesco, medonho, lembrando as carnivoras naturezas-mortas
do barroco que aqui perderam a gravidade, tornando-se opacas, gritando, em jorros de
tinta que escorrem pela tela abaixo. A vivacidade das cores tornam-na, no entanto, algo
doentia, excessivamente animada.

(Pinto, 2022)

Este didlogo entre duas pinturas que narram ou evocam o mesmo tema funciona como
introducdo para a restante exposicdo, parecendo sugerir de que forma as histérias podem
divergir do seu conteudo original, mas sobretudo, de que forma Pomar provoca essa
divergéncia e a usa para criar algo novo. E também uma forma de melhor compreender o
percurso de Pomar, apresentando desde logo a literatura e as histérias como um ponto de
inspiracdo para o artista, mas demonstrando que, ao longo do tempo, Pomar foi-se tornando
cada vez mais liberto das estruturas das narrativas que representa.

Avangando na exposi¢ao, deparamo-nos com a
Unica peca escultérica da exposicdo, a
assemblage D. Quixote e Sancho (1907-2007,
229,5 x 88,5 x 27 cm). Esta peca representa as
duas figuras, D. Quixote e Sancho Panca, fazendo
uso da sintetizacdo imagética do mito. As duas
figuras, descritas por Cervantes e recriadas ao
longo da histéria, surgem aqui em mais uma
versdo em que as suas mais distintivas
caracteristicas fisicas sao utilizadas para sugerir a
sua presenca. D. Quixote é sugerido pelo
conjunto alto e linear, com um escudo e uma
lanca, composto por vdrias pecas de metal
agarradas a tubos, os principais veiculos da
linearidade. Sancho Panca ¢é sugerido pelo
conjunto baixo e arredondado a direita,
composto por uma espécie de gaiola desfeita

com uma tampa por cima. Ambas as figuras estdo

assentes em fUniS que estﬁO por sua vez assentes F(isgc.’jssa:’ljz.o(;;i)xote e Sancho, Jdlio Pomar (1907-2007, 229,5 x 88,5 x 27 cm)

numa balanca, que sugere um possivel equilibrio e
relacdo de mutualidade entre as duas figuras, e personagens, tdo distintas.

Uma ultima pintura dedicada a D. Quixote fecha esta secc¢do, O baile na casa do Duque (2005,
146 x 114 cm). Aqui Pomar representa o dubio casal de duques que ri das ilusGes do cavaleiro,
aproveitando todos os momentos e inventando embustes para dissimuladamente
humilharem D. Quixote e Sancho Panca (Cervantes, 2005:16906). A pintura, onde as duas
figuras surgem num fundo vazio, € uma composicdao de cores e formas difusas, sobretudo a
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figura da duquesa, que parece dissipar-se na atmosfera. O duque é aqui mais directo do que
na obra de Cervantes, apresentando o dedo do meio ao observador, ou serd a D. Quixote? Ou
seja, Pomar imagina uma versao da narrativa em que a atitude dos duques perante D. Quixote
é mais frontal, sem a necessidade da dissimulacdo, embustes e trapacas. A tela encontra-se,
no entanto, no que é talvez o lugar menos feliz da sala, a um canto debaixo da mezzanine, o
que afecta a luz, e algo escondida do resto da exposi¢cdo. Sendo além disso uma pintura mais
escura, é facil de passar despercebida ao visitante que passeia na sala.

Fig. 54: Vista da parede com D. Fuas, O Veado (de Troia), D. Fuas e uma Fumadora de Opio e O Lobo, a Cabra, a Couve e o Barqueiro (Sousa, 2022)

Ao lado, as pinturas referentes ao conto de D. Fuas Roupinho continuam esta exploracdo por
uma pintura livre, pictérica e gestual, mas também pela desconstrucdo da narrativa
convencional e construcdo de algo novo. Isto é aparente de forma quase imediata na obra
previamente analisada, O Veado (de Troia), D. Fuas e uma Fumadora de Opio, em que a
tradicional figura de Nossa Senhora da Nazaré é substituida por uma fumadora de dpio de
pernas para o ar. Em D. Fuas (1986- 1987, 130 x 195 cm) além desta substituicdo, a figura
torna-se muito mais pequena, quase insignificante, estando o foco nos animais, que no conto
sdo representados como agentes secundarios, o cavalo de D. Fuas e Nossa Senhora, o veado
do diabo. Ao destacar o que seriam de outra forma personagens secundarias, Pomar obriga-
nos a rever a forma como percepcionamos este conto.

As duas pinturas azuis ao lado da abertura para as escadas atraem imediatamente o olhar do
visitante, que encontra aqui uma paragem antes de se focar na grande parede da galeria. Lado
a lado numa esquina do edificio, estdo duas obras que se relacionam pela cor, com o0 mesmo
azul profundo, apresentando, no entanto, temas bastante dispares. A da direita, O Lobo, a
Cabra, a Couve e o Barqueiro (1992-1993, 114 x 146 cm) apresenta uma versdo do conto/
adivinha do mesmo nome, em que o objectivo é adivinhar quantas viagens tem o barqueiro
de fazer para conseguir transportar em seguranga todos os passageiros, sem que nenhum
devore o outro. Na pintura, vemos o barqueiro ao centro, no barco que transporta os animais,
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sendo que a cabra parece ter escapado e decidido mergulhar na 4gua. Ou serd que foi
empurrada pelo barqueiro? A esquerda, o lobo e a couve observam a cena, esperando a sua
vez de passar o rio. Na tela, os animais parecem ter a sua prépria versdo da histéria para

contar, livres do vai e vem do barqueiro.

A pintura da esquerda, Duo de Piratas num Canapé (Faut pas tout noter!) (2001, 81 x 195 cm)
repete o azul profundo do quadro anterior, sendo que as semelhancas acabam ai. Neste
qguadro, Pomar explora mais livremente a sensacdo de absurdo que veremos cada vez mais
presente nas suas obras mitolédgicas. Os dois piratas, que remetem para os temas nauticos da
série Caca ao Snark ®¥(que referimos com mais detalhe no capitulo 3.6) realizada dois anos
antes, parecem flutuar no ar, como se a gravidade, além do sentido, tivesse abandonado o
guadro. Vemos que a figura principal escreve algo num pedaco de papel, apesar da indicacdo
no lado esquerdo de que “ndo é preciso anotar tudo” — Faut pas tout noter. De facto, a figura
de trds parece querer impedi-lo de escrever. Mas a particula negativa “pas” esta riscada.
Afinal, sera preciso anotar tudo? Repleta de contradi¢des e absurdo, comecando pelo titulo —
os piratas encontram-se em batalhas navais, em navios imponentes, ndo sentados num
canapé a escrever. A obra desconstrdi os mitos que colectivamente conservamos dos piratas,
gue nos surgem aqui letrados, etéreos, mas mantendo alguns dos elementos visuais que lhes

associamos, tais como a perna de pau e as calgas as riscas.

Fig. 55: Duo de Piratas num Canapé (Faut pas tout noter!) (2001, 81 x 195 cm) (Sousa, 2022)

A parede principal da exposi¢ao é também a maior, onde se distribuem obras por trés niveis.
N3o é, talvez, a forma ideal de expor estas obras, que ganhariam com um pouco mais de
espaco entre elas para uma percepcao mais autonomizada de cada uma, todavia dada a
arquitectura do espaco, a decisdo dos curadores de tirarem proveito desta drea maior é a mais
acertada ou versatil. Nesta parede as obras parecem agrupadas em trés grupos distintos: a

esquerda, mitologia grega; ao centro, a histdria de Adao e Eva; a direita, indios. A montagem

89 Helmut Wohl refere também o conjunto de ilustragGes realizado para a obra Ode Maritima de Fernando Pessoa como uma potencial inspiragdo para as pinturas de piratas: “Em 1997, Pomar
fez um conjunto de desenhos a pastel para uma edi¢do da Ode Maritima [...] e em 2001, pintou um quadro hilariante com o titulo surrealista de Duo de pirates sur canapé (Faut pas tout no-

ter!), no espirito dos versos da Ode Maritima sobre piratas “(Wohl, 2004:28)
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final propde uma transicao suave, que guia o observador de um tema para o outro. O exotismo
dos indios, com as suas cores vivas, liga com as cores fortes de Addo e Eva, que representam
um Eden etéreo. As figuras animadas de Ad3o e Eva, por sua vez, transitam para as figuras
contorcidas dos vasos gregos, que na obra de Pomar perdem a sua rigidez caracteristica para
ganharem um movimento e um contraste cromatico mais reminiscente das figuras de Matisse,
um dos “olimpios” de Pomar. Terd sido com os guaches de Matisse que Pomar aprendeu “a cor
vivamente saturada e estendida em planos lisos” (Pomar, 2003:59) e que “uma curva é sentida
de maneira diferente consoante foi gerada pelo movimento dos dedos, do punho, do cotovelo
ou do ombro” (Pomar, 2002:80), bem como o trabalho do vazio em conjunto com o cheio
(Pomar, 1986/2014:73). A presenca de Matisse sente-se ndo sé nas séries depuradas da
década de 1970, mas por toda a obra de Pomar. Nestas obras, encontramos a presenca de
Matisse nos espacos, que Pomar constroi “a partir das pulsGes de cada forma” (Pomar,
1986/2014:73).

Fig. 56: Parede principal da exposi¢do com varias obras (Sousa, 2022)

A inclusdo destes temas na exposicao explora de formas diferentes a construcdo de histdrias
que Pomar realiza nas suas obras. Em relacdo aos indios, as pinturas ndo representam
nenhuma lenda em particular, alertam-nos para uma construcdo mitificada de corpos outros,
que identificamos como indios pelas cores utilizadas, pelas pinturas faciais e os aderecos de
cabeca. Ndo sendo personagens de contos ou lendas, sdo, no entanto, personagens de uma
historia pessoal de Pomar, que como mencionamos no capitulo 4, passou alguns dias com a
tribo Xingu. A ligacdo com o resto das obras é ténue, e talvez seja melhor explicitada pela
plasticidade. Nestas obras encontramos o mesmo abandono do espaco topograficamente
identificado a favor de uma representacao onde as figuras navegam livres no vazio. As cores,
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fortes, vivas, exdticas, sdo também caracteristicas desta fase, bem como a composicdo por

formas soltas e a pincelada gestual.

A representacdo do movimento mas também das texturas esta presente na obra de Pomar em
varios instantes, numa integracdo de alguns valores da abstracdo numa pintura figurativa.

Segundo ele, é possivel ver

[...] a pintura como uma arte de sintese, originada pela inscricGo no instante do que é o
proprio da dindmica do tempo, das suas capacidades de evolugdo ou de transformacgdo,
numa espécie de compromisso entre a multiplicidade das imagens e a sintese que o instante
selecciona, com a memdria a fazer desta operagdo um concentrado em que uma explosdo

parece estar implicita.
(Pomar, 2008/2014:281)

A representacdo completa inclui a forma e o momento, processado pelo artista e pela sua

memoria.

Também as pinturas Imitando um vaso grego (1991, 114 x 146 cm) e Imitando um vaso grego
(com Mickey) (1991, 114 x 146 cm) ndo representam nenhum mito especifico, evocando o
mundo da mitologia classica pela associacdo aos vasos gregos, pintados com cenas e
personagens de mitos. Nestes quadros vemos o poder desconstrutivista de Pomar em pleno.
N3o sé pela transformacdo da rigidez das figuras, como mencionado previamente, mas
também pela temdtica provocatdria que estas figuras representam e pela insercdo de
elementos surpreendentes. Como vimos nos capitulos 2.2 e 3.2, a sexualidade é um dos temas
centrais da mitologia, pelo que a sua presenca numa pintura que refere as obras cldssicas ndo
é surpreendente. Surpreendente sim é a forma como o acto amoroso é aqui representado, tdo
explicitamente, mas também, em contraste com a maioria das histérias miticas, numa
aparente consensualidade, ainda que se mantenha uma perspectiva falocéntrica. Todas as
figuras presentes parecem estar em consonancia e em alegre convivio, incluindo o Mickey, que
ndo esconde a sua curiosidade. O reescrever das historias mitoldgicas, repletas de raptos e
violagOes, para uma versao menos violenta, bem como a inser¢ao de um elemento da cultura
pop contemporanea contribuem para uma visao mais divertida e até mesmo absurda do mito.
A liberdade que a pintura permite é um veiculo para a criacdo de Pomar. E entdo oportuno
citar o artista a propdsito do quadro D. Quixote e os Carneiros, que afirma que “cada uma das
figuras apareceu a medida que o quadro se fazia, e, gracas a elas, deu-se a intrusdo de um
sentido figurado no jogo das tensdes entre formas e cores” (Pomar, 2002:96). Assim, a pintura
funciona como forma de construcdao de narrativa, o artista deixando-se levar pela linha da

criacdo, mais do que exercer controlo sobre ela.

A ideia da reconstrucdo com base no acaso e absurdo serd explorada mais profundamente
com as pinturas de Adao e Eva, onde vemos frequentemente a serpente aprisionada num

frasco de vidro, como se Eva tivesse domado a criatura e escolhido por sua prdpria vontade
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comer a maca. Ou serd o ananas? O fruto proibido pode, afinal, ter varias formas. Com estes
acrescentos e distanciamentos da narrativa mitica e com valor de crenga para os cristaos,
Pomar desafia-nos a pensar nestes mitos com uma nova perspectiva, e questiona os valores
que pretendem transmitir.

Fig. 57: Diana e Acteon (com dois Cées), castanho e cinzento, Julio Pomar (1992, 30x40 cm) (Sousa, 2022);
Fig. 58: Diana e Acteon (com trés Cdes), castanho, Jalio Pomar (1992, 30x40 cm) (Sousa, 2022)

Ao subirmos as escadas somos acompanhados por um conjunto de desenhos com dois temas,
uma revisitacdo a Poussin e o mito de Diana e Acteon. Aqui vemos uma faceta diferente de
Pomar, em desenhos que vivem pela gestualidade do tragco que imprime movimento as figuras
em torcdo, tanto nas dancas de Nicolas Poussin®® como no confronto entre Diana e Acteon e
na sua subsequente transformacgdo e fuga. O espago expositivo ndo permite uma percepgao
detalhada dos desenhos, mas a sua colocacdo neste espaco e a sua natureza dinamica
proporcionam uma transi¢cdo interessante, como se nos estivesse a preparar para o que
encontraremos no piso superior, uma area onde encontraremos obras mais dedicadas a
mitologia, mas também as referéncias a Histéria da Arte. E também aqui que encontramos um
lado mais experimental, reflectindo uma continuidade natural na pintura de Pomar, que cada
vez mais se afasta da linha narrativa dos mitos para a sua representacao.

A obra Via Ldctea de P.P. Rubens (1988, 130 x 162 cm) proporciona essa transi¢do, continuando
a linha narrativa que encontramos na escadaria. Nesta obra, o tema representado e a
referéncia a uma obra de Rubens sdo motivos da exploracdo da ideia da repeticdo como
consolidacdo do mito. Por um lado, temos a repeticdo da lenda, que se torna uma narrativa
intemporal. Por outro, a da repeticdo de uma obra existente opera a um nivel adicional de
construcdo de mito, desta vez aplicada a obra e ao artista. Pomar ndo estd assim a trabalhar
apenas o mito da Via Lactea, estd também a construir o mito de Rubens. Nesta sala
encontraremos outras instancias desta operacdo, desta vez aplicadas a Francis Bacon®! e

90 A obra do francés Nicolas Poussin (1594 - 1665) destaca-se pela incorporagdo de elementos da pintura cldssica veneziana em cenas com marcado dramatismo mas mantendo a sua clareza
narrativa. A sensualidade pictodrica e intensidade de cor foram sendo abandonadas por uma progressiva preocupagdo com a composicdo segundo os ideais cldssicos, que resultou na introdugdo
em Franga das técnicas e estética cldssicas. Poussin pintou sobretudo cenas de caracter histérico e mitoldgico, e a sua pintura, tanto a nivel pictdrico como temético, teriam grande importancia

para a obra de pintores neo-classicos como Jacques-Louis David (Verdi, 1999).
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Johannes Vermeer®?, que veremos mais a frente.

Pomar dedicou um capitulo a Francis Bacon no seu ensaio A Cegueira dos Pintores onde
estabelece uma ligacdo entre o romance Salammbé de Gustave Flaubert e a imagética de
Bacon (Pomar, 1986/2014:97). Segundo Pomar, “as imagens de Bacon sdo exibidas, muitas
vezes desnudadas, sem qualquer atavio que nos possa oferecer sinais de uma pertenca a uma
determinada época” (Pomar, 1986/2014:98). E uma figuracdo contra-corrente, numa época
em que a abstraccdo era a tendéncia dominante na arte. A sua figuracdo crua, por vezes
violenta, é lida como uma reaccdo aos eventos do mundo, que acabava de sair da Segunda
Guerra Mundial. No entanto, a experiéncia de vida de Bacon, repleta de sexualidade e
violéncia, terd também informado a sua obra. Simultaneamente um produto da época e da
experiéncia humana no geral, as figuras macabras e grotescas de Bacon sdo uma
representagao de uma faceta mais animalistica da natureza humana, reflectindo o que muitas
vezes procuramos esconder (Acocella, 2021). A obra intimista de Vermeer, por outro lado,
oferece um estudo da construcdo da pintura, da utilizacdo das sombras e da luz para criar um

efeito emotivo e realista.

Neste espaco encontraremos também exemplos de uma ampla exploracdo pela insercdo de
elementos de assemblage na pintura. E caso disso a obra Le Signe, (1978, 73 x 116 cm),
referente a lenda de Leda e o Cisne uma “obra silenciosa e cadtica, de assemblagem e pintura,
mito e impulso, subversdo e erotismo,
compéndio dialético, belissimo, da obra
de Pomar.” segundo a analise de Miguel
Pinto (Pinto, 2022). Nesta seccdo de
obras dedicadas a este mito, vemos
Pomar a desafiar os limites do quadro,
com obras como Leda (1984, 80 x 60
cm), ja analisada no capitulo 4.1, com a
sua tela oval, e ainda Leda Crioula
(1988-2000, 82 x 113 x 8 cm) ou Leda

com um telemovel e um farol (1996, 80

X 63 x 4,5 cm) que ndo se conformam
aos limites estruturais classicos de uma
tela, apresentando extensdes e a

Fig. 59: Leda com um telemdvel e um farol (1996, 80 x 63 x 4,5 cm) e Leda no Banho,

Jalio Pomar (1996, 95 x 54, 3,4 cm) (Sousa, 2022) insercdo de elementos exteriores.

91 Francis Bacon (1909 —1992) é um dos “olimpicos” de Pomar. A presenga de Bacon faz-se anunciar em diversas obras do artista, tanto pinturas como em texto como vimos. Francis Bacon foi
sempre uma figura controversa, defensor da figuragdo num momento em que a arte abstracta ganhava terreno nas galerias e museus do ocidente. As suas obras, repletas de movimento e in-

quietagdo sdo representagdes algo perturbadoras do mais obscuro da natureza humana. (Acocella, 2021).

92 Johannes Vermeer (1632 — 1675) foi uma inspiragdo para varios artistas, sobretudo a partir do século XIX, altura em que a sua obra foi redescoberta (Jones, 2017). Artista da tradigdo holan-
desa do século XVII, contempordneo de Rembrandt, a sua obra foca-se sobretudo em cenas intimistas do dia a dia, em espagos contidos onde os sujeitos sdo representados em detalhe e aten-
¢do e onde a luz é tanto parte da composigdo como as figuras humanas retratadas (Cohen, 2019). As suas composi¢des desenvolvem-se em diversas camadas, que convidam o observador a

desvendar pouco a pouco. E uma pintura minuciosa, tanto no aspecto plastico como no representativo, numa conjugacio perfeitamente equilibrada de “matéria e espirito" (Rothstein, 2001).
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Pomar, sempre provocador em relacao aos limites da tela, encontra desta forma uma maneira
de quebra-los, inserindo elementos surpreendentes que dinamizam a obra ao nivel plastico e
tematico. No caso de Leda Crioula, a insercdo do barco levanta questdes que podemos conotar
com a didspora africana. Notavel é também o pequeno emblema do Pato Donald no chapéu
da personagem, que sugere a ligacdo ao titular Cisne numa forma irénica e divertida, elemento
de diversdo e subversdo que foi redescoberto pelos curadores aquando da montagem da

exposicao.

As pinturas ovais O Feirante (1983, 120 x 90 cm) e Um
Touro numa concha (Rosa) (1984, 80 x 60 cm) continuam
a viagem pelo lado mais cémico dos mitos. A primeira
com uma invocacdo do humor operado pelo “cadtico da
enumeracdo" (Antunes, 2001:23), sendo que a profusao
de objectos e criaturas que saem da mala do feirante
sugerem um livro de histérias, de onde saltam todas
estas personagens, ou uma mala magica onde cabem
toda a espécie de elementos fantdsticos. Na segunda
pintura o humor é expresso pela invocacdo do absurdo,

com elementos quase surrealistas — o chapéu de chuva

de outras obras de Pomar®® e do imagindrio do
Surrealismo é bastante proeminente — e a conjugacao
improvavel de figuras. O touro remete-nos Fig. 60: O Feirante (1983, 120 x 90 cm) (Sousa, 2022)

imediatamente para Zeus e o seu rapto de Europa, que esta representado numa pequena
pintura no piso inferior, Rapto de Europa (sem data, 19887, 45,6 x 37 cm) sendo que o deus
aparece desta vez na forma de um boi brasileiro. Pomar referencia nesta pintura o universo
pictérico de Francis Bacon, presente sobretudo na utilizacdo do guarda-chuva, e na
composicdo e nas cores do fundo. Trata-se, pois, de mais uma repeticdo/recriacdo de uma
imagética da Histdria de Arte, que Pomar utiliza para a construcdao de um mito duplo, o de Zeus
e o de Bacon. Segundo o artista, o seu interesse por Bacon prende-se em parte com a
tendéncia anti-corrente do artista, que enveredou por uma pintura figurativa numa “altura em
gue os doutores da abstraccdao pregavam em todos os templos” (Pomar, 2002:64). Bacon foi

para Pomar um

pintor-de-figuras, sendo que a figura definida aqui como representa¢do de, alusGo a, ou
evocac¢do de uma identidade susceptivel de ser associada a do homem na maior parte dos
casos, e mantendo com a imagem humana relagdes cuja ambiguidade e extravagdncia

ainda reforcam mais a sua singularidade.

(Pomar, 1986/214:97-98)

93 Por exemplo La Pluie (1979-1980, 162 x 114 cm) ou La Promenade (1979-1980, 195 x 114 cm) (Pomar, Pleynet, Pomar, 2004:221)
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Ou seja, Bacon consegue impor um “sentido de figura” (Pomar, 1986/2014:98) em formas que
ndo o sdo, criando nelas uma evocacao de algo humano, mesmo na mais selvagem das suas
representacdes. A construcdo do seu mito, do mito de Bacon, é pois uma construcdo também

do mito da Humanidade, com todas as suas nuances grotescas e imperfeitas.

A Ultima seccdo da exposicdo é composta por
guatro pinturas, trés das quais dedicadas a
temas da mitologia classica. Sdo notaveis na
sua construcdo plastica as duas obras
dedicadas a Ulisses, Ulisses Libertado e a
Sereia Candrio (2002, 196 x 147 cm) e Ulisses
e as Sereias (com guitarra portuguesa) (1997,
232 x 349 cm). Em ambas a aplicacdo do
desenho sobre as manchas de cor invoca
movimento, sensacdo continuada com a
utilizacdo de telas de varios tamanhos,
embora com jungdes quase perfeitas: parece
que as figuras nos fogem, irrequietas. Também

em ambas as pinturas entrevemos alguns

momentos de diversdao e ironia. Na primeira,

com a comparacdo da sereia, aqui na sua

Fig. 61: Ulisses Libertado e a Sereia Candrio, Julio Pomar

(2002, 196 x 147 cm) (Sousa, 2022) forma cldssica meio mulher meio pdssaro,

com um canario, um passaro cantante mas domesticado, bem como um Ulisses que expressa,
a semelhanca do Duque de Quixote, o seu desdém pela sereia ao utilizar o dedo do meio para
tapar os ouvidos. Na segunda pintura, ja analisada com mais detalhe no capitulo 4.1, a cena
representada é uma de partilha e diversao, longe da descricdo aflitiva e dramatica de Homero

na lliada original.

A exposicao termina com uma das ultimas pinturas de Pomar, uma reinterpretacao de A Arte
da Pintura de Vermeer, Didlogo entre a Pintura e o Real Imaginado [A partir de A Arte da
Pintura de Vermeer] (2012, 159 x 156 cm), sobre o qual se debruca Joana Cunha Leal num
texto escrito especialmente para o catalogo da exposicdao. Segundo a autora, “Referenciar é
reiterar a forca inscrita nas obras do passado, e é também dialogar, estudar, rever, debater,
torcer para beneficio da “lavra da matéria” da obra em producdo” (Leal, 2023:99). Retomamos
assim com esta obra a tematica da construcdo mitolégica da Histéria, uma homenagem a um
dos seus artistas “olimpicos” e uma reflexao sobre, precisamente, a arte da pintura, um tema
gue ocupou uma boa parte da obra pictérica e literaria de Pomar. Com esta pintura, ele retoma
essa reflexdo, tecendo um comentdrio sobre a natureza fugidia da pintura, do ver e da
membdria: “Arte visivel [...], a pintura vai buscar o seu trunfo principal, mas também as suas

armadilhas, ao que ndo pode mostrar, no instante em que se entrega @ contemplacdo” (Pomar,
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1986/2014:41) A obra é uma representacdo difusa, como se de um sonho ou uma
reminiscéncia se tratasse, da obra de Vermeer. Além da obra de Pomar, na pintura flutuam
duas figuras animais, um chimpanzé e uma arara, que observam a cena representada com
interesse e curiosidade — o real imaginado do titulo? Os animais sdo tanto parte da obra de
Pomar como as figuras humanas, algo que vimos no capitulo 3.5.2, e a sua incorporacdo nesta
pintura proporciona um elemento de absurdo como se para quebrar a solenidade do tema.
Relevante também é a introducdo pictdrica na obra da mesa Ajustable Table E1027 de Eileen
Gray, peca existente de facto no atelier do pintor e que foi colocada em frente a obra como
objecto expositivo, estabelecendo uma ligacdo entre a pintura e a realidade. Segundo a andlise
de Miguel Pinto,

A opgdo de colocar esta enquanto ultima
pintura (também uma das dltimas
pinturas de Pomar) é significativa.
Parece dizer-nos que toda a sua obra é
pintura (e quando ndo é, a ela parece
remeter), condensd-la a esse ato
primdrio, neste sO objeto, como um

memorial.
(Pinto, 2022)

Uma ultima nota para o auto-retrato de
Pomar, colocado ao lado desta ultima

pintura. Neste desenho, Pomar retrata-se

sem artificios da memdria e da lenda,
representando-se de uma forma pouco

H ol Fig. 62: A Arte da Pintura de Vermeer, Didlogo entre a Pintura e o Real Imaginado
isonjeir mo um velh m bengal
SO Je a como u elho co be ga a' [A partir de A Arte da Pintura de Vermeer], Julio Pomar (2012, 159 x 156 cm)

cansado e algo grotesco. Com esta auto- (Sousa, 2022)

representacao, realizada também num periodo final da sua vida e carreira, Pomar desconstroéi
o derradeiro mito, o mito de Julio Pomar. Pomar apresenta-se como uma figura mortal e
imperfeita, um homem apenas, que contrasta com a mitificacdo que ja entdo acontecia da sua
pessoa e da sua obra. E um Gltimo desafio, um tltimo piscar de olhos que nos faz perceber que
o0 mito ndo é mais do que uma construcao humana, e como tal, passivel de reconstrucdo e

reordenacao.

A exposicdo oferece uma linha narrativa acessivel, que guia o visitante pela obra de Pomar no
contexto da construcdo de histdrias a partir de contos ou Histéria pré-existente. Teria sido
talvez interessante a inclusdo de mais algumas obras mitolégicas, nomeadamente O Rapto de
Europa, bem como algumas das obras da série 7 Histdrias Portuguesas — talvez a série que
melhor sintetiza a forma de Pomar trabalhar histérias e Histdrias, lendas e mitos, e a sua

desconstrucdo inteligente e irénica. No entanto, esta auséncia ndo é despropositada, uma vez
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que se deu prioridade a exposi¢cdo de obras menos vistas no contexto nacional.

A exposicdo estabelece uma hipdtese relevante — a de que Julio Pomar tem um papel activo
na construcdo de mitos e histérias, mas também da prdpria Histéria da Pintura, através da sua
recriacdo destes temas em “novas versdes ou possibilidades pictéricas” (Matos, 2002) — e é
bem sucedida na explicacdo e defesa desta tese, num formato que guia facilmente o visitante
por varios momentos da obra de Pomar, deste um inicio mais associado a narrativa até um

culminar numa pintura mais livre e ousada nas suas associagdes narrativas e pictéricas.

No capitulo seguinte procuraremos evidenciar de que forma o desenvolvimento em paralelo
da investigacdo e da exposicdo guiou este trabalho, e explicitaremos as conclusdes finais que

retiramos da analise da obra de Pomar e do seu periodo mitolégico em particular.

Antes da conclusdo, gostariamos de referir que, adicionalmente ao acompanhamento da
exposicao, existiram mais dois momentos em que foi possivel juntar a teoria a pratica no
decorrer deste trabalho. A autora foi desafiada para participar num video de cerca de um
minuto em que se pretendia que descrevesse uma obra da exposicdo. Esta actividade permitiu
testar capacidades de sintese na andlise da obra, além de componentes de comunicacao.
Também no decorrer da redaccdo deste trabalho, a autora foi de novo convidada a adaptar
algumas das suas descricdes e analise das obras para dudio-guias do AMIJP. Esta tarefa
evidenciou a exigéncia envolvida nestes textos de mediacdo e proporcionou mais um modo de
aproximacdo entre a investigacdo e a pratica, complementaridade que consideramos essencial

e enriquecedora.

Conclusao

No inicio deste trabalho propusemo-nos explorar a hipdtese de que a representacdo artistica
das narrativas e estruturas mitolégicas contribui para a sua actualizagdo por consequéncia,
para a sua perenidade. Esta hipdtese seria estudada sobretudo pela observagdo e analise da
obra de Julio Pomar, escolhida pela sua diversidade e presenca de temas e estruturas miticos.
Esta anadlise foi, ainda que muito brevemente, completada com o estudo e observagdo de
obras de outros artistas que de alguma forma desenvolveram trabalhos sobre temas
mitoldgicos, tenham sido eles mitos cldssicos, biblicos ou nacionais e que coincidem com
Pomar no periodo de actividade, na nacionalidade e na utilizagdo de uma linguagem visual

figurativa.

Através de um estudo da obra de Pomar desde o seu inicio, verificamos a presenca de
elementos mitolégicos mesmo quando os temas representados sdao externos a mitologia.
Partindo de uma base ideoldgica que o mito é, mais do que um conjunto de histérias, uma
estrutura narrativa, foi possivel encontrar esta estrutura nas obras Neorrealistas de Pomar,

onde verificdmos que este trabalhou a constru¢do do povo como entidade mitoldgica. Apesar
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do Neorrealismo ser um movimento artistico que procura uma representacdo realista das
dificuldades das classes trabalhadoras, a construcdo pictérica de Pomar confere as imagens
dos trabalhadores propor¢Ges épicas, semblantes determinados e uma direcc¢do clara para o
futuro (Pleynet, 2004:14) — ainda que o presente se desenhe com cores sombrias e sufocantes
— que os aproxima mais dos herdis de mito do que os camponeses ou, raramente, operarios
oprimidos que inspiraram estas representacées. Assistimos assim a mitificacdo do povo e da
sua luta, transformando uma representacdao das condicdes e dificuldades reais da classe
trabalhadora em forca mitica com capacidade de mudar o seu destino. E uma express3o de
uma ideia grandiosa, maior do que as partes que a compdem, e que recupera codigos
especificos, nomeadamente de inspiracdo do muralismo sul-americano, para comunicar esta
ideia de forma clara para o publico geral. A actividade de Pomar em gravura é inicialmente
motivada por esta procura de aproximacdo da arte ao povo, segundo os principios
Neorrealistas (Santos, 2016:17) e ao longo do tempo revela-se uma importante forma de

experimentacdo de outras linguagens pictdricas, que transparecem para a tela.

A representa¢do das formas em movimento, também este um tema presente na obra de
Pomar, proporciona outros momentos de representacao da estrutura mitoldgica, desta vez
com maior foco nas tematicas intrinsecas a este conjunto de trabalhos. A narrativa do
movimento, que Pomar “mais intimamente associ[a] a ideia de vida” (Seixas, Pomar, 2004:53),
decorre sobretudo pela via da violéncia ou da sexualidade. Estas duas tematicas, como vimos,
sdo frequentes nos mitos, e muitas vezes utilizados como veiculo para expressar estes temas
tdo humanos quanto predominantemente interditos (Bull, 2005: 381-382). Pomar ndo
trabalha mitos nas suas representacdes de embate de formas, mas sim a origem dos mitos, os
impulsos que nos ligam enquanto humanos e que permeiam as eras. Assim, parece existir algo
de sagrado na sua profanidade, que nos remete para as histdrias mitoldgicas que, de alguma

forma, todos conhecemos.

Na forma dos retratos observamos em Pomar a sua opera¢do mitificante, que, pegando na
linguagem sintetizada do mito que Barthes expde (Barthes, 1991:125), transpde a imagem do
retratado para os seus elementos mais essenciais. Esta reducdo ao essencial funciona de duas
formas: primeiro, subtrai o que estd a mais, 0 menos caracteristico e destila a imagem ao seu
essencial, mitificando a imagem do retratado. Esse mito, assim, auto-alimenta-se, com a
divulgacdo frequente desta imagem simplificada que opera na nossa mente em funcdo de um
reconhecimento imediato, através dos sinais mais importantes, permitindo a memoria
preencher o resto. Segundo Pomar, “um retrato é sempre a inscricdo do conjunto dos sinais
particulares do retratado, a marca da sua identidade, isto é, da sua diferenca” (Pomar,
2002:97) pelo que nas suas obras de retratos, o artista trabalha activamente na construcdo do

mito do retratado.

Algo semelhante acontece com a representacao de obras da Histéria da arte. Tanto mito como

homenagem, estas pinturas constroem sobre a base ja mitificada das obras ou autores,
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focando-se nos elementos essenciais que Pomar utiliza depois para a constru¢do de um novo
mito, um mito que é simultaneamente colectivo e apenas seu. Praticando a sua “antropofagia

IH

ritual” (Pomar, 2002:54), Pomar constrdi os seus mitos, juntando referéncias da Histéria da
arte — como exemplo maior, as pinturas a partir de Ingres que resultam de um processo de

découpage inspirado em Matisse (Silva, Pomar, 1980/2019:87).

Ja aqui referimos a ligacdo de Pomar com a literatura, seja pelos diversos trabalhos de
ilustracdo que realizou ao longo da sua vida, seja pelas séries que desenvolveu baseadas em
obras literdrias, das quais destacdmos D. Quixote, os Tigres e o Corvo. Com os trabalhos de D.
Quixote, que atravessam décadas, estilos e suportes, Pomar explora o estatuto lendario do
Cavaleiro da Triste Figura, seja pela evocacao da personagem pela sua imagem mitificada, seja
pela construcdo de novas aventuras — novos mitos — para esta personagem. Apoiando-se no
mito existente, Pomar constrdi o seu, e desta forma contribui para a expansdo da narrativa

mitoldgica e para a sua continuidade.

Os Tigres e Corvos funcionam em certa medida como representacdes de caracteristicas
humanas, que Pomar transpde para os animais. O Tigre, em particular, € um “simbolo de
terrivel elegancia” (Borges, 1989:381), mas encarna também sentimentos de forca, de poder,
de uma existéncia mitica fora das regras do mundo real, sobretudo quando o associamos ao
tigre azul de José Luis Borges, a inspiracdo inicial de Pomar para o desenvolvimento desta série
(Pomar, Tchen, 2006:23). “Palhaco aterrador, o tigre. Dir-se-ia talhado para os jogos e a luxuria
do circo” (Pomar, 1986/2014:22), escreve Pomar no seu ensaio Da Cegueira dos Pintores,
explicitando que o tigre é “Unico verdadeiro palhaco, sem outra identidade além da que imita
em cena, o seu rosto é inseparavel da mascara, e o seu corpo amplissima veste”, e “Todo o
peso do tigre se faz de veludo quando se desloca. A flexibilidade do seu movimento é a
contrapartida da madscara, onde o minimo sinal é pesadamente sublinhado” (Pomar,
1986/2014:23). O tigre é assim descrito como um ser outro, uma entidade mitolégica que
representa em si a forca em coexisténcia com a flexibilidade, a leveza e até uma elegancia

luxuosa — ou luxuriosa?

Também o Corvo funciona como um totem, neste caso para os autores associados ao Livre des
Quatres Corbeaux e a cidade de Lisboa. Na primeira instancia, o Corvo é a melancolia e o
macabro do poema The Raven de Edgar Allan Poe, que o seu autor e os seus tradutores
(Mallarmé, Baudelaire e Pessoa) encarnam, estas “grandes figuras e pobres diabos, seres
marginais ou marginalizados pelas sociedades que viveram” (Gheerbrant, Pomar, 1997:59-61).
O Corvo surge como uma figura mitica que nos remete para o ambiente sombrio e romantico
da época em que o poema foi publicado, evocando ideias de noite, terror e de algo sinistro, a

margem da sociedade e do aceitavel, onde os quatro autores habitavam.

Pomar volta a usar o Corvo, num ambiente diferente, associado a cidade de Lisboa como
simbolo da cidade. Os corvos, na série do Metropolitano de Lisboa, passam a ser os poetas da

cidade, também eles quatro: Pessoa, Almada, Camdes e Bocage. S3o estas as figuras, cujo mito
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Pomar constréi com base nas suas caracteristicas principais — além das caracteristicas fisicas,
Pomar emprega outras figuras associadas as suas obras ou vivéncias — que se apresentam
como parte da mitologia da cidade, como se dos seus deuses se tratassem, com o Corvo como

seu simbolo.

Tanto o Tigre como o Corvo funcionam como veiculo para expressar ideias de qualidades
humanas, algo que como vimos estd presente na obra de Pomar com as suas repetidas
representacles de animais. Sao, tal como a sua utilizacdo em fabulas e mesmo alguns mitos,
um reflexo do que é humano quando ndo é possivel ou conveniente atribuir estas qualidades
a uma personagem. Assim, verificamos que a sua utilizacdo por parte de Pomar ndo sé
alimenta os mitos associados a estes animais, como lhes atribui outros que contribuem para a

construgdo do seu mito.

Com as obras de tematicas mitoldgicas, verificamos uma juncdo das componentes
constituintes do mito: Pomar continua a utilizar a linguagem de construgao mitoldgica nas
suas obras, sendo esta agora aplicada ndo a temas da Histéria da arte, da literatura ou da luta
de classes, mas a mitologia em si. E neste contexto assistimos a um novo desenvolvimento que
acrescenta um nivel de complexidade as obras de Pomar: a construcdo através da

desconstrucao.

Uma das formas que Pomar utiliza para esta desconstrucdao é o humor. Pela introducdo de
elementos estranhos a histdria ou pela distor¢ao de significados, Pomar consegue criar uma
reflexdo sobre quais sdo, afinal, os elementos que constroem o mito e quais sdo passiveis de
ser reestruturados ou mesmo eliminados. Serd assim tdo importante que Europa seja levada
em cima de Zeus, quando Zeus pode aparecer de mota? Ou ndo podera Ulisses interagir com

as sereias para criar musica em vez de lutar apenas, impotente, contra o seu canto?

As suas obras baseadas nos mitos biblicos entram ainda mais no processo de desconstrucao,
num detalhe que roca a blasfémia. A atribuicdo, por exemplo, a Frida Kahlo do papel de Eva
subverte as caracteristicas que tradicionalmente associamos a esta. Esta ndo é uma Eva
ingénua, guiada pela serpente e arrependida das suas ac¢des, mas sim uma Eva confiante,
dominadora e sem remorsos das suas escolhas. Este contraste tdo profundo entre o que a
Biblia nos relata e o que Pomar nos propde funciona como um convite ao observador para
entretecer outras possibilidades, outras versées do mito, que ganha assim nova vida. Também
aqui encontramos humor, na introducdo dos elementos fantasticos na representacdo do
Festim de Herodes, que, como vimos, remontam também a Histéria da arte, mais
concretamente as criacdes de Bosch (Porfirio, 2001:13; Pomar, 2002:41-42 ). O recontar deste
episodio pela lente do absurdo e do humoristico confere-lhe outra vida, e leva o observador a
analisar com mais introspecgdo as ac¢des de Herodes, que surge nesta versdo ndo como
assassino sanguindrio motivado pela luxuria, mas como folido na sua corte infernal, uma

representacao que acaba por ser mais sinistra do que a original.
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No entanto, talvez o maior processo de construcdo através da desconstrucdo aconteca nas
obras que representam os mitos nacionais, que Pomar decompde e humaniza, enquanto
sugere novos mitos. A representacdo de Fernando Pessoa desmultiplicado sugere-nos a
representacdo de uma nova dimensdo do mito pessoano, representado ndo sé pelos
elementos caracteristicos da imagem do poeta — os dculos, a cara angular, o chapéu — mas
também pela caracteristica mais distintiva da sua obra, a sua divisdo em heterdnimos,
entidades e personalidades diferentes que habitam o mesmo corpo. Este retrato é tdo fisico
como mental, quase uma representacao da mente de Pessoa, e que reforca a criacdo do mito

de Pessoa.

Levando ainda mais longe a reflexdao sobre o processo de mitificacdo, os trabalhos da série
para a ilustracdo de Mensagem, da qual analisamos Lusitdnia no Bairro Latino, surgem como
exemplo de trabalho intenso de desconstrucdo dos mitos nacionalistas que Pessoa invoca.
Pomar destrdi as figuras herdicas da Histéria portuguesa, reduzindo-os a sua humanidade e
mesmo fragilidade, para assim, construir o seu préprio mito destas figuras. Amadeo, Santa-
Rita e S& Carneiro sdo simultaneamente os gigantes da pintura e da poesia portuguesa e
emigrantes que fogem de uma patria onde ndo podiam progredir. Nesta homenagem, que
funciona também como critica ao processo de mitificacdo, Pomar sugere um processo
alternativo, um mito que existe em conjunto com a humanidade, herdis que sdo, a maneira

dos herdis cldssicos, também eles imperfeitos, incompletos e por vezes, incompreendidos.

A contraposicdo das obras de Graca Morais, Nikias Skapinakis, llda David’ e Paula Rego
permite-nos perceber diferentes abordagens relativamente aos temas mitolégicos e de que
forma diferentes artistas utilizam a construcdo mitoldgica nas suas obras. Esta andlise

permitiu-nos melhor contextualizar e distinguir a obra de Pomar.

Em Graca Morais encontramos a importancia do lugar na representacdo do mito, a presenca
do espaco onde a accdo se desenvolve é uma personagem tdo importante quanto as figuras
(Costa, 2018). No entanto, Morais ndo hesita em combinar varias histdrias e lugares num so,
como verificamos na analise da sua obra Cabo Verde, em que criaturas da ilha surgem ao lado
de criaturas da tradicdo de Tras-os-Montes e Mocambique (Costa, 2018). A sua representacao
do onirico no real apaga as fronteiras entre um e outro, criando um espaco e figuras outras que

parecem existir no seu lugar Unico de mito.

Nikias Skapinakis, por sua vez, trabalha a mitologia trazendo-a para o presente, numa
representacao que banaliza e toca no profano de mitos e figuras lendarias. A sua recria¢do das
Metamorfoses de Zeus apresenta-se irdnica, pela utilizacdo de um traco linear mais facilmente
associado aos cartazes publicitarios da década de 1960 (Silva, 2017, 20). Skapinakis evoca em
simultdneo o mito ndo soé pelo contelddo das suas obras como pela presenca de um elemento
dramatico, invisivel, mas presente no ar e no espaco entre figuras (Almeida, 2012:65) que

parece coloca-las entre o mito e o banal.
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As obras de Ilda David’ apresentam-se, por sua vez, com grande carga espiritual, como se de
um registo ancestral se tratassem. As suas figuras biblicas navegam num espaco de ocultagdo/
revelagdo, um equilibrio dificil que David’ constréi com recurso a um desenho linear e etéreo,
guase como se de uma revelacdo espiritual se tratasse (Pinharanda, 1999:181). Também as
suas figuras parecem existir num espago sem tempo, neste caso como se tivessem

transcendido esta dimensao para atingir um plano divino.

A forma como Paula Rego trabalha os temas da mitologia nacional, sobretudo por via de
representacao de histdrias e lendas portuguesas, leva-nos a um olhar mais critico sobre os
costumes e tradicdes portuguesas (Oliveira, 2018:33). As suas ilustracdes de contos populares
portugueses, como verificamos na analise da obra Branca Flor — o diabo e a diaba na cama
apresentam uma reflexdo sobre as tradicionais for¢as hierarquicas e subverte estas relacdes,
sejam entre homem e mulher ou entre vizinhos como vimos na obra Os dois vizinhos — dois
homens separados por um rio de sangue. Na sua obra encontramos também um tratamento
distinto de temas como a sexualidade e violéncia, apresentados por Rego de uma forma mais
crua, sem qualquer tipo de suavizagdo, que parece sugerir que os contos s3o apenas o

“verdadeiro reflexo [da realidade] no outro lado do espelho” (Oliveira, 2018:34).

No entanto, em cada um destes artistas encontramos um desejo de preservar, seja pela
representacdao mais aproximada, seja pela recriacdo ou mesmo a desconstrucdo, o mito. A
representacao do mito funciona, tal como tem acontecido ao longo da Histéria, como uma
forma de transmitir uma reflexdo sobre a condicdo humana, sobre a forma como o ser
humano interage com o mundo que o rodeia, com o divino e o desconhecido e como constroéi
a sua identidade, tanto individual como no colectivo. O estudo destas questdes através da arte
é constante, desde a Antiguidade até a época contemporanea, onde estas obras se inserem,
sem que as linhas principais da narrativa nem da estrutura mitolégica se percam. Assim,
podemos concluir que estas interrogacdes da condicdo humana se mantém activas, presentes

e pertinentes na actualidade, preservadas e perenizadas pela arte.

A abordagem de Pomar revela-se, assim, Unica na sua utilizacdo do humor, pelo absurdo e pelo
“cadtico da enumeracdo” e “subita intrusdo do insélito” (Antunes, 2001:22, 23). A sua obra é
operativa na reformulacdo das histdrias mitoldgicas de acordo com a imaginacdo do pintor,
pela combinacdo de elementos, alguns alheios as histérias originais, para a construcdo de uma
nova narrativa. Pomar, embora reconstruindo estas historias mantém elementos essenciais
para o seu facil reconhecimento por parte do observador. Para finalizar, podemos entdo dizer
gue a sua continua utilizacdo das narrativas e estruturas mitoldgicas, através da sua extensa
obra, a mitologia ndo sé esta presente como é reinventada, construindo Pomar assim um mito
alargado que, na sua adaptacdo a uma realidade actual, funciona como preservacdo e

longevidade da mesma.

Julio Pomar é, assim, um construtor de mitos, seja ele uma narrativa que habita ja no

consciente colectivo, ou um mito mais restrito, do mundo da Historia da arte, da literatura ou
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do seu Olimpo privado. A sua obra imortaliza esta construcdo, acompanhada muitas vezes de
uma desconstrucdo que nos relembra das suas origens humanas, e garante que estas figuras,
estas narrativas e estas imagens perdurem ao longo da Histdria, reinventando-se e adaptando-

se ao mundo que as recebe. Foi exactamente o que ele disse:

Trazer para o quotidiano o imaginario dos mitos (que de um outro quotidiano por certo
sairam) para deixar acontecer a sua transgressdo (hilarant) talvez ndo seja mais do que

assumir-lhe a perenidade.

(Pomar, 2002:98)
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Fevereiro 2022 em https://www.ipleiria.pt/sdoc/juliopomar/

Fig. 28: llustracGes para Corpo Verde de Maria Velho da Costa, Julio Pomar (1979) Consultado
a 10 de Fevereiro 2022 em https://gulbenkian.pt/cam/works_cam/corpo-verde-141682/

Fig. 29: La Clef, Julio Pomar ( 1999, d/m) in in Pomar,lJ., Wohl, H., Tabucchi,A. & Seixas, M.
(Autores), in Julio Pomar: A comédia Humana, Lisboa: Fundacdo Centro Cultural de Belém.
pp.112

Fig. 30: La baignade des enfants dans le Tuatuari I, Julio Pomar (1997, 195x390 cm) in Pomar,
J., Wohl, H., Tabucchi,A. & Seixas, M. (Autores), Julio Pomar: A comédia Humana, Lisboa:

Fundacdo Centro Cultural de Belém.pp.104 - 105
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Fig. 31: Os Mascarados de Pirendpolis |, Julio Pomar (1987, 116x115cm) Consultado a 10 de
Fevereiro 2022 em http://arte.fundacaoip.pt/individual_work/1/571/1

Fig. 32: Cabo Verde (208x249 cm, 1989) in Morais, G., & Azevedo, F. (1998). Cabo verde: O es-

pirito do Lugar, Lisboa: Centro de Arte Contemporanea Graga Morais

Fig. 33: Imitando um Vaso Grego, Julio Pomar (1991, 114 x 146 cm) Julio Pomar, O paraiso e
outras histdrias = Julio Pomar, paradise and other stories: Caixa Geral de depdsitos. Lisboa,

Lisboa: Lisboa Capital Europeia da Cultura '94.pp.25

Fig. 34: Leda, Julio Pomar (80x60 cm, 1984) in Pomar, A. (Ed.), Catalogue Raisonné II: Peintu-
res et assemblages 1968-1985 (Vol. 11). Lisboa, Lisboa: Ed. de la Différence, pp.273

Fig. 35: Rapto de Europa, Julio Pomar (1985, 168 x 164,5 cm) in Pomar, A. (Ed.), Catalogue
Raisonné IlI: Peintures et assemblages 1968-1985 (Vol. Il). Lisboa, Lisboa: Ed. de la Différence,
pp.289

Fig. 36: Sousa,l. (2022). “Ulisses e as Sereias (com guitarra portuguesa), Julio Pomar (1997,
232 x 349 cm)” . Fotografia. Exposi¢do Pinturas de Histdrias. Atelier-Museu Julio Pomar. Lis-

boa
Fig. 37: Julgamento de Pdris, Julio Pomar (2022, 162 x 245 x 28 cm) (Sousa, 2022)

Fig. 38: Enlevo de Miss Europa, Nikias Skapinakis, (1973, 150 x 117 cm) in Skapinakis, N., Sil-
va, R., & Almeida, B. (Autores), Nikias Skapinakis: Presente E Passado, 2012-1950; Museu co-
lecéio Berardo, 28.03.12-24.06.12, Lisboa, Lisboa: Museu Colecdo Berardo. pp.221

Fig. 39: Danae e a desvalorizagéo da moeda, Nikias Skapinakis, (1978, 63 x 153 cm)in Skapi-
nakis, N., Silva, R., & Almeida, B. (Autores), Nikias Skapinakis: Presente E Passado, 2012-
1950; Museu colegéo Berardo, 28.03.12-24.06.12, Lisboa, Lisboa: Museu Cole¢do Berardo.
pp.217

Fig. 40: Addo, Eva e a Serpente num frasco 1V, Julio Pomar (1992, 65 x 81cm) in Pomar, A.

(Ed.), Retratos e ficcbes: Julio Pomar e a literatura Tavira, Tavira: Argusnauta,60

Fig. 41: Frida Kahlo dans le réle d'Eve, Julio Pomar (162 x 116 cm, 1994) in Julio Pomar, O pa-
raiso e outras histdrias = Julio Pomar, paradise and other stories: Caixa Geral de depdsitos.

Lisboa, Lisboa: Lisboa Capital Europeia da Cultura '94.pp.44)

Fig. 42: A embriaguez de Noé (com Pato Donald), Julio Pomar (1994, 114 x 146 cm) in Pomar,
J. (2002). Entdio e a Pintura? Lisboa, Lisboa: Publicagdes Dom Quixote.pp.116
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Fig. 43: O Festim de Herodes, Julio Pomar (1997, 195 x 390 cm) in Marujo, J., Morain, A., Po-
mar, A., Ribeiro, J., Ribeiro, J. S., & Zalia, H. (2001). Julio Pomar: Pinturas Recentes: Recent

paintings. Aveiro: Cdmara Municipal.pp.19

Fig. 44: Exodo XXXII (2016, 40 x 60 cm) in Sousa, L. (Ed.), In Principio: A biblia medieval em di-

dlogo com a pintura de llda David’ Lisboa, Lisboa: Sistema Solar Documenta, pp.22-23

Fig. 45: Mateus XXVI, llda David’ (2016, 40 x 30 cm) in Sousa, L. (Ed.), In Principio: A biblia
medieval em didlogo com a pintura de Ilda David’ Lisboa, Lisboa: Sistema Solar Documenta,

pp.96

Fig. 46: Lucas Il, llda David’ (2016, 40 x 30 cm) in Sousa, L. (Ed.), In Principio: A biblia medieval

em didlogo com a pintura de Ilda David’ Lisboa, Lisboa: Sistema Solar Documenta, pp.97

Fig. 47: Triplo Fernando Pessoa, Julio Pomar (1983, 198 x 154 cm) in Pomar, J., & Ribeiro, J. S.
(1984). 1 ano de desenho: 4 Poetas no Metropolitano de Lisboa. Lisboa, Lisboa: Fundacgdo Ca-

louste Gulbenkian.pp.151

Fig. 48: Lusitdnia no Bairro Latino (retratos de Mdrio de Sa Carneiro, Santa-Rita Pintor e Ama-
deo de Souza-Cardoso), Julio Pomar (1985, 158,5 x 154 cm) in Matos, S. & Faro, P. (Eds.) O de-
senho impreciso de cada rosto humano, reflectido! Retratos de Julio Pomar Lisboa: Atelier

Museu Julio Pomar — Sistema Solar Documenta, pp.23

Fig. 49: Sousa,l. (2022). O veado (de Trdia), D. Fuas e uma fumadora de dpio, Julio Pomar
(1986, 97 x 81 cm cada tela)

Fig. 50: Dois homens separados por um rio de sangue, Paula Rego (1975, 21 x 29.7 cm) Con-

sultado a 10 de Fevereiro 2022 em

https://gulbenkian.pt/cam/novas-leituras-2/os-contos-tradicionais-no-percurso-artistico-de-

paula-rego/

Fig. 51: Branca Flor — o diabo e a diaba na cama Paula Rego (1975, 21 x 29.7 cm) Consultado
a 10 de Fevereiro 2022 em https://gulbenkian.pt/cam/works_cam/contos-populares-portu-

guesesbranca-flor-o-diabo-e-a-diaba-na-cama-156872/

Fig. 52: Sousa,l. (2022). “Vista de duas versdes de D. Quixote e os Carneiros”. Fotografia. Ex-

posicdo Pinturas de Histdrias. Atelier-Museu Julio Pomar. Lisboa

Fig. 53: Sousa,l. (2022). “D. Quixote e Sancho, Julio Pomar (1907-2007, 229,5 x 88,5 x 27 cm)”.

Fotografia. Exposicdo Pinturas de Histdrias. Atelier-Museu Julio Pomar. Lisboa
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Fig. 54: Sousa,l. (2022). “Vista da parede com D. Fuas, O Veado (de Troia), D. Fuas e uma Fu-
madora de Opio e O Lobo, a Cabra, a Couve e o Barqueiro”. Fotografia. Exposicdo Pinturas de

Historias. Atelier-Museu Julio Pomar. Lisboa

Fig. 55: Sousa,l. (2022). “Duo de Piratas num Canapé (Faut pas tout noter!) (2001, 81 x 195

cm)”. Fotografia. Exposicdo Pinturas de Histdrias. Atelier-Museu Julio Pomar. Lisboa

Fig. 56: Sousa,l. (2022). “Parede principal da exposicao com varias obras”. Fotografia. Exposi-

¢do Pinturas de Historias. Atelier-Museu Julio Pomar. Lisboa

Fig. 57: Sousa,l. (2022). “Diana e Acteon (com dois Cdes), castanho e cinzento, Julio Pomar
(1992, 30x40 cm)”. Fotografia. Exposicao Pinturas de Historias. Atelier-Museu Julio Pomar.

Lisboa

Fig. 58: Sousa,l. (2022). “Diana e Acteon (com trés Cdes), castanho, Julio Pomar (1992, 30x40

cm)”. Fotografia. Exposicdo Pinturas de Histdrias. Atelier-Museu Julio Pomar. Lisboa

Fig. 59: Sousa,l. (2022). “Leda com um telemdvel e um farol (1996, 80 x 63 x 4,5 cm) e Leda
no Banho, Julio Pomar (1996, 95 x 54, 3,4 cm)”. Fotografia. Exposicdo Pinturas de Historias.

Atelier-Museu Julio Pomar. Lisboa

Fig. 60: Sousa,l. (2022). “O Feirante (1983, 120 x 90 cm)”. Fotografia. Exposicdo Pinturas de

Historias. Atelier-Museu Julio Pomar. Lisboa

Fig. 61: Sousa,l. (2022). “Ulisses Libertado e a Sereia Candrio, Julio Pomar (2002, 196 x 147

cm)”. Fotografia. Exposicao Pinturas de Histdrias. Atelier-Museu Julio Pomar. Lisboa

Fig. 62: Sousa,l. (2022). “A Arte da Pintura de Vermeer, Didlogo entre a Pintura e o Real Ima-
ginado [A partir de A Arte da Pintura de Vermeer] (2012, 159 x 156 cm)”. Fotografia. Exposi-

¢do Pinturas de Historias. Atelier-Museu Julio Pomar. Lisboa
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