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CAPITULO 2

HENRIQUE RUIVO



Fig. 2.1 - Henrique Ruivo, Areias (Menina)., 1959

90x55 cm / Lencol esticado em grade de madeira, mistura de cré, 6leo de linhaca, verniz de
madeira, areias e pigmentos

Colecgédo do Autor

Fonte: Fotografia Rita Macedo



Fig. 2.2 - Henrique Ruivo, Areias (A Cama)., 1959

79x50 cm / Lencol esticado em grade de madeira, mistura de cré, éleo de linhaca, verniz de
madeira, areias e pigmentos

Colecgédo do Autor

Fonte: Fotografia Rita Macedo

Fig. 2.3 - Henrique Ruivo, Areias (O Gato), 1959

35x49cm / Lencol esticado em grade de madeira, mistura de cré, 6leo de linhaca, verniz de
madeira, areias e pigmentos

Colecgédo do Autor

Fonte: Fotografia Rita Macedo



Fig. 2.4-2.5 - Henrique Ruivo, A Maquina, 1967

Dimens6es desconhecidas / Contraplacado, desperdicios de madeira e metal , rendas,
serapilheira, pregos, cola de madeira

Obra desaparecida

Obra e pormenor

Fonte: Guérin, Boletim de Informacdo, Lisboa, 1968



Fig. 2.6-2.8 - Henrique Ruivo, Madalena Cidade ao Luar, 1965

70x50 cm / Desperdicios de madeira colado sobre contraplacado, colagem em papel,
rendas e crochés, cola branca de madeira, pregos

Colecgéo do Autor

Obra e pormenores

Fonte: Fotografia Rita Macedo



Fig. 2.9-2.11 - Henrique Ruivo, Guerreiros, 1964

70x100 cm / Desperdicios de madeira colados sobre contraplacado, rendas e croches, cola
branca de madeira, pregos, desperdicios de metal, argamassa feita de gesso, cola e areia,
mistura de aguarras, alcatrdo e estearina

Coleccéo Particular

Obra e pormenores

Fonte: Fotografia Rita Macedo



Fig. 2.12-2.16 - Henrique Ruivo, Menina Sentada, 1967
90x70 cm / Suporte de contraplacado folheado, serapilheira, cola, gesso, areia, gaze
Colecgéo do Autor

Obra e pormenores
Fonte: Fotografia Rita Macedo




Fig. 2.17-2.21 - Henrique Ruivo, Siamesas, 1970

60x80 cm / Contraplacado folheado, areia de granulados diversos, cola, gesso, sisal,
aguarela, serapilheira

Colecgédo do Autor

Obra e pormenores

Fonte: Fotografia Rita Macedo



Fig. 2.22-2.26 - Henrique Ruivo, O Jardim, 1970

60x80 cm / Contraplacado folheado, areia de granulados diversos, tecidos, cola, gesso,
folhas de pléastico, desperdicios de brinquedos de plastico, espanador de verga
Colecgéo do Autor

Obra e pormenores

Fonte: Fotografia Rita Macedo



Inquérito a nova pintura :

Henrique

Ruivo

1—Qual a sua opinido sobre a pintura neo-realista
portuguesa? Acha completamente vdlido (ou invalido)
o principio que a informou?

2— Acha que a pintura, e de um modo geral a arte,
deve apenas testemunhar a época, ou procurar
excedé-la?

3— Acha que a moda, o consenso da actualidade, é fac-
tor desejével na pintura, ou, pelo contrdrio, € im-

7 — Quando comecou a pintar? Quais os pintores que
mais influenciaram os seus primeiros passos? E quais
os que actualmente mais admira?

8 — Quais s@o para si as técnicas da nova pinturag Os
materiais mais a usar?

9 — Que pensa da pintura futurista portuguesa? {Sousa-
-Cardoso, Almada Negreiros, Santa-Rita-Pintor).

10— Que pensa da forma como a Fundagdo Gulbenkian

portante um sentido de inoportunidade na ideia

e na técnica?

4—Que influéncia do surrealismo reconhece na sua

obra e no seu modo de agir?

5—Embora divergentes no topo e na base, tanto a
poética neo-realista como a surrealista procuram
nos seus cultores uma qualidade moral igual, pelo
menos, a capacidade profissional e técnica, Qual a
sua posi¢do no conflito? (Se a tem.) (Se a ndo tem:)
que movimentos, ou que artistas exemplares lhe apa-
recem como tendo ultrapassado esse conflito?

6 — Quer tentar um parecer comparativo de Sousa-Car-
doso, Vieira da Silva e Eduardo Viana?

De Roma, onde recentemente ex-
pds na Galleria Arabesco desenhos,
relevog e colagens, responde Henri-
que Ruivo em forma de carta:

Roma, 28 de Margo de 1968
Mew caro

Tive imenso prazer em receber a
sua carta, porque inesperada e por-
que SHa.

Mas por outro lado pregou-me um
susto: «o inguéritos. Confesso que
tenho um medo terrivel desdsa
coisa — lembra-me erames liceais.
Aparecem sempre imensas ques-
tées a que ndo sei gque solugdo
dar. Por exemplo: de Sousa Car-
doso vi—aquela exposigio gque lhe
fizeram no SNI e penso-o sempre
um pai de muita coisa —e muita
gente —, com uma presenga erem-

poésito?

feito?

plar e de perfeita actualidade; mas
do Eduardo Viana 6 vi um quadro
com bananas; da Vieira da Silva
conhego apenas reproducdes em li-
vrinhos (maa olho-a com atengdo);
de SBanta-Rita nunca vi nada e dele
86 conhego histérias; de Almada vi
a Gare Maritima, o «Pessoa», a re-
gra 9-10 a preto € branco da Expo-
sigdo Gulbenkian e de tudo dele o
gque gosto maig é da <Engomadei-
ras, Coisa The posso dizer desta gente
toda f

Da pintura neo-realista conhego
«0 almogo do trolhar do Pomar.
Vi-o hd anog € jd tinha ouvido falar
muito dele. Pendo ser ainda o 1inico
pedago de pintura neo-realista com
gqualidade que se fez (porque o Po-
mar era— € é — um pintor). E mes-
mo que hoje ndo fossem —ox ndo
sdo — vdlidos os principios que a in-
formaram (a pintura neo-realista) a

tem assistido aos pintores? Ja foi bolseiro, em Por-
tugal ou la fora? Caso afirmativo, que parecer for-
mula quanto as condicbes e & eficacia do pro-

11 — Assiste-se a um surto renovador, tanto na actividade
das galerios como na emblemdtica da critica. Mas
nio parece que a esse surto tenha ja correspondido
um real aofluxo de novos coleccionadores. Quanio a
si, que mais poderia fozer-se, neste aspecto da ques-
tdo, e qual a sua critica, quanto ao que se tem

12 — Que estd a trabalhar neste momento? Que projecta
fazer a seguir?

exceléncia desse quadro parece-me
manter-se, donde a arte exceder o
préprio momento da criagdo, coisa
alidy que me parece por demais
evidente, Eu sow wm maniaco do
Lorenzetti: ele é um atentissimo tes-
temunho da sua época, Era um gran-
diosissimo pintor de (€ no) seu fem-
po: é mesmo por isto que o € ainda
hoje.

Pergunta vocé, no seu inquérito,
das influéncias, Sdo tantidsimas que
Thas ndo saberia esmiugar: os pri-
mitivos, os surrealistas — pois evi-
dentemente — todos antes e depoid
de Breton, os tableaux Delmas; as
cidades animadas das feiras, sei ld.
E houwve o Charrua que me pds na
profissdo (antes estudava para mé-
dico mag tinha come¢ado a pintar na
idade em que o fazem todos).

>

JORNAL DE LETRAS E ARTES —35

Fig. 2.27 - n.a., «Inquérito & Nova Pintura: Henrique Ruivo», entrevista
Fonte: Jornal de Letras e Artes, n® 261, Abril 1968, pgs. 35-36



>

A minha primeira exposigdo, ti-
nha ew dez anos, foi na Missdo
Estética de Férias em Evora, com
Dérdio Gomes a dirigi-la ¢ onde es-
tavam o Rosende, o Pomar, o Cas-
tro Rodrigues, o Vasco da Concei-
gao. Agreg iidos da cidade e
tomaram-me a bordo. E idso pode
ter tido bastante influéncia, teve
com certeza.

Neste momento ndo estou a traba-
Ihar embora esteja cheio de projec-
tos. Sucede que nem sempre tenho
dinheiro para os materiais —e para

36— JORNAL DE LETRAS E ARTES

outrag coisas como renda da casa —
de modo que tenho que dedicar o
meu engenho a outros misteres.
E por isso mesmo que sé agora lhe
respondo com este lamentdvel atraso
que vocé desculpard.

Quando estudante na Escolg de
Belas-Artes de Lisboa fui bolgeiro
da Fundagdo e cd fora ji por duas
vezes pedi bolsa @ Gulbenkian mas
disseram-me que ndo. Este ano-—
depois de trés anos de interregno
—volto @ carga, A Gulbenkian tem
sido util em certos adpectos, mas
creio que, tamente pela m ira
pouco objectiva como as bolsag tém

sido distribuidas, poderia ter feito
muito mais e melhor. Mas o problema
grave € gque num Pafs o panorama
cultural ndo pode —nem deve — es-
tar dependente de uma Fundagdo
particular, Mas isto sio outras his-
térias..,

Os projectos — além da Gulben-
kian jogo ma lotaria cumprindo uma
regra de familia para tentar subver-
ter o destino — sdo de continuar os
trabalhos que tenho planeados. Sdc
relevog em madeira, gesso, areia,
colad plisticas e todog os materiais
e todos os detritos necessdrios.

HENRIQUE RUIVO

Fig. 2.28 - n.a., «Inquérito a Nova Pintura: Henrique Ruivo», entrevista (cont.)
Fonte: Jornal de Letras e Artes, n° 261, Abril 1968, pgs. 35-36
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LOURDES CASTRO
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Fig. 3.1 - Lourdes Castro, Coroa de Reis, 1961

45 cm didmetro, 10cm alt. / Assemblage de objectos encontrados, cobertos com tinta de
aluminio.

Coleccédo da Autora

Fonte: Catalogo Além da Sombra, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1992, pg. 66

Fig. 3.2 - Lourdes Castro, Letras e Duas Casas, 1962

101x73x6 cm / Objectos colados sobre tela com, cobertos com tinta de aluminio.
Coleccdo da Autora

Fonte: Catalogo Além da Sombra, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1992, pg. 66
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Fig. 3.3 - Lourdes Castro, Sombra Projectada de Costa Pinheiro, 1963

116x89 cm / pintura sobre tela

Coleccédo: Manuel de Brito

Fonte: Catalogo Além da Sombra, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1992, pg. 82

Fig. 3.4 — Fotografia de Sombra Projectada de Minha Mée, 1964, na inauguracao da
exposicdo na Indica Gallery, Londres, em 1967 (fotografia Andre Morain)
Fonte: Arquivo da autora
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Fig. 3.5 - Lourdes Castro, Sombra Projectada de Geneviéve e Tony Morgan, 1966
73x72x4,5 cm / pintura sobre plexiglas recortado

Coleccéo Particular

Fonte: Catalogo 40° Salon de Montrouge, Paris, 1992, pg. 51.

Fig. 3.6 - Lourdes Castro, Sombras Deitadas, 1969

300x220 cm / lencol branco bordado a mao

Coleccéo da Autora

Fonte: Catalogo Além da Sombra, Lishboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1992, pg. 102.
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Fig. 3.7 - Lourdes Castro, Grande Herbario de Sombras, «echium e Tomateiro», 1972
Luz solar sobre papel heliogréfico

Fototipia, Edicdo Galeria 111, Lisboa

Fonte: Catalogo Além da Sombra, Lishboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1992, pg. 118

Fig.3.8 - Imagem do Teatro de Sombras, «Nuit et Jour», 1973
Fonte: Catalogo 40° Salon de Montrouge, Paris, 1992, pg. 58.
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Fig. 3.9 - Lourdes Castro, Caixa Verde, 1963

52x52x20 cm / Assemblage de objectos encontrados em caixa de Unitex

Coleccdo da Autora (em dep6sito na Fundagdo Calouste Gulbenkian)

Fonte: Catalogo Além da Sombra, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1992, pg. 70
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Fig. 3.10-3.16 - Lourdes Castro, Caixa Verde, 1963

Pormenores da obra no Centro de Arte Moderna da Fundacédo Calouste Gulbenkian em
2005

Fonte: Fotografias Rita Macedo
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Inventario : Outros Objectos : Medidas Page 1 of 2

17-01-2008

Inventario : Outros Objectos Fundagdo Calouste Gulbenkian
Patricia Rosas

N inventario DEP - Lourdes Castro

Designagdo

Titulo Caixa Verde

Area Arte Portuguesa

Categoria Escultura

Descrigdo Diversos obejctos colados: uma tela pintada, um candeeiro de plastico, a

lampada (vidro), lapis, carrinho de linhas.

Informacéo especifica

| Cronologia

Data inicial Data final Data textual Parte descrita Justificagao
1963

Inventariantes

Inventariante Data

Patricia Rosas 17-01-2008

Localizagbes |

Tipo localiza. Local habitual Data localiza. Localizagao

Reservas\Nio visitdveis Sim 17-01-2008

[ Materiais |

Tipo material Cor Parte descrita

Madeira caixa

Motas: caixa de madeira pintada a verde

Metal

Plastico candeeiro
Vidro lampada
Ceramica

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 3.17 - Lourdes Castro, Caixa Verde, 1964
Ficha de obra
Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacgéo Calouste Gulbenkian
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- Inventario : Outros Objectos : Medidas Page 2 of 2
Lapis
| Medidas |
Tipo de medida Valor Un. Medida Parte descrita
Altura 52,0 cm
Largura 52,0 cm
Profundidade 15,0 cm
| Técnicas
Técnica Parte descrita Justificagao
Assemblage
file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 3.18 - Lourdes Castro, Caixa Verde, 1963

Ficha de obra (cont.)

Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacgéo Calouste Gulbenkian
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Fig. 3.19 - Lourdes Castro, Caixa Azul, 1963

52x52x20 cm / Assemblage de objectos encontrados em caixa de Unitex

Coleccéo: Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian

Fonte: Catalogo Além da Sombra, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1992, pg. 70
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Fig. 3.20-3.25 - Lourdes Castro, Caixa Azul, 1963

Fotografias de pormenor da obra no Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste
Gulbenkian em 2005

Fonte: Fotografias Rita Macedo
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[nventario : Objectos : Incorporagdes Page 1 of 3

17-01-2008
Inventario : Objectos Fundagdo Calouste Gulbenkian
Patricia Rosas

N? inventario 99EB08

Designagdo

Titulo Caixa Azul
Area Arte Portuguesa
Categoria Escultura
Descrigao

Informacgao especifica

[ Autorias
Autor Tipo autoria
Lourdes Castro (1930-) Escultor

| Cronologia

Data inicial Data final Data textual Parte descrita Justificagdo
1963 datada
| Estados
Estado Parte descrita Descrigdo Cond. especiais Data estado Data revisdo
Bom 30-06-2005 30-06-2005

[ Incorporagdes [

Tipo incorpor. Local Proveniéncia Intermedidrio Data incorpor. Data textual

Aquisiglio Lourdes Castro (1930-) Dezembro de 1999

Notas: 17-12-1999 - Despacho do Administrador

| Inscricbes

Tipo inscrigdo/| Autor Texto Grafia| Técnica| Posigdo Idioma | Tradugdo Data
assinatura Lourdes Castro (1930-) Lourdes Castro c.i.d.

data Lourdes Castro (1930-) 1963 c.i.d.

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 3.26 - Lourdes Castro, Caixa Azul, 1963
Ficha de obra
Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian



Inventario : Objectos : Incorporagdes Page 2 of 3

[ Inventariantes

Inventariante Data

Patricia Rosas 30-06-2005

! Localizagdes

Tipo localiza. Local habitual Data localiza. Localizagdo
Reservas\N#o visitdveis Sim 30-06-2005

[ Materiais

Tipo material Cor Parte descrita
Objecto

Notas: diversos objectos colados

[ Medidas
Tipo de medida Valor Un. Medida Parte descrita
Altura 52,0 cm
Largura 52,0 cm
Profundidade 20,0 cm

i Técnicas

Técnica Parte descrita Justificagdo

Assemblage

Valores

Avaliador Moeda Tipo valor Valor Data valor
Escudo Aquisiglio 5.000.000,0 Dezembro de 1999

Notas: Inf.114/CAM/83

CAMIAP/FCG Euro Seguro 75.000,0 Novembro de 2006

Este valor surge na sequéncia da realizagdo do Transfert - obras do CAMJAP em itineréncia. Esta obra foi exposta

NOtas: 1o Palécio da Galeria, Tavira, de 16 de Junho a 8 de Setembro de 2007.

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 3.27 - Lourdes Castro, Caixa Azul, 1963
Ficha de obra (cont.)
Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian
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Inventario : Objectos : Incorporagbes Page 3 of 3

| Fichas Relacionadas

Tipo de Inf. Dados inf. Tipo de
ficha Budosdaficha especifica Especifica relagdo

Material 17187:01-06-1992; Transparéncia\9x12;Reinaldo Viegas;Lourdes
Fotogréfico Castro;A 05 - 5889;2;N® inv.© 99E808

176;KWY - Paris 1958-1968; Temporaria\Colectiva;Centro

ExposiBes Cultural de Belém;Margarida Acciaiuoli;Exposigdo sobre o grupo
KWY: René Bertholo, Lourdes Castro, Christo, Gongalo Duarte,
José Escada, Costa Pinheiro, Jodio Vieira e Jan Voss.

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 3.28 - Lourdes Castro, Caixa Azul, 1963
Ficha de obra (cont.)
Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacgéo Calouste Gulbenkian
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Fig. 3.29-3.30 - Fotografias da exposi¢do Além da Sombra na Fundacdo Calouste
Gulbenkian, Lisboa, em 1992.
Fonte: Arquiva da Autora
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“Sombras a volta de um centro”

Pouso a jarra com as flores

A base da jarra € o centro

A luz vem de cima

As sombras das flores projectam-se a volta
envolvidas pelo espaco do papel.

L.C.29X11 84

Fig. 3.31-3.32 - Lourdes Castro, Montanha de Flores, 1988-92...

Dimensdes variaveis / Ampulheta de vidro, mesa, geranios cor-de-rosa, agua

Coleccéo da Autora

Fonte: Catalogo Além da Sombra, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1992, pg. 119
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Fig. 3.33 - Lourdes Castro, Montanha de Flores, 1988-92...
Instalagé@o da obra na Fundacéo Calouste Gulbenkian (fotografia Vitor Simdes, 1992)
Fonte: Catalogo Sombras a Volta de um Centro, Lisboa, Assirio & Alvim, 2003, pg. 115
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Fig. 3.34 - Lourdes Castro, Montanha de Flores, 1988-92...

Imagens da instalagcdo da obra
Fonte: Arquivo da autora
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Fig. 3.35 - Lourdes Castro, Montanha de Flores, 1988-92...

Documentacéo para instalacdo da obra na exposicdo Aléem da Sombra na Fundacéo
Calouste Gulbenkian em 1992

Fonte: Arquivo da autora
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Fig. 3.36 - Lourdes Castro, Montanha de Flores, 1988-92...
Documentacdo da obra
Fonte: Arquivo da autora
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Fig. 3.37 - Lourdes Castro, Montanha de Flores, 1988-92...
Documentacéo da obra
Fonte: Arquivo da autora



Encenagio d2 <MONTANHA DE FLORES» para a exposicdo «SOMBRAS A VOLTA DE UM CENTRO= de

LOURDES CASTRO
5 ;
&
L5m
0cm
E
"
fundo pintado de branco
%] M
iay {2 ¢
b
FR a a
gig!
A4 fundo pintado de brapco
ot 3
8 2 i

Macteriais:

a) Madeira crua.

b} Vidro de 0,4 mil. ou 0,8 mil.

) 2 luzes de halogénes muito convergente (pata a «Meontanhas ¢ para a Tahela).

MANUEL ZIMERG

Fig. 3.38 - Lourdes Castro, Montanha de Flores, 1988-92...
Documentacao para re-instalacdo da obra para a exposicdo Sombras a Volta de um Centro

no Museu de Serralves, Porto, em 2003
Fonte: Arquivo da autora
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1443 m
Pareds B
i
: :
E

Fig. 3.39 - Lourdes Castro, Montanha de Flores, 1988-92...

Proposta para a exposicio

«SOMBRAS A VOLTA DE
UM CENTRO: de
LOURDES CASTRO
Ji Vér
s 1/ 100
Parede A

15 imag. de 85 cmx Bf em = 12,75 m
14 ineervalos de 13cm= 182 m
1 extremidade de 4} cm = 041 cm

14,96 m
Pareds B

14 imag de 85 cmx BS cm = 11,90 m
13 inervalos de 13 cm = 169 m
1 extremidaes de 42 cm = 084 cm

A3 m
Parede C
14 fmag de 85 cm ¢ 85 cm = 11,90 m

13ineralos de 13em= 169 m
1 esremidaes de dlcm = Ouflem

14,00 m

Parede [}
Diesenhon 0z 43, 44 {(moldura:

100 ¢ = B5 cm) & desenha n®
46 {moldura: 85em = 85 cm)

a

(wer encenagio de «Monranha de Flores-)

b
Plinto de 0,10 mx 130 mx 260 m (com

umm video) colocado no chio para os
desenhas ne 45, 47

MANUEL ZIMBRO

Documentacdo para re-instalacdo da obra para a exposicdo Sombras a Volta de um Centro

no Museu de Serralves, Porto, em 2003
Fonte: Arquivo da autora
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Lourdes Castro iocupa-se de sombrass. Em entrevisia wo wJLy ela fula das suas sombras, da sua vida, de coisas simples. Kis um dos artistas
portugueses contempordneos mais conceltuadas no estrangeiro;, uma mulher sem idade, mas com vida

| Lourdes Castro: uma mulher

Daniel Ribeiro

10 olho ocupa urm lugar, vs olhares se
sobrepdem, e u luz que os olos wm vai
e penetra o ar indv depots alerrar nugui-
lo que eles véem. E avnde o olhar posu,
nessa substincia primeira gie st
sentpre inleiry, e pedra € pdo ¢ rusu, ¢
supu suborvsa € weivs de maodeira, ¢
dgua a correr, ¢ ramos de videtra ¢ sof o
uguecer, € sombra desenhada. ¢ jria gue
Juz tremer, & a pedra e  coleadi. b o
& purticular e udo pade ser numcadu, de
alguma coisa on de nada essa iuz do
olfur, £ ndu pude ser peasadu, ¢ nio ¢ o
pensar. £ ndo pode ser desenhada, iy
& mais o desenhar.s (texto extraidv de o
meu dibyin de famiia’, vol, XVI, Lowi-
des Casiro.)

Lourdes Castro ¢ uma pessoi. Daguelas pe-
rante as quais tudo parece ser, a um tempo,
simples ¢ complicado. Perante as quais tudo
parece ser demasiado simples. Ou serd mes.
mo uma pessoa simples? Qu seremos nés
complicados? Imbraglio muito dificil de des-
vendar. Haverd pessoas simples? ludo é Ao
complicado... Tentemos deixar-nos de diva-
gn:uas & assentemos: l.uurdes Castro ¢ uma

Em p meiro lugar tenlemos uma descrigio
visual: aparte serem lindos (potque nic dizé-
i0?), os seus olhos possuem uma espécie de
energia tao forte, tio viva que julgamos que
Lourdes Castro nio deve ter mais do que vinte
anos. ITansmitem uma sensagéo de «tu ¢a,
lar tao 1mpreas: mante e tdo evidente gue a
conclusao ¢ inevitivel: ndo existe «idades (em
alguns casos, claro!).

Depois vem a sua tigura. Suave, estranha-
mente suave, doce. Os gestos, o ceminkar, o
talar... Tudo, o tods, atrai, comunica, com-
plica, desafia, simplifica

Fala com uma naturshd:lde smusicals
Caminha ssobre algodaos suavemente, natu-
ralmente, ¢omo uma sombra... E tudo & feito
lentamente, calmamente. .

Como ela ndo ha muitas outras pessoas —
outra conclusio, néo dmmcada. nan definida,
mas, apesar de tudo, uma

que brilha nas sombras

Lourdes Castro, uma madeirense em Paris

«A partir dai sempre a olhares para a som-
bra, atg hoje?s
sDepois sempre que vejo sombras
d*fa-me imenso prazer, potque 5do, por-
que € sempre UmA SUTpresa... mMesmo que
Tu saibas que ou ficam maiores ou distorcidas
ou assim, .. ndo §7... € sempre uma surpre-
- E isso ainda mie fascina. Primeiro tiz as
sombras sobre-papel, depois sobre tela, as te-
las pintava-as {odas de branco para ter a me-
ihor matéria possivel. Depois, como s as
sambras, lembrei-me de trabalhar com ple-
xiglas, depois o plexiglas trouxe-me as trans-
paréncias, as projeccdes, depois um dia lem-
brei-me de fazer sombras deiladas... foi isso
que deu origens aos lencé Depois as
;umhl‘as tanbém mexem, e € exsa a ideia do
EALT0. .
Ela & assim, como fala, Com suspensoes,
... Nada parece ter o seu fim. Em

Lourdes Castro parece uma sombra... E
estranho dizer isto de uma pessoa que faz pre-
cisamente iss0: N0 so sombra como as ou-
tras, mas que trabalha a sombra. Itabalha
4na sombrar.

Lourdes Castro ocupa-se
de sombras

sSombras mas telas, sombras nos lencdis,
sombras no papel, sombras no plexiglas,
sombras no teatro... Porqué, Lourdes Cas-
tro?s

«E uma profusao de sombras e uma vaﬂe-
dade de sombras... Basia olharmos a volta...,

10 gue s3o as tuas sombras? Le umie
vEm?e

sDe um dia ter reparado nas snmbm;.., ls-
s0 fascinou-me de tal maneira que desde 1962
me ocupo de sombras.
. ‘lalvez o melhor scja mesmo assentar nesta
ideia:
E uma actriz? Uma artista? Uma pintora
Unia bordadeira? Nao: ocupa-se de sombras.
Pronto.

«Um dia reparaste nas sombras...» -

«Pois... Um dia olhei para as sombras...
Em vez de olhar para o objecto, olhei para a
sombra, ¢ foi assim que comecou Bem.
Exactamente, exactamente... eu fazia aque]a:.
coisas, como & que se diz, uns objectvs... nio
- eram colagens, assim umas caixas que tinham
s coisas. Depois eu pintava tude de
. Depois pediram-me nessa altura
umas coisa§ grificas, umas estampas, ¢ eu
nessa altura nie estava a desenhar, nao lazia
desenhos, e lembrei-me de por esses objectos
[queandava a colar, que eram assim coisas pa-
ra ‘deftar fora’... que eu recuperava... lem-
Dbrei-me de 05 por na seda de serigrafia, ¢
_em vez de... & que tive as sombras. Foi assim
uma revelacio tao grande que depois deixei de
“fazer esses objectos. Esse foi o ponto de parti-
"da para, por assim dizer, o trabalho, se guise-

Tes.®

Lourde; Castro ndo hi conclusdes. Nao pare-
¢ haver. Fica tudo como que incompleto, sem
acabar... as coisas prolongam-sc... ha a sen-
sagdo de que hd sempre mais quulquer coisa a
tazer, a dizer.

#E uma sombra, é uma sombra,
€ uma sombras

eA pintura na Grécia comegou por de-
limitar com wm trago o contorno da
sombra huwmaena, Esse foi o primeiro
métodoy — Plinig.

E continua: «No leatro sao as mesmas si-
tuagdes, porque sio coisas sempre muito quo-
tidiznas, muito simples, que ¢ 0 que sempre
me interessou. Sempre liz sombras de coisas
muito simples, de atitudes muito simples...»

«<k5ta é u itltima estdnciu deste intrin-
cado labirinto: uqui todu o confusdo
alegra, e toda o alegria se confunde:
neste quadro de luzes ¢ sombras bri-
thumn as sombros e ussombram as luzegs
— Antiniv José du Silva (O Judeu), 1O
labirinto de Cretas, 1736, Cenua 1f, Farte
[ — de «O meu dlbum de familias,
nedv.

«As sombras gue fazes ndo tém nada de
*sombrio’, antes pelo contrario.s

«ku tenho ali um caderno cheio de titulos e
adjectivos a0 lado da palavra ‘sombra’ que cu
tirei de muito sitio, e € sempre quase negative
e [risle & sombrio, mas pata mim ndo €, por-
que faz parte do 0bjecto e... tem cor se a gente
olhar bem... Como quem dizia «& wma rosa, &
uma rosa, € LMma rosay, eu digo & uma som-
bra, € uma sombra, ¢ uma sombra tal ¢
qual a sombra sem mais. E preciso € olhar... a
Mim N30 Me entTistece. .»

+Ndo te entristece...

«Ulho para as sombras... sempre que hi
uma sumbra fico contente. E uma boa com-
panhia... e no teatro sou sombra.»

«Mas purqué as sombras no teatrats

«Porque se trata de [eatro de sombras, .,

porqué as sombras?... porque me ocupo de
sombras, porque me fascinem. Quanda eu co-
mecei a fazer as sombras, muita gente me di-
0 fazia-se no século X VI, sao sllhm:
..t Eu disse que ndo eram silhuetas... e
{azia nessa altura contornos e também nio sar
bia o que ia fazer dep Eu sabia que ndo
eram silhuetas do séeulo XVIIL... Comecei 2
juntar todas as coisas que diziam respeito a
sombras, a contorno...-e chamo-lhes vs al-
buns de Familia... quer dizer, 530 os meus pa-
rentes. ‘Tenho parentes de que ndo gosto na-
da, tenho parentes muito afastados, tenho pa-
rentes mais préximos... E nesse album de
familia tenho muita decumentagio sobre o
teatro de sombras... oricntal... Diso ¢ da mi-
nha vontade de pér as ;ombm. em movimento
tesultou o teatro de sombras.«

«Para ver melhor,..
uma analiser

€. O fardis dus bicicletas aproxi-
mum-se de mim pelus costas, alongan-
do-me a sombra e detxundo-u depois pa-
ra Irds..» — Jusé Cardoso Fores, O
Delfims, 1968.

Tem em casa uma ¢norme quantidade de
carimbos. Feitos por cla. Bocadinhas de ma-
deira com alge trabalhado numa das pontas
que, por sua vez, vilo deizar 0s seus tragos na
papel... Ji tez exposi¢es de carimbos

Também ja expds postais. Postais ilustra-

Pega na “torre de Belém®

dos. Os contornos do que vem nos postak
© retira-the o que es-

ld denitro. Pega na ‘Nutre Dame’ e retira-
Ihe © que st fi denlro... 36 contornos — as
linhas....0 trago..

Eu corto isso & para ver melhor o contor-
no... O contorno € quase o minimo que tu po-
des dizer de alguém ou de alguma coisa...
com as propriedades dessa coisa... No lundo &
quase uma andlise, Eu estou a olhar para (i, ¢
3¢ guero © lew contorno ¢ dificil, porque tu
s (et b, @ Ik, e, B, (7
Laro, o caxecol, is30 tudo..,. E a¢ cu quero ver o
contorno lenho que trar para ver a linha.
que € muito, muito simples... ¢ nos mony-
mentos ambém... senlic a massa da eoisa, o
mais clementar... Um postal onde eo lrei
porque nio gostava do que J& estava dentro,
toi um da Madeira... onde havia a nossa ca-
sinha no meio das bananeiras e um grande
hotel ao lado.., E claro, tirei o hotel

Lourdes Caslro ¢ da Madeira. Muitas das
suas sombras ‘tratam’, . da ilha. Qs bor-
dados, por exemplo, ‘vém' da Madeira? Ou
‘vém' da mulher?

«E a mesma coisa gue corlar ou que pin-
tar.. Ames rrabaliava em plexiglas, traba-
Ihava com uma serra eléctrica... depais tinha
que limar os contornoes, tnha que fazer bura-
£0s, COM uma coisa cléctrica, depois os len-
chis, tnha gue ser em pano... pessoas deita-
das na cama... E entao bordei, quer dizer, eu
sei bordar como sed pegar no lipis. .. E muito
agradvel bordar, ¢ muilo sossegado... mas

uma serra eléctrica, agora tinha nccessidade

de uma agulha... pronto...»

Tudo assim. Muito simples. Diz que tudo
tem a ver com a simplicidade das cofsas.
Com simphlicar as cotsas. O sen companheiro,
e sclmplices no teatro de sombras, Manuel
“Zimbro, acrescenta que ¢ como os sinais de
trinsito. Que nio tem a ver nem com o que es-
ia fora nem com o que estd dentro. §em a ver
com 0 essencial — srapidamentes. Simplitica-
¢ao. Nio & no sentido de ler ripido. E piir
simpliticado, Com poucs, dizer tudo. Dizer o
+maxinor?

«As sombras interessam-me também por-
gue 380 coisas para que geralmenle se n'au
olha... Mesmo quando fazia 05 objectos ¢
i am tudo coisas que

¢ J4 «ndo serviame, E
um pouco nessa linha, uma coisa que quase se
despreza. .»

Procuramos ticar dentro
do mundo das sombras

Bem... anda-sc a olhar para a sombra
Lourdes Castro, pelo menos, anda nessa “acti-
vidade' hd mais de vinte anos. Anda sna
sombras? Nio & bem assim. Conhecida,
‘apreciada’, Lourdes Castro 'ndo estd na
sombra’. Fez exposigies um pouco por toda o
mundo. Fizeram um programa na televisao

=3 ,hﬂfi-@ imprctic Guas i) rapon @ Tealts de Joralbzan” 1 Zimbo
JL T mA9£2
Fig. 3.40 - Daniel Ribeiro, «Lourdes Castro: Uma Mulher que Brilha nas Sombras»,

entrevista
Fonte: Jornal de Letras, Artes e Ideias, 2 Margo 1982, pgs. 20-21



francesa sobre ela. O teatro ¢ apresentado um

pouce por todo o lado. Em Setembro estara de
novo em Paris com a slinha de horizontes, No
Centro Georges Pompidou. Anter\urmeme fo-
rzm as ecinco estacdess.

* Aligs, € o teatro hoje a sua principal activi-
dade. Depuis das telas, dos lengdis, do que fi-
cou e ndo ticou para tras,-agora & o teatro de
sombras. Ha um certo tempo. Ha alguns
anos. Durante o especticulo Lourdes Castro &
sombra, Manuel Zimbro ¢ luz. Alguém se in-
terrogava ou afirmava que o teatro de som-
bras de Lourdes Castro & mais sombras de
teatro do que teatro dé sombras.

«Sombra de Pierre Brochet descendo uma escadar

{Paris. 1972, desenhad na parede) !

Agora vio «pr em sombras o «linha do he-
tizontes. Alias ja o puseram. No Festival de
Verdo de Estrasburgo, em Julho de 1981. Co-
mo?

+Como se comega uma Peca... @ gente tem
um 'écran’ branco... € a gente cometa a fazer
seja o quc lor, gualquer coisa... Em vez de ser

~ziycar com um pincel ou com um lapis, & com

luzes projectadas ¢ cOmigo, que estOU SEmpre
i man, ¢ objeoios. . ¢ uma coisa chama a ou-
ra, e vai-se estruturando ¢ fazendo a peqa.
1o tundo, uma coisa muilo simples...

“#No tearro escrave-se habllualmmlc um ar-
gumcn('o. o3 Escrevx,m qualquer coisa?

05 poucss, conforme se vai fa-
z:ndo Nio u:wn antes, pega-se no que esti
4 mio de semear, as coisas qUE estio a nossa
volta... procuramos ficar dentrg do ‘mundo
das sombras’... Por exemplo, neste tenho um
bule de chi que ja ¢ uma sombra em si,.. ¢

. uma sombra recortada, em plexiglas azul, e
eu quando deito o chi na taga vé-se essa
sombra mas... depois ela vira bandeja... é
uma superficie... As ¢oisas no reatro sdo um
mungdo_de (r;mstnrmacﬂea, as coisas transfor-
mAm-s¢ Umas nas outras, alé ao fim...

No tealro, ji se disse, Manuel Zimbro € luz.
Eatécnical

Responde ele proprio: «Nesta dllima vez
tentou-se fazer uma coisa... que era um fusi-
vel... por em evidéncia um fusivel ¢ chamara
atengao para o facto de que durante aguela
hora (ndo & 56 aquela, mas aquela serviria de
simbolo) aquilo tude que s¢ esta a ver passa

eNatals (Berlim, 1978

por um fio extremamente hiperfino, muito
tragil... Da pnmelm vez, 0ito minutos depois
do comego, nas «cinco estagbess, um curto-
circuito pos tudo s escuras, porque precisa-
mente 0 macho ndo entrava completamente
bem na fémea... Ha um lado extremamente
tragil... e cada vez que se faz ndo acredito na-
da que agquilo va seguro até ao fim... Eu pros-
segui 0 que comegou com o René Bértholo,
pus mais um bocado, hi cores, hd uma mul-
tiplicidade de cores... Nao tem complexidade
nenhuma, & absolutamente simples, & electri-
cidade ¢ interruptores, depois tem coisas mais
ou menos astuciosas, mas nac é nada de
transcendente...+

A gente pode sonhar
com coisas simples

Nao hi ento uma procura de efeitos espe-’

cis

«N&o. Nos procuramos sempre a simplici-
dade, que scja 0 que corresponde a0 que a
gente pretende, 0 Manuel ¢ eu, gue scja ‘jus-
ta'... Ndo & p[eciso mais, & chegar ao essen-
cial da coisa..

<0 que se.pmmdc cmﬁu com o teatro? Di-
zer alguma coisa? Ensinarts

«Dar a ver. E no fundo chamar a atengio. A
gente ndo pretende coisissima nenhuma...
Chama-s¢ a atenglo para colsas que passam
desapetcebidas, que sio as sombras, as sitna-
coes quotidianas...» A sombra & uma ponte...
para dar a vet aquilo que as pessoas fazem no
quotidiano. As sombras sio um ‘veiculo de
transporte’ para se reparar naguilo que s¢ faz,
no gesto, na simplicidade, no pegar, no trans-
portar, no passar a ferro, no beber cha...»

Zimbro acrescenta que isso de se saber se se
pretende alguma coisa ou 130, ndo sabe... 1€
misterioso...» sE 4 Nossa maneira de ver, por-
que no fundo eu e 0 Manuel, nés, vivemos as-
sim, 0 mais bll‘llplES possivel... temos prazer,
encontramos assim o nosso prazer.., E & isso
que no fundo reflecte a nossa maneira de ser,
de ver, & isso, s30 os sonhos de cada um, a
gente pode sonhar com coisas assim, muito
simples...»

Lourdes taz postais,
Zimbro faz os selos

A casa deles & “assim’, muito simples...
engragada... calma... suave. Uma grande
porta de correr que desliza suavemente, feita
com um velho “écran'contornado por madeira
clara... Tudo muito claro. A sala dos ensaios
& pequenina, as luzes e os aparelhos amon-
toam-se aos cantos, organizadamente. Os mo-
veis sdo simples, baixos. Um pequeno jardim
nas traseiras com bastantes tlores, que se en- .
contra ligado & casa por uma grande janela de
vidro.. sol entra e com ele as sohi-
bras daa flores, das Aarbores.
qiie, nio ha divida, os representa, um
pouco exdtica, sem artificios, onde se res-
pira suavidade, onde se sentem as sombras...
onde se véem as sombras... O ‘habitat’ de
quem se "ocupa de sombra:

Zimbro faz muitas coisas... studo o que
tenha a ver com os pincéis & com os lapis...»
Para além das luzes, [az algumas coisas a que
chama “trabalho’, o sganha-paor. Agora estd
& Lazer selos, encomendas de selos do correio.
Lourdes, j& se disse. Mas nao deixa de ter pia-
da: Lourdes taz postals, cle taz os sclos...

Agora estio em Veneza com o teatro. Com
as sombras de teatro. Com aquilo que os ocu-
pa.

+A sombra sou en / @ minhua sombra
sou ew. / ela nio ime segue 7 eu estou na
nuinhy sombra / e ndo vou em mim. /
Sombre de mim gue recebo luz, / som
bra atrelada ao que ex nasci, / distineia
fnutdvel de minha sombra a mim, 7 to-
comine ¢ Hdo pe dtifo, /56 sei do que
seriu / se de'minla sombra chegusse a
mem, / Pussa-se tudo em seguir-me /¢
Jinjo ue sou eu que vox. / € 1o gue me
persigo. / Fage por confundic o nnnha
sombru conigo: / estow sempre’ds por-
tas da vidu. / sempre 4. sempre ds por-
tas de mimfy — José Almadu Negreiros
— Obrus completus — Poesivc — de "0
e album de funilia’, n. X.

Lourdes Castro tem cerca de 52 anos... gue
3o existem... ou, alids, que existem, mas nio
nu senlido comum — ou que exislem precisa-
mente noe sentide que deveria ser o comum.
Lourdes (astro parcce uma crianga, uma
adolescente ¢ uma adulta. E uma pessoa
simples ¢ complicada... *Ocupa-se de som-

brass... Euma mulher das wnlbraa . nao das
penumbras.
<lempus fugit velut umbra — Q tempo

passa como a sonibras — legenda de um reld-
gio de sol. B

Maria Jodo Pires:

as maos

reencontram-se
com O piano

Pedro Vieira

‘Depois de quatro anos com o piane f:dm-‘

do, Maria Joao Pires regressou as salas de
coneertos. De cabelos, agora, compridos. E
uma grande paz no olhar ¢ nas palavras. Hoje
{terga-feita, 16 de Fevercro), pelas 18 e 30, ela
tocaré Mozart com a Orquestra de Clmara
Suica no Grande Auditorio (esgotado) da
Fundacio Gulbenkian.

Recuperada dos problemas que afectaram
os dedos minimo e anelar da sua mio direita,
MIP j& actuou em quatro concertos o estran-
geiro, um em. Novembro etrésem De.zcmbm,

pats
outros pianistas. $b a partir do préximo Ou-
tono se apresentard com uma programacio
propria e global, retomando o ritmo de uma
carreira de insirumentista.
Para MJP, tocar piano & uma coisa, envol-
ver-se numa carreira € outra. O que cla receia

nao & sdir de casa e ir 4 Gulbenkian tocar Mo-

zart, mas a engrenagem dos concerfos suce:
vos, das viagens, das horas infindaveis dos es-
tidios de gravagao.

«Tenho prazer em recomesar, mas ao mes-
mo tempe tenho medo. Vou fazer mais uma
tentativa para me adaptar a todos os aspcctus
nepativos de uma carreiras, diz.

A sala ampla que da sobm as arvores du
Campo de Santana e sobre a cidade gue se ele-
va.la mais av fundo, & dominada. pela soleni-
dade do piano de cauda. Das paredes azul-
claro nascem, suaves, paisagens ¢ rostos. MJP
cotre o teposteiro sobre o sussurro mecinico
da rua ¢ semta-se num &ngulo do divd. Eu por-
gunto: estes quatro anos foram um exilio ou
foram também 2 possibilidade de fazer outras
coisas?

iMesmo que...»

MIP toca piano desde os trés anos. Apre-
sentou-se em piblico, pela primeira vez,
quando tinha quatro anos. Para ela tocar pia-
no & tio natural como falar, andar. E eis que,
aos 33, o siléncio: uma volta na chave da tam-
pa do piano.

«Desde pequena que toca ¢ isso faz-me fal-
ta. Tenho necessidade dessa forma de expres-
sdo0. Mas nifo quero que isso s¢ torne uma de-
pzndEnLia Nio quero passar por cima das
coisas que tenho como importantes na vida.
Mesmo que para isso tenha de abdicar de tu-
do, de uma carreira,»

Concretiza:

sAntes da cameira estd a n:lav.w com as
minhas filhas. Nio me quero separar defas,+

Poveam a sua vida € a sua casa. Surgem nas
portas como pissaros que pousam ¢ logo de-
saparecem. Um sSerra da Estrelae, que re-
pousa a sua impongncia aloirada sobre a alca-
tifa, parece gozar esse voejar 4 sua volta,

Sio cinca meninas; quatro filhas suas c
mais uma do marido. Regressaram todos hi
pouco meses do Alentejo. O marido de MIP &
professor e esteve colocado na Escola Secun-
daria de Vila Vigosa. Viviam num monte.

sAprendi muitas coisas. Fiz trabalhos pesa-
dos. Estive isoladas, diz MJP.

«As mdos admiravelmente pmparc]unadas,
propicias a muitos desenvolvimentos maximos
de técnica que conseguiu atingire (Francing
Benoit) entregues a lavar ¢ a coser toupa, a
deitar milho &s galinhas, a caiar a casa..

Os trés anos de Alentejo afloram no seu ros-
to, [eitos sorriso desenhado pelos seus dentes
brancos e alinhados, como uma quilha borda-
dadeespuma.

O regresso de MIP & actividade artistica
«foi inesperados.

«Tinha um problema muscular. Melhorei
de repente. E, por outro lado, consegui tomar
uma decisao rhpida.s

A sua energia € inversamente pmporﬂonal
ao seu corpe franzino de um metro e cinquen-
ta de altura. N3o foi 2 idade — MIP comple-
tara 38 anos em 23 de Julho — ou a visita de
alguma doenca gue a feriram.

«Estoirei com este bracos, diz, esbogando
um gesto com o brage direito.

Maria Jodo Pires: @ paixio pela vida é mais forte do
que as glorias de uma carreira

1Estive dez dias a gravar de manha & noite.
Por vezes, até perto da meia noite. Para o fi-
nal, para poder prosscguic tinha de fazer-me
massagens no braco, Depois disto ainda fiz 80
coneertos em condigdes dificilimas, alterando
programas, até que consegui cancelar os {lti-
mos compromissos. Por vezes somos, como
uma mercadoria.s

Veneno

Quando fala da carreira e dos estiidios, os
termos saem acres:

«Tenho que engolir esse veneno, O proble-
ma & uma pessoa ser vendida diariamente. Se
ndo nos precavermes, SOMOS, permanente-
mente, um objecte de exploragio:

MIP gravou para a editora francesa +Erator
a integral para piano de Mozart ¢ ainda ou-
tras obras do mesmo compositor, bem como
de Chopin. Bach & Beethoven. Presentemente
estd a estudar convites de outras editoras.

O nome de MIP ¢ geralmente associado a
Waolfgang Amadeus Mozart de quem & consi-
derada uma intérprete sublime, Outras pai-
xoes: Schumann, Schubert-¢ Bach. Mas na
planura negra do piano & um busto em vidro
de Beethoven que emerge. E mais ao fundo,
as partituras das sonatas do grande mestre de -
Bona, em duas encadernages de carneira.

Francine Benoit, uma professora, critica e
compositora naturalizada portuguesa e que
conta quase 88 anos, a quem MIP esta ligada
por uma grande amizade, lamenta que a pia-
nista ndo toque, habitualmente, autores por-
fugueses. s

MIP explica que ndo & por uma atitude de
recusa, mas apends por isso nio se¢ proporct(y
nar, Espera mesmo apresentar, muito em bre-
ve, um concertino escrito por Francine Benoit
paraela.

Ao piano, MIP mobiliza todo o seu ser..E
uma questdo de tude ou nada, de vida ou de
morte. A marte que ela conheceu quando per-
deu o pai, trés semanas antes de nascer.

+Recuso-me a tocar aquile de que n3o gos-
tox, afirma.

Quando em Qutubro do ano passado voltou
ao piano, trés semanas chegaram para s¢ pre-
param para os concertos.

«Nao ¢ por se tocarem horas ¢ meses a fio
gque se aprende. Aprendo mais €m pouco tem-
po. O importante & conseguir que o cérebro
tenha um dominio suficiente sobre o corpo pa-
ra se eXprimir o gue s¢ quer exprimir, E dife-
rente de fazer ginistica.»

Para MIP. que estudou durante cinco anos
em Mumque e Hannover, «a técnica ndo exis-
L& por sis '

«Para cada milimetro de pensﬁmcn(o musi-
cal — hi uma forma propria de expressio. Os
grandes instrumentistas sio aqueles que con-
seguem gue & técnica ndo exista.» |

I

Fig. 3.41 - Daniel Ribeiro, «Lourdes Castro: Uma Mulher que Brilha nas Sombras»,
entrevista (cont.)
Fonte: Jornal de Letras, Artes e Ideias, 2 Marco 1982, pgs. 20-21
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0 mar é muito maior que Paris”

Inés Pedrosa

e i dlieer, Depuis vige a
wond el @ peineee-nwd estranho
spue o D dhos dglefone ndw seja de
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wulhier ¢ duns golladas de
gue. Moy eles aparecem ainda,
quase clandestinus, wo cimo do
Munle, para prestar a
Borbeiiigenn 3 esse jovem
depenio por amar g paz num
tempsr de guerra, oAs vezes es-
1o nqul no meu alelier « eles
vio entrando, aparecem-me
mulie comovides, pedem me
fue [her mostre o sitio on le o
rel morreu, lazem pergunias...
Is1s ndas vem em nenhum guls
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Fez-se célebre sem querer, através das sombras. Mas mantém-se sempre
«Antes de Comegar», como na pe¢a de Almada Negreiros que pds em
teatro de sombras. De repente, saiu de Paris onde viveu muitos anos e foi
para a Madeira onde nasceu.

Lourdes Gastro:

turisiico, ¢ uma casa pariicu-
lar, mas aparece ianis genie!
As vezes & aborrecido, ndo &,
esiamos metidos na nosas vids
® as pessoas Invadeni-nos a ca-
sa, yuerem ver fudo coma se ls-
to fusse wm museu. Mas eu

sagrado. Vile alé 4 capela e
choram, sabeTs

Junte avs solfiis de velude
gasto onde ogora estamos hi
uma mesinha onde as Tulogra-
lias de Carlus de Habsburgoe e
Zita de Bourbon de Parma se

Lawrdes Casiru:
sumbra deitady dv
Humbertw Spinola
— 1971, fengul
budude d mds

ollwm, quase de frente. Entre
ot dols rusius um solitirbe com
uma flor fresca, Lourdes Cas-
tro assegurando a permanéncia
da felicidade muda dus filmes
antigos.

Puxamos a fis 3 © cis-
nos ainda a sair do tiai, depuis
de algumas voltas & freguesia
do Monte, Nenhum taxista da
Madeira  sabe o .caminho,

nais acima, v foge devors sé-
wilus de rvores.

Pertu da casa wyn bicho in-
visivel desata @ ladrar, aNio
tenlmm medo, ela udo [ mal,
gosta de brincarts E am figara
Brreal, vestida de braseo borda-
el um cuntorng de luz que s
suiia & varands para nus susse-
ar. Conduz-nos por entre sa-
I-'un miracubosiamsente frius seom
que 05 seus passos produzain
yuailguer espécie de ruldo. E el
Mio se sabe se & um sorriso gue
i oy wm riso gue sorrl, Lir-
nus-i depois goe dantes havin
um lugo com barcos de namo-
rar all defrunte da mansdu, Pa-
rece eslar agui hd muito, muite
lempo. Absorveu toda a figua
deste lugar e agora fala assim,
e cascalus, nrening esquecida
de crescer, dona da casa de vn-
de us adulios debandarain de-
puis dos anos vinte.

Urna casa que seju sua

Vim para @ Madeira com sA
Curte do Norties de Agusi
marla € oo sei se fiz bem
sel se liz bem porgue Agusting
@ feiticeirn e conmeqe agora a
crer que esla sumbra alva & Ho-
salina, a Bela, baronesa de Ma-
dulena do Mar ¢ senhora de (o=
das as sedugdes. sEssa easa [i-
Cou para cla umn espécie de
feo, pustu que wdas
a5 humanss  precisam
desse imagindrio gue &0 paleo.
Ali havia quadros comu cendis
rivs ¢ a proprin casa pintad
de funcde, num gar-
fas o muais lantasti
oo e lguido que & possivel. Sc o
elemento liguido uirai gs fan-
tasmus, b Quinta Cussari devia
estar chein deles.s (A Corte do
Norte, pig. 55 A Quinia Cus-
sari & exaclamenie exta yue ho-
je dii pelo nume mais singelo de
Quinta do Monte.,

«Sempre [z teatrlubos, des-
de erinnga. E aqul agors (sm-
bémi temos lello mulies, com os
amigos.y — diz Lourdes Cus:
trw, ulhos decididamente azuis,
barenesa do Mar, Levanta-se,

quando ge (rlln d: poriug

pelos d em

ses, Ne
mure em frente a0 portdo um
homem resmonela que nio po-
demos entrar, que ele & que é o
guarda. Mas & um rosnar sem
Enfase, entrinios. Tenho medo
& dos cdes, o Anidnio Rodri-
gues lambém, mas o siléncio
dos o e caglanbieiros &
teanquilizadar. J3 nem se pode
chamar calor a esta febre dos
céus. O calor tem um hilito,
uma gqualquer sede de eorpos, &
esta manhs madeirense nasceu
em total abstinéncia de ar. Li

busca de & grafias. Nesia estd
a fazer de freira Tisonha & pro-
vocatdria. Nesta outra, a preto
e branco, tem vinle e poucys
anos ¢ René Bertholo a seu la-

do, mas j& no & teatro, estd 1o

do misturado. slsto eatd tude
misturade, diz ela, £ uma con-
fusilo, sinda ndo Uvemos tem-
po para arrumar as coleas, te
mos monies de malas ¢ caluotes
par abrir.s

Nio 18m pressa de saber tu-
do o que tém por desemibru-

|har. Nio tEm pressa, chegn-

am sb hd rés anus, esia casa
wem seguer vai livar deles, «Es-
tamus  agul provisurinmente.
Mo tinhamos onde ficar e en-
o um amige nosse empres-
tou-nos enia casa. Esinva lude
abandunado, o dune ndo vive
ch, & depuls & precliv mullo
dinhelro para manter lito. A
casa eald i venda desde hi mal-
ora parece gue tem
Interessada, nis

traa luz, come & que se divide o
espuyo... E que é a primeira ca-
sa realmente noxsal A cosa ago-
rn, & tude, por lsse & que nido
tenbo felio ouiras colsas, esta-
mus 8 Instalar-nos. Passamos
o8 diss Intelros no Canige, va-
mos cedinho e regressamos &
noltinha, agora somos operd-
rlus (rl-se). E mesmo asalm il-
vemos mulla sorie com o mes-
ire yue nun]hwu agura, &
multo  dedicuds

estamnos myul el
te, nem vale a pena desenpaco-
tar as colsas. Tantas colaas! E
yue de repente, sdo quase irin-
s anos de Parls, por mulio gue
3¢ delue hi sempre tanias ml
aasls

Fugitiva, mutivel, ela é @
nica certera das fidelidades
Tude o que & morial tem wma
sombra gque o prolonga para a
elernidade. «0 Manuel & o luz,
eu sou & sombras, dird Lour-
des, no lom firme e clare em
gue o tem dite de outras tanias
vezes. U Manuel Zimbro, com-
pantheiro insepardvel, ndo esid,
«Que pena que o Manuel nio
estefa! Exii no Canlgo = tratar
das colsas da casa, Fol to dili-
cll arranjar aguele terrenc! O
sitle & mulio bonite, Iselade,
sobre o mar, gostave gue vis-
sem. Mas di tanio trabalho
construlr uma casal Hi taniss
colsas para iratar]! E depols
tem que ser ludo mulie bem
pensado: onde & que s val
abrir a Janels, como & que en-

Luitlo o desamor que n pestuas
nermalmente Em pelo seu tra-

balhe, Ixzem casas ou culsa co-

mu se tmm funcl«nnl‘loq sem
Euslo,..

Da cintila¢do
das sombras

O que aproxima perigoss-
meite Lourdes de Castro da
perturbante Rosaling, ou da
sua irisneta Hosamund, € esse
dom de |mptm|clb| idade 50
tempo, essa pems: de
sbuscadora da sua propria ima-
gem no mundo inteiror. Nio
sei aé que ponto Rosalina e
Rosamund foram reais, e sei
ainda menos dos limites de ir-
realidade de Lourdes Castro,
Toda & sua vida tem sido wm
sublinhar dos conturnus para
apagar as fronteiras enire us se:
res ¢ o5 sonhos deles, um gesto
de contaminagio, um ressusci-
tar de desperdicios.

Tude eomegou evm objectos,

Fig. 3.42 - Inés Pedrosa, «Lourdes Castro: O Mar € Muito Maior que Paris», entrevista
Fonte: Jornal Letras, Ideias e Artes, 3 Outubro 1987, pgs. 16-17
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caixas, coi
pintadas em tons de aluminio.
Um dia pediram-lhe umas es-
tampas, e cla lembrou-se de
pér os objectos sobre a seda da
serigrafia. E os objectos fize-
ram sombra sobre a seda, e foi
atrds dessa sombra que Lour-
des de Castro decidiu conti-
nuar, As sombras correram do
papel para a tela ¢ da tela para
a matéria pldstica talhada 2
serra elécfrica. Como as som-
bras também se deitam, cla
bordou-as em lencdis. E como
acordam € mexem, ela pé-las
em teatro.

Assim, naturalmente, numa
libertagiio de encrgia cada vez
mais préxima do espontineo,

cada vez mais sucessora de si ©

propria. Da primeira sossega-
da sombra ao primeiro palco de
sombras decorreram sensivel-
mente dez anos. Fol em Ber-
Tim, em 1973, que com René,
Lourdes teve tempo para gerar
este movedico mundo de ma-
gias.

Agora ela parece distante de
“todas as datas, dos titulos das
pecas e dos nomes das cidades,

do seu nome nas enciclopédias.
iSabe, se alguma colsa Inovel
fol purque fiz 0 que seniia gue
estava de acorde comigo, 6 i
s0. Se as pessoas fizessem Isso
mais vezes, se estivestem alen-
tas a si proprias, se gostassem
do que faziam, apareciam mais
coisas novas, nio acha? Porgue
nio hi duas sombras iguais,
niio ¢? Tude muda permanen-
iementc, e cada pessoa & anica.
Nos vivemos assim, de acorde
€onnosce...y

€ que distancia confortavel-
mente Lourdes de Castro da
metedrica Rosamund e da sua
trisavd Rosalina é este mosr
que nela € mais natural do que
0 seur. ¢Viemos como dois pas-
sarichos. Gostamos muifo de
arvores, terra, planias. E isso
que da as forcas todas agui.
Vou ao Funchal sé quando &
precise. Queriamos ter uma vis
da mais simples, ainda niio &.
Sabemos de parte n parle gue
nio podemas ler tempo para
nés, agora,» Parece imune ao
tédio, a todos os tédios. Despe-
diu-se de Paris como de uma
pele ji poida pelo sol.

«Paris ¢ dificll do principio
ae fim. E & tudo muito cave.

Um dia vim agui & apelecen-
me voltar a ver o mar todos os
dias. O war & muito grande,
maior que Paris.» Ri-se, agora
wn riso inteiro, desassombra-
do, o sotague torna-se-lhe ain-
da mais madeirense, ainda
mais carregado de azul. oE de-
pois, se & gente o teve desde pe-
queng, esle espago aberto, Li-
VrE...b
Lourdes Casiro nasceu perto
do Funchal e quando saiu pela
primeira vez da Madeira tinha
ja vinte anos feitos. Corria o
ano de 1930, nie havia avides.
A circularidade da ilha nunca
Ihe tinha parecido linita. O rei-
ne dela, como o de odos os
ilhéus amados pelos deuses, é
de espirais. «Quando cheguei a
Lishoa senti que as pessoas li
eram muito mais fechadas do
que agui. Porgue messa altura
ainda nem havia tuvisias em
Lishoa, e n genle aqui estiva-
mos habitundes aes navios que
jam e vinham... A minha avd

muitoes livros, foi a primeira ra-
pariga a [requentar o liceu,
aqui na Madeira. Ensinava-me
porfugués em casa, na rua, na
mesa grande debaixo da canflo-
reira, vinham uns rapazes que
irabalhavam no jardim, e eu
aprendia assim, liveemente. O

fmporianie ndo era decorar,
era perceber e pensar as coisas.
14 velhinha e cega e explicava
{30 bem. Tive sempre lempo
para brincar. A minha mie di-
nha sido filha anica, e deixava-
me & solia. E andei no Culégio

Alemio, que ¢ um sitio onde se.

brinca muite, aprende-se a
brinear. A certa altura, depols,
até abrimos um jardim de i
fincia, eu ¢ a directora do Co-
Iéglo Alemiio. Mais tarde en-
contrava as minhas antigas
criangas ¢ eram iguais ac que
eram em pequeninas. Tal e
qual. As vocagdes, o modo de
ser, esiava tudo i escrito ma
carinha deles. Somos sempre
crlanm Depois as eoisns: de
fora 56 vio mn]dsndo e dando
cor.

Descemos & cozmhu, Lour-
des de repente muito aflita a
lembrar-se que viemos do ca-
lor, a encher copos e copos de
sumo de maracuji verdadeiro,
bolinhos de canela, figos-de-
pita gelados. A conversa vai e
vem de saldo para saldo, malas
por abrir, fotografias, esbogos
de painéis de azulejos, tapega-

rins, coisas que lhe pedem e
que cla vai fazendo. E disso, de
alguns trabalhos noves e de
outros mais anligos que eles
vio vivendo enquanio  cons-
traem a casa. Perdemos o Mo
das interrogacées a cada nova
jomeln, a cada reflexo de um
dos muitos espelhos oxidados
onde as imagens s¢ Gsfun
Anténio Rodrigues foto,
solene Lun]unlu estatuirio da

do munde, nunca me arapa-
Ihou. Fu fenhe 2
guardar tude, wmas e €
ter, & para ver. Quando estava
aqui, em rapariga, os albuns de
postais eram a minha pintura.
Sube, escrever, pintar on ou-
tras coisas, sdo tudo pretextos.
E ha lanto para ver aqui! Nio
{eros sequer televisio; no Ve-
riv, damos passeios, no lover-
no, a rllu né ¢ a nossa televi-

sala de
figuras aparecem v
tes como numa noile de lesta
de principio de séeulo.

Caixinhus de segredos

«Onde & que iamos? Ah, is-
sa, a minha vocagie quem a
descobriu  foi uma  senhora
muito amiga da minha mie
que vive agora em Minas Ge-
rais. Ela & que dizia que eu de-
via ir para Belas-Artes. O meu
irmiio desenhava bem, mas era
twde muite bem ha, de-

senhos de arguitecto ou enge-
“nheiro. Eu fazia uns desenhi-
nhos, umas aguarelas. I engra-

lia gue influenciam as eriangas,
nio £7
Rosa

na, Rosamund, Lour-

des, parcce que todas (s estao

desle corpo de ilu;
dade, rindo baix]
o que provocadm em guem as
olha. Deixam-se  admirar,
n pela vertigem do verbo
. mas nio se deixam ver,
Procura-se-thes a alma, e elas

il
dominam as sombras todas, la-
zem de sombra para melhor
sorverem a luz. Digo-lhe gue as
sombras dela (8m {udo menos
abscuridade, ela ri-se, damos
outra volla & casa ¢ ela diz gue

aquile que f
que a luz brilhe, € a colecg:

quila que methor
nos define. «Nio tenho uma vi-
siio nada subalterna das som-
bras, ndo ache gue sejam coi-
sas despreziveis. De momento
para momento, o que fica éa
sombra.s A sombra do sol so-
bre a terra terd sido a primeira
pista de orientagie dos ho-
mens. A sombra ¢ aquile que
recua para avangar sobre o seu
tempa, aquilo gue ndo precisa
do tempo para se realizar, ¢
Lourdes Castro, nativa do Saglr
tario, signo mulavel de fogo,
zona das metamorfoses profun-
das, sabe bem disto. Sube bem
tudo o que lhe sabe bem. Nun-
ca se atrapalhou. Em 1957 dei-
xou a Escola de Belas Aries
porque era preciso sair. «Que-
riamos ver, precisavamos de to-
car com os olhos na pintura
verdadeira.s Passou por Muni-
que ¢ depois foi para Paris,
com Rene Bertholo e Escada.
Christo ¢ Gongalo reuniram-se-
thes no projecto KWY. Se [he
falarmos disto hoje ela ri-se ¢
conta tudo como se narrasse jo-
gos de infincia, foi Lio engra-
cado. Detém-se mais a falar
das casas, da que tinha em Pa-
ris, desta que tem em proviso-
ria eternidade (1Quando vejo e
gosto, é meu. O meu ar é meu,
ndo €7v), da futura, ali sobre o
mar.

Cameleiras e acdcias

«Lembre-me de uma [rase do
Rilke: ‘Lespace on le porte en
soi’. A nossa casa em Paris era
muite pequenina, mas aguele
atelier, pau mim, era o mmm:

- nhando

siv. Tem
todos os tlms. Dames nomes
&os pedacos de madeira, sabe?

Deixamos os grandes para os
dias festivos. A cameleira leva
muifo (empo a crescer, mas um
tronguinhe pequeninoe da parz
uma noite inteira. Ji a ac
poe-se imponente dum dia para
o outro mas depois arde num
instanie, vé? Com as pessoas
ismbém & nssimi Nio vale a pe-
na fer pressa. Ku nunca tive
pressa. sle, BgOrR, esta
prevcupagiv com o emprege
om que @ pessoas vivem... A
solidfio ndo (em 2 ver com v ise-
lamenio exterior, iem a ver
com a alma das pessos 6

porgue os
muile por ¢it, mesmao vs de lon-
ge. E temos matitos projectos.
) Manuel tem um grande con-
die para falar e ensinar a ver, e
pensamos [azer um estigio de
desenho, gualyuer coisa assim
para as pessuas de cd, que
queiram experimentar... Lopo
se verd. I depois recebemos
cartas, Tenho um 2o
fessor na Ausiriliz que me
manda postais muito bonitos.
Ha-de sempre ter uma sombra,
mesmio que pequenina, o pos-
alinho que cle me mande.
Quer ver? E eu também escre-
vo. Escrevs, mas nio espero
resposta. Quande a resposta
ver, lenho uma grande ale-
gria. As vezes uma carta (rans-
forma o dia tudo, nio

Alguns dias depois, em Lis-
boa, recebo um postalinhe de
Lourdes de Castru, aeompa-
algus Totogralias
que Ihe ped
go da Quinta do Monge
das paredes ainda it
jardim cuidado, wma sombra
descendo do telhada.
calho,  Lourdes  escreveu:
Monte, 23 IX 87 , Iv

pro-

N cabe-

oMo uma missa
credo, conlissiio e he
alma de certos seres
assim; fembro-me de estir i s
bir os degraus da capela que
Zilda mandou consiruir em
memoria do marido, ¢ a seitis
que nunca poderia (o
o papel mais do gue
dourada daquela higurinha de
menina branca que me oricnia-
va pelos corredores sombriva,
a8

]

3.10.87 AT

Inés Pedrosa, «Lourdes Castro: O Mar € Muito Maior que Paris», entrevista

Fonte: Jornal Letras, Ideias e Artes, 3 Outubro 1987, pgs. 16-17
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Lour
nz vida co

Simplicidade enganadora ou
complexidade auténtica? A
.interrogagdo pde-se a propésito de
uma artisia que tem uma forma
desconcertantemente linear de estar
na vida. Tapecarias elaboradas sobre
desenfios seus estdo patentes nos
Jerdnimos — mas esta € apendas uma
faceta du seu talento também ele
[frequentemente desconceriante

Isabel Frageso

NDE ACABA A SUA SiMPLlCIDADF E
comegaa 3
dercrminar, Lourdes Castro &, com 05 seus deslum-
branres olhos azuis, possuidorz de um magnetismo
fora do comum e conira © gqual ndo vale a pena
precavarmo-nos. Sabe bem, Esti-sebem. O seutrabal-
he £ bonito, E € ele que deverd falar por si,
‘Quando se fala de Loordes Castro fala-se necessa-
Famente dc sombea © de Teatra de Sombras, gue nada tem a ver com
-sombrit; pelpcontrasio, lom que ver com ¢or e com vida. Mas nilo foi
- e e nos levou a progurar Lourdes Caso. No Mosteirs dos Jerénimos

vesevsssesos e

des Castro,

mo na vida

«Lemb de fazer somb:

scndu assim, teriam de ser lengbis, € lengdis ent nao os ia pintar, por
isso bordei-os com aquele pontinho pé-de-flor. E tao
simples quanto isso. O que me interessa mais nao €
pintar. Antes de tutlo isso ¢ preciso conbecer—se e fazer
as coisas 0 melhor possivels. E com esta candury que
Lourdes Castro vai lovando a vida, sem pressas e sem
tertezas. Nio hi firias. « Temos de scalmar de qualquer
maneira, por issq, mais vale ndo {@-lass.
Eu e a Natureza il

* Eassim é Lourdes Castroiem «mio verdes, \rlrlurle side
alguns. «As plantas fazem-me companhia. N3o me aborrecos. Nio
sente falta do movimento urbano das grandes capitais que o bem
conhece € que visita de quando em vez. Para jd, «€ assim». Voliou &
Madeira hd oilo anos mas, ds vezes, parcce-ihe que csid «ainda a
chegars, Diz que tuda tem a ver com a simplicidade das coisas ¢ a
Felicidade também.

Vinda de Lourdes Castro € para acreditar.

Uina arte especial

«Jornal de Letrass — Fsinéa sua primeira experiéncia com as
Tapecarias de Portalegre?

Lourdes Castra — E ji o rerceiro trabalho que fago com eles.

«JL — Mas esti muito entusiasmada com esta em especial?
L.C. — Fiquei Jogo muile entusiasmada com a primeira (cm 1984
ou 1985). A scgunda [oi um triptico, csti € 4 terceira mas nesta viagem
{rouxe comige um carkio nove para wna guania wpegaria. O trabalho
das fecedeitas & fomtdstico, ndo se pu ' desejur melhor, ndo hi defeitos
notrabalbo, 10 respaite que wm pele desenho... E tudo muito cuidado,

Nio sfio s6 as tecedeinas que sio me:o boas, as senhoras que inte

tam 2 maqueta também. O cuidado que t8Bm na escolha das 135, Tém
ruilhares de tons Thas s por acaso, nfio tém a cor de que precisam, elas
tingem aslis. 1. Amaqueta

_estipatente, a1 de Agosto, ima, ¢80 o quéinelui,
“entre outros magnificos trabalhos de qualidede inexcedivel a que a

Manufactura de Tapegarias de Porfalegre j nos habituou, «Linhas de ~

Sombras, de Lourdes Castro.

A antista nasceu em 1930, na Madeira, onde vive actualmente.
Passou cerca de 30 anos fora do pafs, em aventuras experimentais que
chamararm sobre sf as atengdes dada a peculiaridade da sus arte: pintou
em plexiglass, recomow, bordou lengdis... Aparentemenie nada hd de

com-cores, essa, j4 & i pre ums selecglo de cores.
Faga. sempre que me pedem, um cartiie especial pira tapegaria: nunca
envio umu coisa que ji tenfi feito.
«JL»— Porqué? Hi desenhios que niio seadu;uam a tapec:lm"
E.C. — Acho a tapecaria uma ane especial. Depois, leva tanta
tempo a fazer, & t36 cuidada, que acho ambém que todo o cuidado que

os artistas fiverem & semypre poucd para o trabalho que el represents -

depon' Smto que ndo posso dar um desenho qualguer. Terd de ser
. pensado para tapegarial Deva
confessar gue i Tercsa Amado ji

AVlSO

12 epoca —1.2 chamada—5 de Julho as 10.
22 chamada~— 6 de Agostc asi

& o %=

25

Largo das Pgrias do Sol, 2.
1100 LISBOA

FUNDAQAO RICARDO DO ESPIRITO SANTO SILVA

'ESCOLA SUPERI(_JR'DE ARTES DECORATWAS
Avisase que a Prova Especifica & ESAD tera 0 seguinte calendério:

27e epoca 1.2 chamada— 27 de Setemhro 25 10.00 horas

| As lnscncses paraal.? chamada devem ser féitas até 3 de Julho, para
a2.lch afnada ate 2de Agostu eparaaz2.?épocaaté 25 de Setembro

Sao admitidos os candidatos que possuam 0122 ano e a P.G.A.

me linha falado. hi muilos anos,
em fazer cart@cs para lapegaria,
s, nessa altura, pensar em tape-
caris fazia-me pele de galinha.
Erum pouco actusis. Agora acho
que s¢ estl no bom caminho por-
quese faz cada vez mais tapegaria
de hoje. A Galeria de Tapogarias
#| de Porualegre € linda, as oficinus
de manufaciura sio espagos co-
moventes, com aruelas 13s todas.

tiva, nio faz sentido ostar a fazer
repetigies. B como nos azulejos;

00 horas
10. 00 horas

Telef.: 862183/ 4/5

Fig. 3.44 -

A tapegaria de hoje deve sercria; *

18.0691 q“_,

cese05000060E80080Pt0C000S0Ec000RCE0E08008000000

estar a copiar azulejos untigos quando | s artistas vivos... ¢
préciso criar na nossa épaca. Consarvar ¢ cuidar do sntigo sim. mas
tamhém fazer coisas novas, de acordo com u nossa maneira de olhar o
mundo. de viver hoje. Por isso, cu acho fantdstica e inica a manufac-
tura.... Seria boa em qualquer lugar do mundo..

Teatro de Sombras

«JL» — Acompanhou o trabalhe durante a sua felium"

L.C.—Nao. Quando dou a maguets ji 14 estd wdo muito resolvido.
Yéviamostras, claro. Até j4 fui a Portalegre ver a manufactura. Quando
comegam a tecer jd estd Ludo decidido.

«lL» — E muito orga; izada, meticulosa?

L.C.— Dizem que sou, E mais simples ser. E a minha maneira de
trabathar. Quando aceito uma coisa gosto de fazer o melhor que posso.

«JLes —Tem estado a pinlar nestes iltimos tempos? -

L.C.— Uns dizem que sou pintora, artistas, masamelhnrdchnn;.w
que tive quanto ao meu trabalhe até hoje foi dada por umaamigaminha.
‘em Berlim (estive 1& duas ou trés vezes, com bolsas de estudo). Quando
1he perguntavam: a tu amiga o que faz, ela pintz ou qué? Ela respondia:
ela ocupa-se de sombras.

Asdltimas coisas que apresenici tma ver com o Teatra de Sombras.,

«JL» — Para quando um nova espectiaculo?

1.C.— Para 0 ano devemos fuzer um novo especticulo.

«JL» — Essas sombras em movimento contam uma bistoria®

LC.— Niio, nfio hd histdriz

«JL» — E improvisado?

L.C. — Niio, € muito preparado. Nem imagina! E preparado ac

, milimetro. Uma peca nova demora sempre entre [0 meses @ tn ano a

preparar- Nasce do nada, € come se fosse uma tela sem nada, ¢omo um

Isabel Fragoso, «Lourdes Castro, na Vida como na Vida», entrevista

Fonte: Jornal Letras, Ideias e Artes, 18 Junho 1991, pgs. 24-25
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ecrd onde o teatre € projectado; alids, o eerll tumbGm somos nds (cu e
oManuel Zimbro} que fazemos. E um pano especial. E wdo feito  mao,
tm casy,

«JL» — Uma espécie de teatro de criangas para adultos?

L.C. — Nio ¢ para criangas. Tem que ver com iss0, mas & pare
adultes. As criangas pedem ver, mas o teawro nunca fol pensado para
elus. Bem, cu ucho que as criangas, quando uma coisa & boa, devemos
deixi-las ver, Oiltimo dcul 7 i s¢ Linha do
Horizonte. O «papel principals era um pul que se tnsformava sete
vezes:um vardo de corting, linha do horizonte, tana de pesca, vardo de
escada.., até que no fim € um pau que scgura umas bandeiras, Bu fui a
sombra humana. Depols hi otiire tipo de acessérios e muits cor.

Sempre gostel muito de (eatro, Aquandu dn exposiclio na Gulben-
Kian sobre Almacu Negreiros, co e o Manuel Anado fizemos «Anies
de Comegars, que cra uma coisa que eu tinha feio hi 30 anos, quando

andavana ESBAL. O pai do Manuel Amado, o dr. Fernando Amado, .

‘eri, na altura, o direclor do Teatro Universitirio, Repusémos o cspec-
ticulo 30 anos dopos. :

«JL# — Nunca sentiu necessidade de dar prioridade a wma
dessas artes — teatro ou pintura? !

L.C. — A certa altura, coma gostava tanto de teatro e ae mesmo
tempo gostava de pintar, pensei nisso. O Teatro de Sombras revnia fis
duas coisas,

«JL» — Foi uma decisdo assim tio clara?

L..C. — Para mim estd claro. Mas niio hi opgBes definitivas. Nio
2080 de coisas definitivas.

«JL» — Nap chegou a dizer-me se tem trabalhado ultima-
mente.., =

L.C.— Himuitg tempo que ne pinto. Antes do teatro fazia aqueles
bordados nos lengsis... Clare que vou sempre desenhando um pouco...
O que tenho andudo a fazer ultimamente € a plantar arvores. Gosto
muito de plantar, = :
Madeira
© «JLr—Tem
sobre esse enviroment natural? w

L.C. — Olho, vejo, posso tirar uma folografia de vez em quando
s 2 pintur € sempre outra coisu. NEo quero retratar. Bom, isso, de

na tela

a0 de fazer repr

certa forma, acontece com esta tapegaria. ﬁepreseﬂmm vasos masé. .

sempl umapl Quando a gente olha
35 coisas, intenoriza-as, clas estdo a acontecer, & quando saem j4 sdo
auims, B como Klee dizia: o artista € como um tronco de drvore, as
Taizes Vo buscar a dgua mas os frutos sio outra coisa, tem a ver comm
Anossa maneira de olhar para 0 mundo.

«JL»— Trabalha como e quando?

L.C. — Fago-o quando-fenho necessidade.

«JL» — Sem nenhum sentido pejorativo, poderd dizer que a '

Lourdes Castro faz parte da faccao conntry dasartes partuguesas?

L.C. — Nao sei, agora neste momenty & assim. No tenho pressa
.Para nada, nem nunca cuidei muito da minha carreira, Quero ¢.vi £

tada momento da vida de nm modo intenso. Se vivo num sitio:

Regressur i Madeica ndo foi para estar cugurradas a el, E difici

toesesssnge

honito como a Madeirg, onde posso plantar drvores, ucho que devo
viver isse ¢ nZo complicar a vida

=JL» — Sain da Madeira com quantos anos?

L.C. — Com 20 anos. Vim estudar pinlura para a ESBAL. Nio
nmbn @ cumse porque acabei por it para-e cstewgeiro. Primeiro.
Munique., depois Paris. Aqui ndo havie quase nada. Naquela altura
havina SNBA, 0 Museu de Ane Contemporines, 1 Galeria Périco, na
qual 0 grupo da escola chegoy a fazer CAPOSigoes, ¢4 cscala e o que
era. Nio havia uma Fundaciio Gulbenkian, que fez muito pelz nossa
cultura. Os mais velhos A que era Preciso muita coragem para it
para fora. Ficor ¢4 cra ndo éontinuer. Se queriamos continusr nfio o
podiamos fazer aqui,

Néo criar raizes ’
«JL — O que fez nesses 25 anos que passou em Paris?
L.C. — Tania coisal...

«JL» — Vinte e cinco anos noutra terra di para criar rafzes,
L.C.—Ninguero criar rafzes em lado nenhum. Estamos nesta terra
e tudo passi. nds passumos, portanto o nos devemes fixar 3 c

. As

artes ® 25

VeZES 4 gente lem ossa lenlacdo, mas sei que as coiszs nilo sio
definitivas, que passam; nde me quero agarrar 4 elus, mas sim viva-lag
intensaments, sompre.

«]L» — E religiosa?

L.C. — NZo professo nenhuma religiao em especial. Sobre essas
c.'nisas ¢ sempre dificil falar. Como € que cu hei-de dizar? Quera ser
livre, niie quern pertencer nem a nenhuma religiio nem a nephum
¢lube. Nifo, nio quern, eu niio quero nada. Quero ser Tivre & pensar em
cadu instante, Tever e duvidar,

“JL»— Egsa atitude, essa maneira de estar na vida, parace ser
Truto de uma certa refiexao filostfica on religiosa. E

L,C.— Pois clare; mas 030 serd uma maneira, um caminho que se
pus:: definir por palavras. Se son daqui ou dali? Eu sou deste mundo,

L — Nao 52 percelye, em si, onde acaba o simplicidade ¢ )

€OmeEa a complexidade...
Tento ser o mais simples possivel, H4 sempre idsias,
Precenceitos... tento libertar-me deles da melhar aneifa que posse,
+«JL» — Ji ¢ pode falar da Retrospectiva que val ter lugar na
Gulbenkian?
L.C.— Ainda ¢ muito cedo. S6 serd para o préximo ana.

L=

Fig 3.45 - Isabel Fragoso, «Lourdes Castro, na Vida como na Vida», entrevista (cont.)
Fonte: Jornal Letras, Ideias e Artes, 18 Junho 1991, pgs. 24-25
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"Sombras em Clave de Sol", 1984, Tapegaria, 120 x 240 cm. Coleccdo Regiforum

No rasto da sombra

Lourdes Féria

O contexto artistico

poriugués, a conduta

de Lourdes Castro sur-

ge pautada por cédi-
g0S inlimos. o que confere 4 sua
caligrafia, reduzida 4 expressio
mais simples das linhas e das
sombras, um cunho peculiar e
desconcertante, Colocar-lhe eti-
queras seria um exercicio redu-
1wr e estérit que nada vinha
acrescentar & natureza do seu
labor. -Ndo inventei coisa ne-
nhuma, apenss tento ser 0 mais
verdadeira possivel-. Cala-se e
sorri, Talvez por uma guestio
de pudor denota relutincia em
falar de si. compensa com um
sorriso as pausas de siléncio, 2
contengan verbal. o que nio
impede de se mostrar cordial ¢
afavel. A tranquilidade que trans-

mite, como se o pulse nunca se
lhe acelerasse, corresponde 2
sua maneira de respirar que,
segundo afirma, -pode ser mais
rapida ou mais lenta mas sem
grandes sobressaltos-. Um ritmo
idéntico ao tracado das suas
linhas que também é regular,
Fascinada pelo mundo das
sombras, desde a década de
sessenita, produziu uma obra
singular e comprometida com
uma certa vanguarda, parte da
qual vai figurar na retrospectiva
que 2 Funda¢io Gulbenkian lhe
dedica. -Ndo serd bem uma
relrospectiva porque isso tor
nar-se-ia bastante cansativo. in-
clui algumas das fases do meu
percurso mas ndo abrange, por
exemplo, o periodo da Alema-
nha-. Em paralelo tera uma

exposicdo na Galeria Tapeca-
rias de Portalegre com incidén
cia nas suas incursdes, relativa-
mente recentes, a este territdrio
ja explorade por diversas per-
sonalidades da pintra. Da mos-
tra constam o poliptico Quatro
Estagdes onde, no dizer da auto-
ra, -se sente que o verde nio é o
Qutono-, e o triptico Sombras
Brancas representando silhue-
tas de flores semeadas num
fundo cinzento, constituido
por uma meticulosa intercep-
¢do de fios. Destacam-se ainda
0s titulos Sombras em
Clavedesol, Linbas de Sombra,
Crescem 4 Sombra e
Filodendro, plantz ornamental
de largas folhas, cujo nome
deriva do termo grego -Philo-
dendros- que significa -amigo

Fig 3.46 — Lurdes Féria, «<No Rasto da Sombra», entrevista
Fonte: Revista Artes & LeilGes, n° 15, Julho/Setembro 1992, pgs. 19-22
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- Palipticn " Quatro Estactes”™. Primarera.
Cortesia Tapegarias de Porialegre

das arvores-. Eis um excelente
emblema para os que se decla-
ram defensores da ecologia.

Ornamento é delito

1. As sombras de Lourdes
Castro ndo adquirem aqui a
tradugdo de trevas, dominios
satdnicos, 0 que simbolicamen-
ie se liga a0 Mal. Trata-se muito
simplesmente das sombras que
as pessoas ¢ 05 objectos projec-
tam pelo facto de existirem,
Remetem para algo de imate-
rial, de intangivel que se inter
poe entre a luz € o corpareo,
cobrando assim um direito de
realidade virtual.

Se enirarmos no campo ana-
logico, movidos pelo intuito de
compreender, aportamos na
Jfilosofia do siléncio- que carac-
teriza o pensamento de Wit-
tengstein expresso na frase
lapidar -do que ndo se pode
falar 0 melhor & cali-lo- que
encerra o tltimo capitulo do seu
«Tratactus Logico-Fhilosophi-
cus- € se bascia na imprecisao
da linguagem. Ji agora talvez
seja oporiune lembrar o mani-
festo escrito, em 1908, pelo
arquitecto Adolfo loos contra
o «delito- do ornamento, Quan:

do sublinhou que a -auséncia de
ornamento & um signo de forga
espiritual- pretendia atingir os
artistas de tendéncias estetizan-
tes, caso de Klint ou de Olbrich,
que emergiram na Viena do
principio do século. Foi o vento
rebelde, a chuva de pedra, a
borrasca que se abateu sobre o
movimento maneirista denomi-
nado -Arte Nova..

Longe de cometer tal pecado
estd Lourdes Castro que 50 se
apodera do rasio da sombra,
desse minimo 130 minimo, sem
admitir detalhes nem retoques.
Esta sua focalizacio da sombra
data desde a época de Paris,
cidade onde residiu durante 25
anos. Integrada no espirito do
-nouveau realisme: participou
com René Bértholo, Christo e
Voss na feitura da revista KWY
em que colaboraram, oferecen-
do desenhos, fotografias e tex
tos, Ben, Filliou, Klein, Teléma-
que e etcaetera. Foi queimando
étapas escalonadas, das cola
gens com -objectos e coisas
inlteis- ¢ das investigacdes s0-
bre materiais transparentes
avangou na direcgo das som
bras. Em 1974 cria o Teatro de
Sombras, uma consequéncia das
suas experiéncias plasticas anie-

Verdo

riores e que, a0 fim ¢ ao cabo,
era 0 modo de imprimir movi-
mento as sombras. Consagrada
quase. exclusivamente a esla
actividade, em que se assumia
como o principal sujeito, levou
0 especticulo a alguns paises da
Europa e, mais tarde, ao Brasil
no dmbite da Bienal de S. Paulo.

Lurdes Féria - Como aconte-
ceu a sua iniciagdo na lapeca-
ria?

Lourdes Castro - De inicio
estava um pouco renitente, con-
fesso que ndo me apetecia
muito. Ao visitar a Manufactura
de Portalegre apercebi-me da
qualidade do trabalho e, entao,
senti uma enorme vontade de
colaborar.

L. F. - Faz um cartdo especi-
ficamente destinado 4 tapeca
ria ou enfrega um gouache
qualquer?

L. C. - Faco os desenhos em
tamanho nawral e so depois &
que sio reduzidos. Quando
procede aos estudos de cor
penso nas tecedeiras de forma
a facilitar-lhes a escolha das ls.
Dessz conjugacio de esforcos
resulta uma obra impecavelmen
te executada.

L. F.- Jd tinba a experiéncia
dos azulejos...

Fig 3.47 — Lurdes Féria, «<No Rasto da Sombra», entrevista (cont.)
Fonte: Revista Artes & LeilGes, n° 15, Julho/Setembro 1992, pgs. 19-22

L. C. - Nio podemos compa-
rar porque estamos peranie
materiais diferentes. Com res-
peito aos azulejos temos uma
superficie brilhante e aos qua-
dradinhos, enquanto 2 tapegaria
& dotada de outra textura. Pede
portanto outra interptretacdo,
que se reflecte no resultado.

L. F. - Porqué a obsessao das
sombras?

L. C. - Nao estou obcecada
com as sombras, antes pelo
contririo, convivemos em paz.
Considero a obsessao uma coisa
doentia, dai que nao me pare¢a
a palavra correcta. Ando com as
sombras desde hé trinta anos e
com elas ficarei enguanto fala-
rem comigo.

L. F. - O que ¢ que lbe dizem?

L. C. - Vio bem comigo.
Sempre apreciei as coisas insig-
nificantes em que, normalmen-
te, a8 pessoas ndo reparam.

L.F. - Como é gue aconteceu
tdo providencial encontro?

LC. - Em vez de desenhar
resolvi por as coisas sobre a
seda da serigrafia e obtive som-
bras. Eu fazia serigrafia em casa
com ¢ René Bértholo que per-
cebe disso a fundo. a descober
ta entusiasmou-me imenso ¢ fui
por i fora até abandonar por

42



Outana

complete 0s objectos. Era um
processo semelhante ao das
solarizagdes do Man Ray.

L. F. - Tem afinidades com os
surrealistas®

L. €. - Por acaso conheci o
Man Ray, esuve no seu atelier
onde ele guardava um monte de
coisas acumuladas ac longo do
tempo. Nunca tive nada a ver
com 0s SI.II‘]':’:!]ISL:!E, sS0U0 uma
pessea demasiado simples para
ser .‘_il.l.l]'t‘}i]is[{i. NﬁU me encaixo
no universo nocturno dos sur-
realistas, estou mais virada para
0 lado solar. Gosto de Max Ernst
€, sobretudo, da pureza de
Magritte como rambém me inte-
[ESS0 POT MUitos Oulros artistas
que, em termos de sensibilida-
de, nag me sa0 proximos.

L. F. - A4 sua linguagem ¢é
exiremamente depurada.

L.C. - Antes de passar ac vidro
acrilico desenhava a sombra
inteira ou somente 0s seus
contornos numa tela previamen-
1€ pintada com tinta gliceroftd-
lica que & uma espécie de laca
como a que se aplica nas porias.

L. F. - Quanto d fase dos
leng6is bordados a ponlo pé de
flor?

L. C. - Lembrei-me de fazer
lencois de linho com o contor-

Fig 3.48 — Lurdes Féria, «<No Rasto da Sombra», entrevista (cont.)

no das sombras deitadas, gracas
a essa ideia consegui juntar um
enxoval. Demorava cerca de trés
quartos de hora a bordar a
minha assinatura.

L. F. - Alguma vez lhe apete
ceu fazer pintura-piniura?

L. C. - O pintar associa-se
mais a tintas de dleo e pincéis;
a (ltima vez que pintei foi no
Teatro de Sombras.

L. F. - Deduzo que nunca
possuiu cavaleie. na verdade
naop a imaging presa a esse
tipo de convencionalismos.

L. C. - Nunca tive cavelete
nem Sequer nos meus lempus
de estudante, pintava no chio
ou em cima de uma mesa.

Um trago € tudo

2. Nos anos cinquenta, quan
do ndo havia -galerias de arte,
nem Gulbenkian., e o panorama
cultural era um deserto, alguns
jovens artistas com sangue na
guelra e avidos de alargar os
seus horizontes, acanhados por
forga das circunstincias, foram
buscar a¢ estrangeiro mitificado
0 aditivo vilaminico que Portu-
gal ndo lhes dava. Lourdes
Castro recorda a primeira via-
jem a0 exterior, uma aventura

fnperng

inesquecivel de que extraiu
aprendizagem. -Partimos de bo-
leia parz-um campo de trabalho
na Alemanha e parimos na
Holanda onde estava uma gran
de exposicio de Rembrandt que
nio pudemos ver porque tinha-
mos ¢ dinheiro contado. Con
tentamo-nos com a visao da
Ronda da Noite, um quadro da
coleccdio do Museu que, esse
sim, visitimos. Foi um deslum-
bramento contemplar as obras
que apenas conheciamos de
livros. No Museu de Arte Moder-
na de Hanover vimos um tobile
de Calder que nos causou uma
profunda impressio.

Com vontade de devorar o
mundo e depressa, ela e René
Bértholo, esgotado o atractivo
de Munique, instalaram-se em
Berlim. Finalmente transferi
ram-5¢ para Paris, o lugar de
maior permanéncia no seu tra-
jecto errante. Em 5. Germain,
numa mansarda da Rue de Saint
Péres, alheia as solicitagGes
mundanas, Lourdes Castro bor-
dava calmamente os seus len
¢0is. Ai concebe Sombra Detta
da de Umberto Spinola (1971),
peca presente no Centro de Arte
Moderna da Gulbenkian e, mui-
10 provavelmente, Ombre

Poriée (1964) ¢ Mdquina de
Escrever-Sombra de René
Bértholo (1965). Entretanto na
revista -Coldquios publicavam-
-5 artigos sobre esta artista,
relacionando-a com a Pop Art
de Pistoletto ou de Segal. Pelo
menos Rui Mario Gongalves
ventilava tal hipdtese, enquanto
o francés Sylvain Lacombe sus-
tentava a tese de -UnTrait, Cest
Tout-, O trago que € uma
fronteira entre os espagos em
perpétua tensio. Apds dez anos
de Paris, expoe individualmente
na galeria Edouard Loeb, irmio
gémeo de Pierre Loeb, o gale-
rista de Vieira da Silva. Apresen-
ta um conjunto de quadros-
-objectos em pleciglace colori:
do ndo contrariando as
inclinacdes dos -sixties- pelo
plastico. Objectos que nio coin-
cidiam exactamente com o0s
«ready made- de Marcel Du-
champ, os -object trouvés- que
o artista descontextualizava.
Também nao eram -coisas- 3
maneira de Meret Oppenheim,
representante feminina do sur-
realismo com quem, casualmen-
te, se cruzou no atelier onde
ambas faziam litografia.

L.F. - Como define a sua arte?

L. C. - Ndo sei, procuro nao

Fonte: Revista Artes & LeilGes, n° 15, Julho/Setembro 1992, pgs. 19-22
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"Crescem d sombra®, 1991, Tapegaria, 110 x 250 cm, Cortesia Tapegarias de Porialegre

repetir coisas {a feitas por ou-
tros, embora nio pretenda ser
original. Na culinaria ha sopas e
pratos sofisticados; para mim o5
dois géneros de comida sao
importantes. O que importa &
fazer um trabalho bem feito,
nio gosto de estabelecer hierar-
quias.

L. F. - Que puisies a animam?

L. C. - Conhecer-me e respirar
como deve ser. Busco o equili-
brio, se nic respirarmos bem &
porque hi luta. Raramente sofro
de dores de cabega ¢, s¢ durmo
mal, tento perceber as razdes da
insdniz, os problemas resolvem-
-5 com dogura.

L. E. - Como podemaos respirar
bem com tanta poluigdo?

L. C. - Ha que evitar o3
ambientes poluidos.

L. F. - Funciona racional-
menie ou por imiwigdes?

L. C. - Anda wdo ligado,
funcieno com 1odos os senti-
dos. levo muito tempo a inte-
riorizar, tenho um ritmo lento.
Hi uma imagem de Klée que
compara 0 artista 2 uma arvore.
O tronco @ o artista € 0s ramos a
expressao do que ele faz. Tem
de ter alimento, suponho que na
composi¢io da seiva entrem

minerais ¢ agua. Claro que o
sol ajuda a darvore a ficar vigusa,

L. F. - Recebe alimenio na
Madeira onde vive rodeada de
flores, de uma vegetagdo luxu-
riante.

L. C. - Adoro a natureza, gosto
de cuidar do meu jardim, de
acompanhar o crescimento das
plantas. Antes de me mudar para
a minha nova casa vivi numa
quinta lindissima que um amigo
me emprestou. Um paldcio mag-
nifico com capela ¢ cheio de
historias, que tinha uma boa
vibragio, esta mansio vem re
tratada no liveo -Casas Nobres
de Portugal.. No saldo defronta-
va-me diariamente com o piano,
a jarra das flores e a cadeira, o
que me forneceu matéria para
uma lapecaria,

L. F. - 4s flores eram jarros?

L. C. - Precisamente. Gosto
do desenho simples do jarro, a
flor parece ser a continuacio do
caule. Que curva mais perfeita, 2
curva do jarrg!

L. F. - Ndo acha condendvel e
revoltanie g especulacdo feila d
volla da arte?

L. C. - E um assunto que nio
me afecta, as pessoas sio livres
de se comportarem da forma

que entenderem. Nio vale a
pena perder wempo com coisas
que ndo 1ém remédio. Nao corro
atrds de publicidade ou de
exposicies, as coisas foram-me
acontecendo naturalmente. Era
incapaz de me envolver nas
tapecarias se isso ndo se coor-
denasse com a minha maneira
de trabalhar. Alids, sempre aderi
i experimentacao, construi o
meu mundo, mas estou aberta
is transformacoes

L. F. - O regresso a Madeira
foi um retorno as origens?

L. C. - Nio lhe atribuo esse
significado, apenas cheguei i
conclusio de que me apelecia
viver uma vida mais simples.

A mdxima simplicidade

3. Fora das nebulosas e com-
peti¢oes vigentes, Lourdes Cas-
tro modelou o seu percurso
discretamente €, na aparéncia.
sem conflito, Denota uma exces-
siva modéstia, um desprendi:
mento que s vezes parece
suspeitc. Se calhar encontrou
mesme ¢ apaziguamento inte
Hor gue & maioria dos seres
humanos. de nds, sujeilos is
pressoes da sociedade actual,

Fig 3.49 — Lurdes Féria, «<No Rasto da Sombra», entrevista (cont.)
Fonte: Revista Artes & LeilGes, n° 15, Julho/Setembro 1992, pgs. 19-22

perseguimos. Alguns estabili-
zam pela via da psicandlise,
outros conseguem sozinhos,
sem muletas, neutralizar 2 an-
gustia, o solrimento - e ela?
Aponta para a tapecaria estendi-
da no pavimento ¢ diz que lhe
apetecia expor do lado do aves-
50. A homenagem que presta ao
perfeccionismo das tecedeiras
de Porialegre. ‘Na Manufactura
ja me conhecem o trago, sabem
que ¢ invariavelmenie da mesma
largura., Fala de perfeicic, de
simplicidade, de depuracio, do
-fui eliminando para simplificar-.
Em Paris participou numa -Festa
i Gioconda- realizada no alelier
de um ariista italianc em gue
interveio, na qualidade de -es-
trela- convidada, Marcel Du.
champ. Entre os diversos contri-
butos sobressai o de Lourdes
Castro que consistiv na subtile-
za de eliminar 4 dama do sorriso
enigmitico. Recortou a figura
deixande 0s contornos inseri-
dos na paisagem, um ponio de
referénciz para uma nova leitera
do quadro. Com uma total eco

nomia de meios disse o que
iinha a dizer. Deliberadamenie
PrOVOCOU O Vazio que ndo € um
espaco em branco. ]

44



stamos perarn-

te o discurso

da ordem do

sensivel — a

inteligibilidade

com que se de-

fine é fundamentalmente vi-

sual. A zona mais marcante

da obra de Lourdes Castro,

como & sua exposigao clara-

mente deixa perceber, inte-

gra-se e contribui para a defi-

nicao de uma das époeas in-

ternacionais (e nacionais) de

maior dinamismo eriativo e

maior (relproblematizagio do

modernismo (o periodo da

“pop art”, do “noveau réalis-

me"”, da “arte povera”, da no-
va ﬁgu:agéu).

Mas a leitura que a artista
faz dessa contribuigao e das
suas modalidades de relacio-
namento tedrico e pratico com
as discussdes ¢ trabalhos desse
periodo nunca nos situam na
esfera de racionalizagdo, de
analise ou de sintese, prépria a
linguagem verbal. Oferece-nos
uma memoéria, de amizades,
de casos e episodios herdicos;
oferece-nos uma vibragio sen-
sorial, pelas imagens do mun-
do imediato e pela transforma-

' gfio a que a atitude de inter-

vengdo artistica os submete;
oferece-nos uma paixéo, pela
experimentag¢io constante
dasicom as imagens, pelo jogo
dos seus duplos.

PUBLICO — Comeo
pensou a selecgio das pe-
¢as desta sua exposi¢io?

LOURDES CASTRO —
A exposi¢io comega com um
quadro que foi rejeitado no

“FEu nao estava

presa a nada”

meu exame para o curso su-
perior de pintura, pelo célebre
Varela Aldemira. Era pintura
de modelo, nio tem a ver com
as “sombras”, mas acho que
jasemtegrannqueeumtaa
fazer — contornos bem acen-
tuados, fundos e formas lisas,
muita cor... Submeti tudo ao
desenvolvimento do meu tra-
balho com a sombra e reuni
trabalhos de pintura, dese-
nho, tapeqaria, azulejo, carta-
zes, edigoes de artista, traba-
thos em tecidos e malhas...
Projecgio de imagens do
“Teatro das Sombras”.., E
uma antologia e ndo uma re-

va.

P. — A nivel da monta-
gem havera uma solugae
surpreendente para gquem
conhece o modo usual de
ocupacio da sala do piso 1
da Fundagao...

R. — A exposi¢do ocupa
esse espago e o das salas infe-
riores. Nem sei quantas pegas
tem. O espago superior vou
abri-lo totalmente, sem ne-
€ tdo bonito e nunca se ve!
Todos os visitantes se tornam
sombras a0 entrarem; depois,
percorrem as paredes onde 05
objectos se apresentam. O
centro vai ficar na obscurida-
de. Serd uma tentativa de os

fazer passar para la do ecrd
do “Teatro das Sombras”.

Completamente
livre e feliz”

P. — Ao escolher aqui-
lo que refere como antolo-
gia de uma linha de traba-
lho, isso significa que re-
Jjeita os trabalhos realiza-
dos & margem desta selec-

a07

R. — Eu exclui toda uma
primeira fase de pintura abs-
tracta da Escola e dos primei-
T0s tempos de Munique e Pa-
ris. 840 experiéncias que, por
vezes, me agradam muito.
Por exemplo, na Alemanha,
em 1957, foi a primeira vez
em que me senti livre a pin-
tar, completamente livre e fe-
liz. Mas seria mostrar coisas
que dispersavam as pessoas e
nao acrescentavam nada,
nem na minha histéria nem
na da arte. Posso fazer um
“pacote” com outra exposi-
€30, um dia.

P. — Deixou de traba-
lhar na produgéio de ob-
jectos comercializdveis ha
cerca de duas décadas.
Porém, recentemente re-
gressou com algumas pro-

postas em materiais em si
inusuais, ¢ azulejo e a ta-
pecaria. Eles niac desvir-
tuam a sua pesquisa, nio
580 meios contraditérios?
R. — Tenho feito os meus
“dlbuns de familia”, onde re-
colho memérias e testemu-
nhos da utihzagio ou referén-
cia da sombra ao longo dos
tempos e civilizagdes.... Tenho
urgam:radu com o Manuel
Zimbro especticulos do “Tea-
tro das Sombras”.
mos e representimos trés es-
pectaculos diferentes ac longo
.. e € muito! Tenho
feito muitos desenhos, de que
houve uma exposi¢o em Lis-
boa. Tinha uma m4 ideia da
tapegaria, mesmo moderna,
mas depois fui a Portalegre.
Apesar de adorar bordar, acho
o trabalho das operirias tio
perfeito que me sinto quase eu
a tecer aquelas obras. O meu
trabalho preparatério é espec-
fico para cada técnica e obra;
eu dou os desenhos em tama-
nho natural e as cores estuda-
das. Quanto ao azulejo, tam-
bém nao acho contraditério
com todo 0 outro trabalhe. Eu
sempre tve uma linha de tra-
balhos que eram dese-
nhos/sombras mareadas direc-
tamente na parede, como se
aplica 0 azulejoe o .,

Fig. 3.50 - n.a., «Eu ndo Estava Presa a Nada», entrevista
Fonte: Jornal Publico, 17 Julho 1992.



gosto'e com o
to g pratics do tr
manual no geu gentido,
intimo (as serigra-
Iﬁas da l':!d.s\‘.n L 4 o
engéis bordados & mio;
ascolagens)? <

X

?;lmundn real, néo 6 uma
tasia; existo, née 4 qua a
. Ddo vemos ou 180 the damos

Imgnrtéma' @ por isso pomos

mais
a8 & fazerem projectos de co. P. — Que tipo de pro-
bertores que depois foram Jecto tinham os portugue-
vendidos nos grandes arma- ses ¢ esirangeiros que em
zéns de Franca, By ndo usei 6 . Paris erlaram o “KWY™?,
padréo, fiz uma tnica ima- Coma se estabelecia a vos-
gem em tamanho natural que  sa com &
foi aceite; 0 de casel, comum  réaligme”? Discutiam
castl;-o-de-erianca; com uma - muito? . i
mening; o individual, com R. — Eramos amigos de
wma jovem. £t . emigracdo. Nao nos limitdva-
. - - - mos a uma linha, Dévamo-
. ++ . TOS com quem gostdvamos.
“A sombra : Nio era uma eaeol:l. Cada
- . sy um aproximava-se de quem
nio é uma fantasia” g & e s Juem
. i ra, ainda havia discussoes
P — Submete esta ex- que hoje perderam gentido,
posigdo a0 tema da som- comoa da oposicio “abstrac-
bra. 8 ele através  to/figurative”, Mas falivamos
de uma pesquisa teérica,  muito, Todos nés tinhamog
digamos que literéria @ pintado abstracto, informal,
historiogrifica? ou feito uma pintura de &
R. — Estes trabalhos co- nais e escritas; depois, evolui-
[megaram exactaimente em  mos para o interesse pelos ob-
1962, Eu fazia com o René Jectos, pelas figuras, a banda
Bertholo, preticaments sozi-  desenhada... A revista que
Mnmvistadonnswgm- editamos néo tem muitos tax-
po, & “KWY™, Faziamos ag ge- tos tebricos; sfio mais poéticos
vigrafias no quartinho onde e criativos...
viviamos e, como resolvi im- P. — Acha que estas
primir directamente og objec- exposicoes fecham um ¢j-
tos que na altura usava em  elo? Ou no sen conjunto
colagens e “assemblages®, re- 80 em sl mesmo um ei-
Parei que eram a8 EUAS som- clo? o
bras que a seda serigrafica R — Talvez amhas a8 coi-
imprimia, Eu estava aberta a sas. Eu tenho ritmos decenais,
todo o tipo de novas imagens Estive dez anos em Paris sem
e processos. Ndo me sentin  ter nenhuma exposicao. Tive
presa a nads, estava era aben  um perfodo de dez anos de
taa tudo. Essa € uma das ra- grande criatividade em torno
£0€S Por que Nao uso o termo das sombres .. Depois de todo
silhueta; ele jd est4 demasiado este barulho sou capaz de me. X &
conotado vi e emter-  meter de novo na toca.. Con- [ (Lo
tmos da culura francesa e o¢i-  tinuar os meus “albuns de fa-.,

dental A outra é porque isso milia” goutrescoisas. m s
1# s2

Fig. 3.51 - n.a., «<Eu N&o Estava Presa a Nada», entrevista (cont.)
Fonte: Jornal Publico, 17 Julho 1992.
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enfrevista

Lourdes Castro:

5 sombras de Lourdes
& Castro hie evacam dis-

cursos mas siléncie.
com’alguns riidos discretat
como ela prépra. Leurdes
Castre € disereta dice, fala-
daora, =ntusiasta e simples. E ¢

madeirense. Dei ¢ gosto peles

bordados ¢ a pronincia.
Saiw da Madeira ha quase
trinta anos sars vir ver o que

se passini o feva, Agom vol-

tou para a Madeira porque,
corto 2la pripria Lhe ape-
Lecin “mais ver o mar do que
ver a5 casas™,

Depais dumg cuna passa- |

gen por Belas Atles em Lis-
boz, nos aros 30, segniv o
caminho de tantos oatyos ar-
dstas da sua geragdn, Paris,
‘Aumquc. Berlim, a lidlia, De
2d cerza de 20 anos para ed
lodas &5 suas activ.dades esido
ligadas & sormbra.

Foi desse camioha fuite &
desta sombra que nos falou aas

vésperas de largar Paris, orde *
vivew g maior parte dos dlimas

VM & circo anos,

Ir i Europa

EXFRESSO — Gostaria
e e lho&l‘!! para (i]lﬂE#lr:
porque é que sain da Madela,

. LOURDES CASTRO —
Sal., porque quando se ¢
cuma ilha €5 & 0 mar e o5
barcos, € 8¢ sabz que exisicm
coisas | fora qoe s gues co-

rhecer, um dia sakse, A pri-*
Meira vez que sai da Madeira ©

tnha vinte anos fui & Cani-

rias, 4610 e, mas ir 8 Cand- .

ring & Ir a casa do vizizho!
Depois Tl para Lsbea, para

Eelas Artzs, onde estive um

tempe ¢ donde acabei 2ar saic
também.

EXP. — Nio acaboa Eelis
Artes?

L.C, = Nia, nde fiz atf ao
fim posque ¥4 esiava @ pinte
mida para mim, Jd tinka feito
uma exposiclo, com: o Escada
¢ com dulros, e Ndo acabei
agueles concuesos todas que
emm #s dirias! meis dizia de

“modelo completa™, meix dizia
de rerato, meia dizia de ndn
5C. qué, ¢ um professor pan
quem tinha de ser tude cot de
rosa ¢ tudo muito maddada, e
cu niio consegpuia farer assim,

Arrisquei fazer "eama ev penso .

que ¢° g iz uns medelos cheios
de cor, mada do gut e pre
visto. Foi wda apulads! ies

Entrevistada em Paris

antes de voltar para
a Madeira, Iourdes Castro

“faz lug” sobre as sombras

que piniou, recortou

ou_projecta numa ariginal
forma de teatro, e também

sobre os 25 anos
de trabalho que passou

no estrangeiro

Maria Anahory Vasconcelos

rito mesma “anylado™ par
cima e riscado zort uma cruz
a gizl) Lo repenie serti-me

- lembiny welbe Yivte, prora
© para sair da Escola, Mais tarle

vandi um desses “anulidos”. ¢
anda fenho dois ou trés 1a
Madciral

EXP. —E dedoii de sair fe

_lh\tas Arles, o que § qie a fez
“sair de ]’uriug:l”
L.C

— A ventgde de ira
Eumm Nag.eh épaca, para
nos, sa.¢ de Fortugdl era vir 4
Europz. Portugal estava [d

num canlinho, ji ndc cra
Eurcpa tia longe cstava Nu-
was fodos enquane tava o
#studar, viemes o un cimoo de
teabalhe e Hannover : fmas
até b L-u\am.lrca Lemrbro-me

<z qut, o 35S aniver-
sirio do nascimenta d: Rem-
brande = fomes a Amsterdam
ver i expasigio ¢ue rednia,
senfio |odos, muios Rem-
brancts vindes do mundo in-
Leira, [ss0 deve ter sido e 53
Depois vim paca Munique em
57c para Paris ery 54,

Agore pense que sai da
Madeira para ver coisas que [
nas ka pintura iobrendy
gu: cra isso que me inferes
suvar fod pera ver ad quadros
de perln, par 5 Lo tom o
oltos, E ao fim ¢ ao cebo, s
parto duqui & também para
ver., & para ver o marl
Quanda tomei a decisio de
valtar para a Madeira estava a
oller oar o mar, Azor ape.

tece-me ver mais o mar do que
VBT 18 Casis,

Teatrp com sombras

Lourdes Castro ¢onegou a
fazer teadro zom soaras em
75, Em 1975 apresentou, no
Festival de Outcoo de Peris, o
primeiro especticulo acasado,
“As Cinco Estagdes”. Teatra
wmsombias, pio exadiatente
o teatra d: tombras tradicio-
nal. Os seus csp:ct.‘ucu]as estio
mais perto de um “ore woman
show” =m que a sombra L
sErve de “par::nmrc e ds du-
plo, ouem que é elz As veres o
duplo da sombra, «.omércm
fivre, com as suns reg

Esta encenagio, & e
sembragio” (mise-en-ombre),
niio ¢ vapdadzicamente teates,

diz Lourdes Casiro: “Sio pro- .

Ppostas qu anas que semp:e
me [lasciniram e ooe agora
MEXtM cOMD sombras N es-

i quotidiands os len-
¢dis, como € quelidiana & sug
minnita 42 falar dorazaho e
quotidianos 05 ohjecto: que a
rodeiam em cena ¢ que s¢ pas
recem ecm & $2u modo de estar
navida,

A sombra, zm sentido
rado, pode ser uma “ligeira
aparénea”. Lourdes Castra
tem wma apardncia ligeira on
serd umg ligeiteza aparente,

EXP. = Camo é gue passou
dai sombris estiticas dos ee-

cortes e plexiglas e dos len-
¢ois - is sombras em movi-
reento?

L.C —E & eontinuagia, sio
coisas que se prolongam.
Quando traballava em pleci-
Elas as sombras erem pessoas,
srvadis au de pé, Depeis, o8
tencois aparezeram porque me
lembrei de fazer sombris de
gente ceitada — & gen:e deita-
-se & pa ama.. e [iz lengdis.
Boniei-os porque.,. o8 ¥engois
sio bardados,

Hi ji muits tempo gue pen-
sava a6 sombras em trovi-
mento porque é o que se vé
todos os dias, quer sgja o sol
queas faz mexe: ou o ;Jr:pno
abjecte gle emira e movi-
merto. A jdeia de tazer teat-o
e jd muite nrug.: O René
Bzriholo ¢ cu estivertos com
ume belsaem Berlin am 73, ¢
fei o estar 1 um ase, assim
descansados, gue ajudou a
prevacee o teatio; fon al que
cemeeel a fazer teatro para o
publice, a8 Agacemie der
Kinste. \4.!15 tarde voliei o vi-
ver :m Berlim, 3d quatro ou
Tineo anas

EXP. — O que ¢ que ke
trouseram essas estadas em
Barlim?

L.C. — A primerea foi es-
reialmanle poder fazer estas
experitreias,

EXP. — Havia I3 genie a
fazer o mesma tpo de trabp-

n

L.C. — Ndo, mag a bols;
permilia um eerto sossega para

gesenvolver mais ealmamenle
vma idein, Zsse prineiro es-
gecidcute apremntimo-la de-
peis na Halanda ¢ na Bélgic:l
e também em Paris, nequele

tzalre da Gare °Orsay que ji
niio cxste, 3 convite do Grand
Fazic Ciezus.

EXF. — Como é que nasceu
@sse priemeiro especticuls gue
Te¢ com o René Berthalo®

LC. — Comegon como
quandg se pega pela prineira
22 num lpis ¢ se com: Gt a
fazer 1ns trigos, Cemecel a
ttabalhar com um pase e um
papzl, Tu experimentands,
acerdese uma iz, una vela,
vio-se vends o3 efeitos de
perto e de longe, com ear, v
-5& experimeniando.., e o tzatro
eomo tudo, nasce assin.

EXP. = O primeiro teatro
das crisngas, dantes, eram as
sombris dos papdes ¢ de
AULES PUISORAEERS Wwazind.
ris, aqueles bichos que se
projicisvam em sombra nas
5 €OM 4% M.,

! Quendo aparcceu

A clectiicidade a5 sombres ce-
5upau-u:mm. AgIra quase gue

0E0 hi sombras 1ma cas, A

brineadeira com as sombras

surgiu quando se usavam velas

o candeciros. Tude acontece
naturalrente, no furco!

EXP, - Voek sente-se brin-
cir com os especticulos que
far?

L.C. — §im, ¢ a brawear, ¢
810 guer se de for niio valz

a pena, Mas é brincer multe a
stio, £ mesme muito sérint

“86 me interessa
encunto £ experimental’

s especidculos ds sambra
de Leurdes Cestio passani-ss
num espaga em trds planos es-
SETEL

Um éernn branea ¢ a supers
fick-cmtro-verical desse es-
paco. Superficie rectangila-
suspersa. feita dum tecign tra-
ado cam uma coda que obstrui
a trama permitinde uma dify-

¢ sd0 mais regular da luz ¢ es-

sondeeda da pibico a origem
desia wojescio o deran exis-
:ene 10 teatro de sombras,
ntie o foco de luze o piablico,
1da ¢ epace, mas translneico,

Transparéneias, nisiério. As
silhuetes tomsm a eparéncia de
forrias imprecisas das quais s
distinguem sé 08 contarnos.

Por deirds desse écran um
espega il eatre o foco umi-
neso ¢ o doran, Un eparclho
inventado e eonsiruido por
René Bertholo, controla tm
lzque de cores.

fremie, mats prato dos s
pectaderes, o vislvel, ama 25«
pécie d2 paleo onde Lourdes
Castra oficle” pestos do guo-

tdiane, @5 arigers, tempos
lenLns. ritmados Por gestos,
par musica.

Tudo 4 vol:a cesic spage &
neges, proximo do escura ab-
soluto, Tudo s¢ passy nesse
espage-janzla, espage-buraco,
Pode semtie-se (e sinto) wm
espécie de ndiscrigio, de
“vayzar sime”, priprio do tea-
Lo sim, mas alvez acenioada
pela simplicidade de movi-
mentos, coma pela fragilidade
vinde daqu-l:l preierca salada,
pela 3usincia 1e palavia dada,
sendo agul o ©14 un 1\’.)\&@
crtre Juz e sombra ¢ eatre
tensidades virias dessas son-
bras, E o espectador pode sei-
tirse testemuiha dum munca
Intitno, se nA» pensar que o
prdprio da somb-a & sar uma
aparénoia, movedica e transi=
taria, dorealidade.

EXP. — O gue vocd (ala
artes de comedar com o teatro,
a pintura, 0s lengdls, e,
nio implicava A sua presenga
num lagar on n Tomo
teaire & dfuente. O quz é que
pensa gue vaj ser o ey frabi-
Iho agora?

Fig. 3.52 - Maria Anahory Vasconcelos, «Lourdes Castro: O Regresso», entrevista
Fonte: Jornal Expresso, Revista, 15 Outubro 1993, pgs. 20-22
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ilha

L.C. — A pintura ¢ iss0 tudo
j4 passou ha muite tempo, di-
Lamos que ji fago teatro hd
dez anos, O gue vai ser o men
trabalho agora niio sei; nio sei
porgue ainde vamos procurar
cusa, ainda nfio temos sitio,
VEMOS A355im & aventura. Sei so
que nfio vamos montar outro
especticulo porque ¢ muito
trabalho & chega-s¢ a um certo
ponto que ¢ demais, Se conti-
nuarmos o ledlro — a gente
leva o material todo - — viti ser
uma coisa muite mais impro-
visada,

Em tudo cu interesso-me
enquanto & experimental, o
acabadinha.., nio! Por exem-
plo tornar estes espectieulos
numa coisa “oficioss™ com
programa e empr o e isso
tudo, jé niio me interessa. In-
teressi-me s o estado expe-
rimental, uma colsa muito po-
lida ji parou. Com os lengdis
i estava nisso! antes de fazer
Ji sabia o resultado e deixou
de me interessar. Tenho a im-
pressilo gque € por isso que e
tenho mudado 1anio, apesar
de, no fundo, fazer sempre a

“*Sombra de datura’ (do "'Grande herhérm de snmbras

“*As cinco estagbes”” {teatm de ): o d

“natural®’

1972); "Sombra deitada de Humberto Spinola’ {lengol bordado);
de um trabalho

mesma colsa: & que eu... ocu-

qni essa ausbnela de cor?
po-me de sombras!

L.C. — Os dltimos objectos
EXP. — Com excepgiio dos | que eu fiz tinham cor. No
plexiglas hi muito preto e | fundo a mim o que me inte-
branco no que tem feito. Por- | ressa muite, & nos objectos era

isso, £ o gue e deita fora,
aquilo a gue niio se liga- As
pessoas nio Iulgam a5 sombras,
& sombra “cai”, nem olhambs
para ¢la, As sombras siio con-

[ 11 7~

sideradas como coisa inferior:
diz=se que uma pesson que vive
& sombra de outra é inferior,
para mim nio & As coisas que
se deitam fora, por exemplo, &

nelas, ds vezes, que esté wdo.
Nio vejo que um objecto ou
uma coisa sejn mais importante

fContinua na pdg. 38-8)

Fig. 3.53 - Maria Anahory Vasconcelos, «Lourdes Castro: O Regresso», entrevista (cont.)
Fonte: Jornal Expresso, Revista, 15 Outubro 1993, pgs. 20-22
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Antnia Pedro Farr
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Brincar a sério
com as sombras

(Continuagdo da pag. 37-R)

que outra. Os meus objectos
cram feitos de coisas deitadas
fora e encontradas, coisas a
que nio sc liga. E as sombras
& também isso, no fundo, sio
as coisas sem importancia.

“Q desenvolvimento
natural do men
trabalho™

Coisas $em importdncia para
quem ndo tem o olhar de
Lourdes Castro, que, em con-
trapartida, serve-se sempre de-

" las: para subtrair um contendo
incémodo ou para_criar um
espago de imagimagio, Como
se em fotografia Lourdes Cas-
tro escolhesse o ncgativo, que
& matriz méigica € sem fim, ¢
os outros escolhessem a tira-
gem que desvenda ¢ anula o
mistério,

EXP. — No fundo a5 pes-
soas i2m tendéncia a assimilar
auséncia de cor, de luz, com
um sentido negativo. A sombra
& vitima dessa ideia?

L.C. — A sombra é quase
sempre vista como coisa nega-
tiva. Goethe falava de sombras
mlumlas no “Iratado de Co-
res”, mas hi muito poucas re-
ferencias #s cores ¢ ao lado
positivo das sombras. Desde
que comecei a fazer ¢oisas com
sombras tenho-me interessado
em recolher tudo o que encon-
tro relacionado com elas (junto
isso tudo no que eu chamo
“dlbum de familia” ¢ ja estou
no 170.% volume!) Quero saber
o que sc tem passado com a
sombra, antes de mim, e o que
se passa a par de mim. Quando
pensei que um eclipse € a
sombra maior que se pods ter
na terra, comprei um livro so-
bre eclipses! Fora a noite que
& a grande sombra, a maior
sombra projectada sobre a
terra € & sombra da Lua. .

EXP. — Voltando' & prepa-
ragdo dos seus especticulos,
depois da colaboragie com
René Bertholo o que ¢ que lhe
trouxe de novo o trabalho com
Manuel Zimbro?

L.C. — Digamos que o René
deu uma grande ajuda técnica.
Foi ele por excrplo que mon-
tou ag pnmeu:\s luzes ¢ encon-
trou, justamente, a primeira
possibilidade de usar cores.
Todo esse trabalho, depois o
Manuel Zimbro aperfeigoou-o.
Mais uma vez as coisas enca-
detam-st. Além disso, o pri-
meiro cspectaculo fui e sozi-
nha que 0 montei, com & ajuda

' técnica do René, claro, & nestes

altimos com o M:mucl fizemos
tudo em conjunto desde o
principio; ndo sei quem € que
teve a ideia disto ou daquilo.

EXP. — Qual foi 0 primeiro
especticulo que fizeram juntos?

L.C. — “As Cinco Estagdes”
em 75, no Festival de Qutono.
Foi o dnico que apresentamos
em Portugal, na Gulbenkian. O
ultimo, a “Linha do Hori-
zonte”, que ji apresentimos
aqui ¢ na Alemanha, quando
houver hipétese de o fazer em
Portugal, como estamos ali
perto ¢ ficil ir. Este ano ainda
vamos a0 Japio (20 Museu de
Arte Moderna de Téquio), mas
partimos directamente da
Madeira,

EXP. — No texto que
acompanhava a_apresentagio
da “Linha do Horizonte” no
Centro Beaubourg fala-se em
teatro- orlental. Sente alguma

" ligag#n. especial com o teatro

do. Oriente, mais profunda gue
© tSpeetn puremente formal?
L.C. — Aquilo a que s¢
chama “teatro de sombras™
nascel na India. Depois passou
para 2 China, para Java, para
todo o OQriente e o Médio
Oriente. E claro que o que eu
fago ¢ diferente, mas a base &
a mesma: um éeran, a luz de
um lado ¢ o péblico do outro!

A Europa na ldade Média
ainda néo tinha descoberto o
teatre de sombras. Depois
apareceu no fim do século
passado o que, em Franca sc
chamam “sombras chincsas™
feitas com marionnettes, Além
disso existia o Teatro de Sé-
raphin que fazia especticulos
com marionnettes recortadas.
O que eu fago agora é ainda
uma outra coisa muito dife-
rente. No fundo é o desenvol-
vimento natural do meu traba-
Ihio desde o principio, mas se
se for procurar lange, 14 muito
longe... vem do Oriente.

A linha do horizonte

EXP. — Ji fez algum espec-
téculo na Madeira?

L.C. — Fiz as “Cinco Esta-
¢oes”, no Teatro Mummpal
NZo teve assim muita genre,
como em Lisboa, porque na
Madeira as pessoas séo muito
preguicosas para ir a especti-
culos, mas foi bom. Convidei
toda a gente, as minhas amigas
do campo, aquelas que eu co-
nhego desde miuda, aquelas
verdadeiras muito amigas, e
gostaram muito.

EXP. — Onde é que nascen?

L.C. — No Funchal, cnflm
mesmo ao pé do Funchal,
cidade ainda, mas jd ha hana-
neiras!

EXP. — Estd farta desta

_Europa-ou 2 ida para a’Ma-

deira niio tem nadi a ver com
isso?

L.C. — Nio, no funde ¢ a
cidade... As cidades sempre
foram muito dif;
vamos tentar uma vida mais
simples. E por isso que “se vai
viver para o campo”, ¢ um
pouco isse qué vamos ver se
conseguimos. Mas cu gosto
muito de Paris, (gosto tanto de
Paris...) Vai ser muito cngrz
cado depois, vir ca de visita.
Agora ci j& ndo saio como safa
quando cheguch; ao principio
vio-sc ver todas as exposigdes,
tados os especticulos, agora...
J4 estava assim um pouco no
campo, $6 assim € que se con-
segue fazer uma mudanga, com
muita vontade, nem possa
imaginar o que seja ser obri-
gada a partir. Partir 56 real-
mente com um grande desejo.
deir.

EXP, — Como ¢ que pensa_
encontrar 2 Madeira ao fim de
25 anos de auséncia?

L.C. — Vai ser muito dife-
rente. Vamos com cefteza ter
muito tempo para ler e dar
passeios, assim de partir de
manhi e chegar 4 noite... Va-
mos procurar casa onde houver
e as nossas -actividades vio
depender muito da altitude a
que ficarmos, porque se esta-
mos muite perto do mar & uma;
tentagdol’ Se estivermos miais’
para a saira — e hi serras de

“quase 2000m serd outra coisa.
.Vai depender muito da situz-

gdo do ptusu'

No fundo & também pela li-
nha do horizonte que vou en-
trar na Madeira. Pode ser uma
linha direita, horizontal, mas
numa ilha cla é muito cspecial,
vemno-la curva, mais ou menos

rta...

Fig. 3.54 - Maria Anahory Vasconcelos, «Lourdes Castro: O Regresso», entrevista (cont.)
Fonte: Jornal Expresso, Revista, 15 Outubro 1993, pgs. 20-22

49



CAPITULO 4

NORONHA DA COSTA
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Fig. 4.1 - Noronha da Costa, Sem Titulo, 1966

Papel embebido em éleo de linho obre aglomerado de madeira, pintado a tinta vinica

Obra néo localizada

Fonte: Catalogo Noronha da Costa Revisitado 1965-1983, Lisboa, CCB / Edic¢Oes Asa,

2004, pg. 61

Fig. 4.2 - Claudel 66, 1966

62x51 cm / papel embebido em 6leo de
linho sobre platex pintado a tinta vinilica
Colecgéo do Autor

Fonte: Catalogo Noronha da Costa
Revisitado 1965-1983, Lisboa, CCB /
Edigdes Asa, 2004, pg. 62

Fig. 4.3 — Bois au Vietnam, 1966

62x51 cm / papel embebido em 6leo de
linho sobre platex pintado a tinta vinilica
Colecgéo do Autor

Fonte Fonte: Catadlogo Noronha da Costa
Revisitado 1965-1983, Lisboa, CCB /
Edigdes Asa, 2004, pg. 62
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Fig. 4.4 - Noronha da Costa, Magritte Apés Godard, 1967

100x80x65,3 cm / Aglomerado de madeira, garrafa de vidro e caixa de lata pintados a
témpera vinilica e bolas de ping-pong.

Colecgdo: Rui Mario Gongalves

Obra parcialmente reconstituida para a exposi¢éo a partir do original danificado

Fonte: Catalogo Noronha da Costa Revisitado 1965-1983, Lisboa, CCB / Edic¢Oes Asa,
2004, pg. 70.
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Fig. 4.5 - Noronha da Costa, Sem Titulo, 1967

169x25x55 cm / Madeira e esferas de vidro pintadas a témpera vinilica e espelhos
Colecgdo: Rui Mario Gongalves

Fonte: O que Ha de Portugués na Arte Moderna Portuguesa, Lisboa, Palacio Foz, 1998,
pg. 167
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Fig. 4.6 — Noronha da Costa, Sem Titulo, Fig. 4.7 — Noronha da Costa, Sem Titulo,

1967 1967

Obra na exposicdo Anos 60, Anos de Obra na exposicao individual do Artista,
Ruptura Galeria Buchholz, Lisboa, Dezembro
Fonte: Catalogo da Exposicdo Anos 60, 1967

Anos de Ruptura, Lisboa, Livros Fonte: Catdlogo Noronha da Costa
Horizonte, 2004, s.p. Revisitado 1965-1983, Lisboa, CCB /

EdicOes Asa, 2004, pg. 76

Fig. 4.8 - Vista geral da exposicdo individual de Noronha da Costa na Galeria Buchholz,
Lisboa, em Dezembro de 1967.
Fonte: Noronha da Costa Revisitado 1965-1983, Lisboa, CCB, Edi¢bes Asa / 2004, pg. 76
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Fig. 4.9 - Noronha da Costa, O Azul Eterno do Mediterraneo, 1967

180x304x100 cm / Aglomerado de madeira, garrafas de vidro e cabeca de gesso pintados a
témpera vinilica, filme de plastico translicido, caixas de lata e velas de parafina acesas.
Coleccéo: Centro de Arte Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian

Fonte: Catalogo Noronha da Costa Revisitado 1965-1983, Lisboa, CCB, Edi¢des Asa /
2004, pg. 71

Fig. 4.10-4.11 - Noronha da Costa, O Azul Eterno do Mediterraneo, 1967

Pormenor da obra (cabeca) no Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian
em 2005

Fonte: Fotografia Rita Macedo
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Fig. 4.12 - Noronha da Costa, Sem Titulo (da Série Magritte Ap6s Polanski), 1969
71x81 cm / Tinta celuldsica sobre platex

Coleccéo: Banco Comercial Portugués

Fonte: Catalogo Noronha da Costa Revisitado 1965-1983, Lisboa, CCB, Edic¢Ges Asa /
2004, pg. 115
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Actualidade f

Noronha da Costa fala da sua pintura ?
Perguntar o que foram |
os Deuses antes do Homem -
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Fig. 4.14 - Clara Ferreira Alves, «Noronha da Costa Fala da sua Pintura: Perguntar o que
foram os Deuses antes dos Homens», entrevista
Fonte: Jornal de Letras, Artes e Ideias, 19 Julho 1983, pgs. 6-7
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Fig. 4.15 - Clara Ferreira Alves, «Noronha da Costa Fala da sua Pintura: Perguntar o que
foram os Deuses antes dos Homens», entrevista (cont.)
Fonte: Jornal de Letras, Artes e ldeias, 19 Julho 1983, pgs. 6-7
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Merda, senhores

DADA

a estupidez do nosso guotidiano

DUARTE CABRAL DE MELO

Para mim, que sou considerado oficialmente desde hd oito anos um dos piores alunos da
Escola Superior de Belas Artes de Lisboa, cujo curso de Arquitectura frequento, é-me extrema-
mente grato este convite para escrever umas linhas sobre o meu trabalho.

O que eu quero comunicar ¢ extremamente simples e ndo envolve sequer uma autocritica
e muito menos um esbogo de critica. Quero apenas comunicar as angustias fundamentais em
que eu e muitos dos meus companheiros nos vamos submergindo no Portugal de 67, e das quais
o meu trabalho pretende apenas ser mais um termo para um didlogo mais vasto. No meio da tec-
nocracia-abstracta em que nos vamos inserindo cada vez mais, 0 que importa ao nosso meio,
mesmo 4 maioria da camada chamada intelectual, é existir «<modernamente», recorrendo para
isso ao vocabuldrio figurativo moderno, que cada dia ¢ mais utilizado, ou melhor, «consultado»
ao nivel da revista, e que terd aplicagdes, quer na arquitectura, quer na pintura, quer no cinema,
quer nas pseudo-canconetas que nos rodeiam, quer no vestudrio até...

Para eles, os problemas de fundo tendem para zero, A medida que o seu comjfort tende para
um mdximo pseudo-estavel. Para eles, os objectos de cultura reservam-se para as conversas de

serdo — e quando digo «para eles», quero dizer «para nds» — ou para saborearmos a nossa nega-

¢do ao som de Wagner.

No meu dia-a-dia—isto ¢, nomeu trabalho—s6 pretendo trazer para o nosso espago quoti-
diano de hoje, deste mesmo instante, o peso de uma continuidade de E}.tl-rura, ainda em «abs-
tracto», para o «concreto». Porque, quando Magritte fizer parte do nosso espago mitico, entdo
talvez a nossa negacio jd ndo seja simplesmente, na maioria dos casos, «aceite», mas apenas,

€ com muito custo, «suportada»...

NORONHA DA COS8TA,catdlogo da exposigao Novas Iconologias, Galeria Buchholz, Lisboa, 1967, p. 2

Fig.4.16 - Noronha da Costa, Catalogo da Exposicdo Novas Iconologias, Galeria Buchholz,
Lisboa, 1967
Fonte: Catalogo Noronha da Costa Revisitado 1965-83, Lisboa, CCB / Edigdes Asa, 2003,

pg. 68.
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As técnicas de producdo e as relagdes de produgdo continuam a ser, para mim, um pro-
blema importante. As técnicas de produgao artistica e as relagées de producdo artistica sdo por-
tanto para mim um problema importante. As técnicas de produgdo artistica que sdo inaliendveis
do meu trabalho, isto ¢, da minha concepg¢do do mundo, ndo estio de acordo com as relagbes de
produgdo artistica que existem objectivamente entre nés. Portanto, hd uma contradigio entre
as minhas técnicas de produgdo artistica e as relagdes de produgdo artistica da sociedade portu-
guesa. Logo, ou as minhas técnicas de produgio artistica sio idiotas ou entdo serdo idiotas as

relacoes de produgdo artistica da sociedade portuguesa. Pego aos senhores que decidam.

NORONHA DA COSTA, texto distribuido na sua exposigdo individual na Galeria Buchholz, Lisboa, 1967

Fig. 4.17 - Noronha da Costa, Catalogo da sua Exposicao Individual, Galeria Buchholz,
Lisboa, 1967

Fonte: Catalogo Noronha da Costa Revisitado 1965-83, Lisboa, CCB / Edi¢Ges Asa, 2003,

pg. 85.
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Interrogacoes

O objecto pode ser simplesmente percebido ou ser dado como imagem. No primeiro
caso, 0 espaco pode ser explorado. No segundo caso, temos um espaco continuo em si Mesmo,
espaco da imagem, ilocalizdvel em relago ao espago da percepgdo: surge assim o «1_1_;1_0_-?2;1@:.
Verifica-se o fenémeno da apreensdo global: nao ¢ possivel perceber-se uma imagem nem tdo-
-pouco imaginar-se uma percepgao. Na arqu itectura expressionista, por exemplo, o objecto
é dado como imagem. E o que se passa numa «arte de imagem»g que é mais i'épidés 0 que se pro-

_cessa no espectador desde a percepgdo até  imagem - se tal for o processo.

Como a primeira ¢ uma consciéncia de percepgao € 0 termo final é uma consciéncia de
imagem, torna-se claro que entre uma fase e outra existe um.salto de descontinuidade; ndo cor-
responderé precisamente este salto a0 momento intuitivo ou & actividade estética?

Mais ainda: este «ndo-espago» existe no objecto em: si, ou no contemplador no momento
em que j4 lhe ndo interessa explorar o objecto e em que este The ¢ dado como imagem?

Quanto mais rdpido for o processo desde o objecto percebido (por exploragdo) até ao-
objecto dado (em imagem), tanto maior serd a identificagdo imediata do assunto do objecto-em-
-imagem com o mundo (social). De novo a arquitectura expressionista € um exemplo nitido.
O objecto poe-se como imagem, criando uma tal unidade em si mesma que, dado o fastidio da
apreensio global, ¢ como imagem que se apresenta 0 espago cadtico (percebido), concreto, que
estd nas imediacoes (quando é este 0 caso).

_Nos objectos aqui presentes hd, do lado de 14, um mundo que se torna real e, do lado de

4, uma realidade que se torna mundo. A simultaneidade das ultrapassagens do mundo em rea-

lidade e da realidade em mundo verifica-se no lugar geométrico fisico que € 0 ecrd, Este, porsua

vez, embora presente fisicamente, ultrapassa-se a si proprio de realidade em mundo: em «ndo-
-espago» realizado fisicamente. '

A simultaneidade das ultrapassagens de mundo em realidade e de realidade em mundo
corresponde mentalmente a0 momento em que 2 actividade estética leva a nossa consciéncia

a preferir tomar o objecto como imagem, ou a localizar espaci almente o objecto como percepgao.

NORONHA DA COSTA, excertos de uma conversa com Rui Mdrio Gongalves,

catdlogo da sua exposi¢io individual na Galeria Buchholz, Lisboa, 1967, pp. 3-4

Fig. 4.18 - Noror]ha da Costa, «Interrogac@es: Excertos de uma Conversa com Rui Mario
Gongalves», Catalogo da sua Exposicédo Individual, Galeria Buchholz, Lisboa, 1967

Fon;%: Catalogo Noronha da Costa Revisitado 1965-83, Lisboa, CCB / Edi¢bes Asa, 2003
pg. . H H
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CAPITULO5

ANA VIEIRA
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Fig. 5.1 - Ana Vieira, A Senhora M.M.T.S., 1967

100x80x22,5 cm / Madeira, espelho e pintura de esmalte

Colecgdo: Antonio Rodrigues

Fonte: Catalogo Ana Vieira, Porto, Fundacdo de Serralves, 1998, pg. 35

Fig. 5.2 - Ana Vieira, Efigie Transitoria, 1967

80x75x12 cm / Madeira, espelho e pintura de esmalte

Coleccéo da Autora

Fonte: Catalogo Ana Vieira, Porto, Fundacdo de Serralves, 1998, pg. 36
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Fig. 5.3 - Fotografia das Silhuetas na Instalacdo na Galeria Quadrante, Lisboa, 1968
Fonte: Catalogo Ana Vieira, Porto, Fundacdo de Serralves, 1998, pg. 36

Fig. 5.4 - Ana Vieira, Sem Titulo, 1968

180x120 cm / Madeira e pintura acrilica

Colecgéo: Museu de Serralves

Fonte: Catalogo Ana Vieira, Porto, Fundagéo de Serralves, 1998, pg. 41
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Fig. 5.5 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Vénus), 1972

250x300x300 cm (exterior); 250x100x100 cm (interior) / Estrutura tubular, redes, cadeiras,
plinto e reproducdo de Vénus de Milo

Colecgéo da Autora

Fotografia da instalagdo na Expo AICA, Lisboa, em 1972

Fonte: Catalogo Ana Vieira, Porto, Fundagdo de Serralves, 1998, pg. 51
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Fig. 5.6-5.7 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971

250x300x300 cm (exterior); 250x100x100 cm (interior) / Estrutura metélica, rede de
nylon, tinta acrilica, mesa, pratos, copos, garfos, facas, foco de luz incidente e cassete
audio

Coleccéo: Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian

Fotografia da reinstalacdo no Centro de Arte Moderna da Fundacgdo Calouste Gulbenkian,
Lisboa

Fonte: Catalogo Ana Vieira, Porto, Fundagdo de Serralves, 1998, pg. 47
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Fig. 5.8-5.10 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971

Fotografias da obra com e sem a presenca da artista na Galeria Quadrante, Lisboa, em
1971 (Fotografia de Eduardo Nery)

Fonte: Arquivo da autora
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Fig. 5.11 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971
Fotografia da reinstalacdo na exposi¢do da Fundagdo de Serralves, Porto, em 1998
Fonte: Arquivo da autora
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FUNDACAO CALOUSTE GULBENKIAN

Centro oe Ade Maoderne lose o erece Perdipgdo

Lisboa, 18 de Agosto de 1998

Exm?® Senhora,

Em resposta ao seu Fax de 17 de Agosto p.p., temos o gosto de informar que
aceitamos o orgamento relativo ao restauro da obra “Sala de Jantar”.

Com os melhores cumprimentos.

Exm® Senhora

D. Maria Pia Jardim de Oliveira
Rua S&o Bernardo, n® 20 - 1°
1200 LISBOA

Fig. 5.12 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971

Dopumentagéo relativa a reconstituicdo da obra: aceitacdo do orcamento proposto pela
assistente de Ana Vieira

Fonte: Arquivo da autora
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ORCAMENTO GERAL - “SALA DE JANTAR”

1. Orgamento do restauro da obra “Sala de Jantar” da autoria de Ana Vieira:

Papel vegetal 32m x 310$00/m 9.920%00 = |

Papel autocolante 40m x 540$00/m 21.600800 = = * _ - S

Papel cendrio 25m x 90$00/m 2.250$00 - i

Papel quimico 12 un x 46$00/un 552%00

Tinta 131t x 2.141%00/1t 27.833%00 - =¢°

Diluente sintético 7t x 545$00/1t 3.815%00

Diluente celuloso 101t x 547$00/1t 5.470$00 . 4
Pregos de ago 250800 7 s
Fita cola 3.340800 @ 6 B4 (- OFC

2. Orgamento dos honordrios:

SUB-TOTAL 75.030$00

180.000$00

Execugdo do restauro da obra “Sala de Jantar”

TOTAL 255.030800

Fig. 5.13 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971
Documentacéo relativa a reconstituicdo da obra: orcamento geral
Fonte: Arquivo da autora
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Or¢amento Pormenorizado - “SALA DE JANTAR” (*) - h).

Fita Cola

Papel Autocolante
Tinta Azul
Camardes
Fio Nylon

Papel Vegetal

2 un. x 755800/un.=1510%00
1 un. x 385%00/un.=385%00

1 un. x 1445800/un.=1445%00

3.340800
25m x 540300 /m 13.500800
51t. x 1.615800/1t. 8.075%00
50 un.x 20$00/un. 1.000$00
100m 1.000800
17m X 310$00/m 5.270%00
SUB-TOTAL 32.185%00

Nota (*) : Nao incluimos esta despesa no orgamento geral, pois achamos que é um

assunto a resolver entre a Fundagdo de Serralves e o Centro de Arte Moderna

relativamente ao restauro da pega (repintura da marquisete - esta encontra em mau

estado).No entanto, esperamos um resposta do CAM a partir de dia 14 do corrente

més.

Fig. 5.14 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971
Documentacao relativa a reconstitui¢do da obra: orcamento pormenorizado

Fonte: Arquivo da autora
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Or¢amento Pormenorizado - “SALA BE JANTAR” - [ scpnatves

Camardes 50 un.x 20$00/un. 1.000800
Fio Nylon 100m 1.000800
SUB-TOTAL 2.000%00

Fig. 5.15 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971
Documentacao relativa a reconstitui¢do da obra: orcamento pormenorizado (cont.)
Fonte: Arquivo da autora
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Titulo: SALA DE JANTAR
Ano: 1971

Obs: CAM

Material existente:

Existe toda a pega.

E necessario saber se € preciso pintar novamente.

Material em falta:

* SOM TAC-confirmagao a 2/12/97

e FITA COLA 2 un.c/5cm 2 x 755%=1510%00
1 un.c/2,5cm 1 x 385%=385%00

lun. curva ¢/5cm 1 x 1445%8=1445%00

3.340800
e PAPEL AUTOCOLANTE 25m x 540800 13.500800
e TINTA 51t. X 1.615800 8.075%00
e CAMAROES 50 un.x 20300 1.000$00
e FIO NYLON 100m 1.000$00
e PAPEL VEGETAL 17m ¢/ 1,10m larg. X 310%0 5.270%00

Fig. 5.16 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971
Documentacao relativa a reconstituicdo da obra: materiais existentes e materiais em falta
Fonte: Arquivo da autora
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Inventario : Objectos : Autorias Page 1 of 3

18-02-2008

Inventario : Objectos Fundagéo Calouste Gulbenkian
Patricia Rosas

N9 inventdrio 78E608

Designacgdo
Titulo Ambiente - Sala de Jantar
Area Arte Portuguesa
Categoria Escultura
Descrigdo Instalagdo: redes de nylon (marquisette) pintadas a spray azul e mesa
de madeira pintada de branco (12 redes exteriores; 4 redes interiores);
4 pratos de loiga; 4 copos de vidro; 4 facas em inox, cd-rom com som.
Informacéo especifica
Autorias
Autor Tipo autoria
Ana Vieira (1940-) Escultor

|_Crnno|ogia

Data inicial Data final Data textual Parte descrita Justificagao
1971

Estados

Estado Parte descrita Descrigdo Cond. especiais Data estado Data revisdo

Bom 22-07-2005 22-07-2005

| Incorporagées

Tipo incorpor. Local Proveniéncia Intermediario Data incorpor. Data textual
Aquisigdo Ana Vieira (1940-) Outubro de 1978

Notas: 09-10-1978 - Despacho do Presidente

Inventariantes

Inventariante Data
Patricia Rosas 22-07-2005

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 18-02-2008

Fig. 5.17 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971

Ficha de obra _
Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacgéo Calouste Gulbenkian
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Inventério : Objectos : Autorias

Localizagdes

Page 2 of 3

Tipo localiza. Local habitual Data localiza. Localizacdo
Reservas\Ndo visitdveis Sim 22-07-2005
[_Mate riais
Tipo material Cor Parte descrita
Rede 12 redes exteriores e 4 redes interiores
Nylon rede
Prato\loica
Copos\vidro
Faca\inox
Cd-rom
Madeira mesa
Medidas
Tipo de medida Valor Un. Medida Parte descrita
Altura 200,0 cm
Largura 312,0 cm
Profundidade 312,0 cm
Largura 104,0 cm cada rede
|_ Técnicas
Técnica Parte descrita Justificacdo
Construcdo
Nylon\pintado\spray azul redes de nylon
Madeira\pintada\branco mesa
Algoddo\pintado cortina
Valores
Avaliador Tipo valor Valor Data valor
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Fig. 5.18 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971

Ficha de obra (cont.)

Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian

18-02-2008
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Inventério : Objectos : Autorias Page 3 of 3

A definir Escudo Aquisicdo 45.000,0 Outubro de 1978
Notas: Inf. 165/EM/78
CAMIAP/FCG Euro Seguro 60.000,0 Maio de 2006

Este valor surge na sequéncia do empréstimo realizado para a icdo "Glasskultur”, no Centro Cultural Koldo
Notas: Mitxelena de Donostia, San Sebastian e no Centro de Arte La Panera de Lleida, de 13 de Julho de 2006 a 7 de
Janeiro de 2007.

CAMIAP/FCG Euro Seguro 50.000,0 Novembro de 2006

Notas: ESte valor surge na sequéncia da realizagdo do Transfert - obras do CAMJAP em itinerancia. Esta obra foi exposta
" no Centro Cultural do Funddo, A Moagem - Cidade do Engenho e das Artes, de 18 de Maio a 29 de Julho de 2007.

LFichas Relacionadas

Tipo de . Inf. Dados inf. Tipo de
ficha Dados da ficha especifica Especifica relacdo
Material 17332;07-09-1998; Transparéncia\9x12;Carlos Azevedo - Lab.

Fotogréfico  fot.® F.C.G.;Ana Vieira;A 05 - 8881;3;N° inv.? 78E608

Material 17333;11-05-1999; Transparéncia\9x12;Carlos Azevedo - Lab.
Fotogréfico fot.2 F.C.G.;Ana Vieira;A 05 - 9389;2;N? inv.? 78E608

Material 17334;11-05-1999; Transparéncia\9x12;Carlos Azevedo - Lab.
Fotogréfico  fot.? F.C.G.;Ana Vieira;A 05 - 9390;2;N° inv.® 78E608

22943;01-08-1997; Transparéncia\10x12,5;José Manuel Costa
Material Alves;C.A.M.).A.P. - Galeria piso 0 (montagem de Junho 1997) -
Fotogréfico obra de Ana Vieira em 1° plano;7897;1:0bra de Ana Vieira em
19 plano - n® inv.? 78E608

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 18-02-2008

Fig. 5.19 - Ana Vieira, Ambiente (Sala de Jantar), 1971
Ficha de obra (cont.)
Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian
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Fig. 5.20 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973

250x900x340 cm / Estrutura tubular de metal, rede de nylon, tinta, objectos de uso e
decoracdo e de interiores, fonte luminosa incidente para o centro

Coleccédo: Museu de Serralves

Fotografia da instalagéo da obra na AR.CO, Lisboa, 1973

Fonte: Catalogo Ana Vieira, Porto, Fundacao de Serralves, 1998, pg. 55
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Fig. 5.21-5.22 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973
Fotografias da instalacdo da obra na AR.CO, Lisboa, em 1973
Fonte: Arquivo da autora
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Fig. 5.23-5.24 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973
Fotografias da instalagdo da obra na AR.CO, Lisboa, em 1973
Fonte: Arquivo da autora
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Fig 5.25-5.28 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973
Pormenores da obra na AR.CO, Lisboa, em 1973
Fonte: Arquivo da autora
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Fig. 5.29 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973 )
Planta com alcados rebatidos da obra, instalada na Galeria Ogiva, Obidos, em 1972
Fonte: Catalogo Ana Vieira, Porto, Fundagéo de Serralves, 1998, pg. 54
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Fig. 5.30 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973
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Documentacao relativa a reconstitui¢do da obra na Fundacao de Serralves, Porto, em 1998:
planta para colocagéo das paredes interiores

Fonte: Arquivo da autora
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Fig. 5.31 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973

Documentacao relativa a reconstitui¢do da obra na Fundacao de Serralves, Porto, em 1998:
planta com medidas para buchas e camardes

Fonte: Arquivo da autora
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Fig. 5.32 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973

Documentacao relativa a reconstitui¢do da obra na Fundacao de Serralves, Porto, em 1998:
descricdo das representacdes nas redes exteriores

Fonte: Arquivo da autora
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Fig. 5.33 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973

Documentacao relativa a reconstitui¢do da obra na Fundacao de Serralves, Porto, em 1998:
descricdo das representacdes nas redes interiores

Fonte: Arquivo da autora
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* Fazer plinto / pintar plinto
e Colocar camardes

¢ Colocar ripas de madeira no tecto para suspender as paredes da “Sala de Vénus”

na pré-montagem

“Casa” - Itens de Trabalho

e Pintar 4 moveis

¢ Forrar chaise-longue

¢ Pintar candelabro, chapéu e guarda-chuva

¢ Cortar 20 panos de marquisete branca

¢ Cortar motivos florais e colocar no pano do chio a designar
® Fazer bainhas a 60m de marquisete

e Refazer 5 nuvens

» Cortar 35 vardes de madeira e introduzir na marquisete

* Pintar marquisete

* Desenhar moldes em papel vegetal e passar para papel autocolante
e Afinar cores

¢ Desenhar sobre papel vegetal e pssar a papel autocolante

¢  Colar papel auto-colante na marquisete

¢ Pintar vaso e “plantar” vaso

¢ Introduzir camardes

¢ Colocar ripas de madeira no tecto para suspender as paredes da “Casa” na pré-

montagem

“Instalaciio-Planta da Casa” - Itens de Trabalho

Fig. 5.34 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973
Documentacao relativa a reconstitui¢do da obra na Fundacao de Serralves, Porto, em 1998:

descricdo de tarefas a executar
Fonte: Arquivo da autora
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Titulo: “LCASS’

Ano: 1972/73
Descrisdo: casa com varios compartimentos
Dimensdes: 9m (comp) x 3,5 (larg) x 2,5 (alt)

Obs: é necessario recontruir planta com medidas

Materiais existentes

e MOVEIS
- Chaise-Longue - CAM - é necessario refazer
- cadeira de bragos - CAM - repintar de novo
- Escrevaninha - CAM - refazer parte de cima e repintar

- Bengaleiro - Ana - repintar

e

FLOREIRA tem de se comprar; estd em mau estado

e PANO CHAO - MARQUISETE C/ MOTIVOS

existem 3 panos ¢/ +/- 1,5m x 3m

¢ NUVENS

existe 5 nuvens por encher ¢/ algoddo

¢ REDE MARQUISETE BRANCA

existeosn®1,2,3,4,6,7,8,9, 10,17, 18

Fig. 5.35 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973

Documentacao relativa a reconstitui¢do da obra na Fundacao de Serralves, Porto, em 1998:

objectos existentes e a refazer
Fonte: Arquivo da autora
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Materiais em falta

e CANDEEIRO EM MADEIRA (pintado)

e FLOREIRA

e PANO CHAO - MARQUISETE

marquisete com motivos 9m x 3,5m
o Ut tiah e, o i A

4 x 3/‘,-1 Jp'“ : I o¢cfoe

./ * REDE MARQUISETE (branca)

faltan® 5, 11, 12,13, 14, 15 - 17metros

235&/}4—' {2 Voo 20m x 250800/m

72,5
Adon = 2300}
e TINTA AZUL
neve

151tx 1.615800 14 .

V]

« PAPEL CENARIO

\'l‘ A L3 & J
f/@f/}? 15m'¢/ 1,5 larg, 15m x 90$00/m

ASen

0 e PAPEL AUTOCOLANTE
( 30m x 540%$00/m
J 2 N7. 300 Hw

* VAROES EM MADEIRA
A oot a9 13 e s
== 35 vardes ¢/ 2,40m 35 x 685%00
YUY Venas

OV\& TeSTC VAL A v

Fig. 5.36 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973
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Documentacao relativa a reconstituicdo da obra na Fundacéo de Serralves, Porto, em 1998:

objectos e materiais em falta para reconstituicao
Fonte: Arquivo da autora
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o TINFABRANCA-) ) 1 btrox1.320800

« LINHADECOSER

(brafica) - 1tun. x/630$00

* CAMARGES, . g0

120 cam. x 20$00

FIO NYLON 360 metros

o%e CHAPEU DE PALHA (bengaleiro)

Oke GUARDA-CHUVA

e PES P/ CHAISE-LONGUE

4 pés x 1.000$00

TINTA (azul para méveis)5 litros x 1.615%00
- Ame = 22808w
— A s :’f.r)\ - \(O‘AG HUJ

Tal 204 v

» TECIDO (p//chaise:longue | 4 mietro$ x 2.600800
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Fig. 5.37 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973
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Documentacao relativa a reconstituicdo da obra na Fundacdo de Serralves, Porto, em 1998:

objectos e materiais em falta para reconstituicdo
Fonte: Arquivo da autora
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e ALGODAO (para nuvens)

g8 hs* 2,5Kg x 1.000800/Kg 2500800 |Pow /3%

220
e FITA COLA 2uN = A, sy
5 un. ¢/ Sem larg. Sun. x 755$00=3.775%00

2un. ¢/2,5cmlarg. 2 un. X 385300=770$00 4.545800
3 v = A }‘)HJ’("J
* FLORES ARTIFICIAIS

ok 4 rosas vermelhas - 4 x 500$00= 2.000800 TN

(
O 3 ramos brancos - 3 x 1.000$00=3.000$00 ~ N\
caviens 7 flores grandes (rosa e vermelha) - 7 x 500$00=3.500800 /

8.500800 {pdd}pr. & g2s

Y35 da
Ol FRUTOS PLASTICO
12 frutos x 500800 6.000800 (pre =77
2. 2804
e TERRA
A_/ ()“e‘s’ - ,_\"15‘;':”
5 Kg x 40800 200800 4+ 7
J_ugg f» SSafe
e LAMPADAS
5 un. x 100800 500800
o VASO (para flores) 150800 [povy= #5%)
gﬁam A Q0 e 1% fw
(e PAPEL VEGETAL 15m x 310800 4650800 ++5SUf
. 6 Zoalko oy (o0l

Fig. 5.38 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973

Documentacao relativa a reconstituicdo da obra na Fundacdo de Serralves, Porto, em 1998:
objectos e materiais em falta para reconstituicdo

Fonte: Arquivo da autora
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Orcamento Pormenorizado - “CASA”
RN

Floreira 1un 12.000$00
Refazer parte da Escrevaninha 15.000800
Candelabro de Madeira 1un. 18..000$00
Pano do Chao 35m x 450$00/m 15.750$00
Rede de Marquisete 20m x 250800/m 5.000800
Tinta Azul (marquisete) 151t. x 1.615%00/1t. 24.225%00
Papel Cenario 15m x 90$00/m 1.350800
Papel Autocolante 30m x 540$00/m 16.200%00
Vardes de madeira 35 un. x 685%00/un. 24.000%00
Algoddo Cardado 2,5Kg x 1.000800/Kg 2.500%00
Fita Cola Sun. x 755%00=3.775%00

2 un. x 3853800=770%00 4.545%00

Flores Artificiais
4 rosas vermelhas - 4 x 500$00/un.= 2.000$00
3 ramos brancos - 3 x 1.000$00/un.= 3.000$00

7 flores grandes (rosa e vermelha) - 7 x 500$00/un.= 3.500$00

8.500800
Frutos de Plastico 12 un. x 500$00/un. 6.000$00
Terra 5 Kg x 40$00/Kg 200800
Lampadas 5 un. x 100$00/un. 500300
Vaso 1 un 150800
Tinta Branca 1 It. x 1.320800/1t. 1.320%00
Linha de Coser lun. x 630$00/un. 630800

Fig. 5.39 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973

Documentacao relativa a reconstituicdo da obra na Fundacéo de Serralves, Porto, em 1998:

orcamento pormenorizado
Fonte: Arquivo da autora
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Camardes 120 un. x 20$00/un. 2.400%00

Fio Nylon 360 m 4.000800
Chapéu de Palha lun. 5.000$00
Guarda-Chuva lun. 3.000800
Pés p/ Chaise-Longue 4 un. x 1.000$00/un. 4.000800
Tinta (azul p/ moveis) 51t. x 1.615800/1t. 8.075%00
Tecido (p/ chaise-longue) 4 m x 2.500$0/un. 10.000$00
Papel Vegetal 15m x 310$00/m 4.650$00
SUB-TOTAL 196.995%00
g 2 BB
_ . e 2GS0 =
YinTZ ooty — CIN 5 2 aoft ALY - 125 ¢
ek A 5 3° g o

Fig. 5.40 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973
Documentacao relativa a reconstituicdo da obra na Fundacéo de Serralves, Porto, em 1998:

orcamento pormenorizado (cont.)
Fonte: Arquivo da autora
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LISTA DE MATERIAL para produgdo das obras de Ana Vieira - a encomendar
pela FUNDACAO DE SERRALVES, nas lojas mencionadas:

1 FASE

Referente as Instalagdes: Sala de Vénus, Casa, Moveis, Planta da Casa e Corredor.

e 180 metros de Rede Marquisete - branca ¢/ 1,5m de largura

(Sala Vénus. Casa e Corredor)

Loja: Augusto Ferreira Castelo Branco, Lda
Rua dos Fanqueiros, 235 - 2°
1100 Lisboa
( Tel: 887 92 91
Fax: 886 00 88
N° Contribuinte: 500 033 226

* 90 metros de Lengol branco ¢/ 2,40m de largura / Ref: 111

{Corredor)

Loja: A. de Sousa Comp® Lda
(ParisEmLisboa)
Rua Garrett, 77
1200 Lisboa
Tel: 342 43 29
Fax: 346 81 44
N° Contribuinte: 500 005 320

e 250 Tijolos ¢/ 30 x 20 cm

(Planta Casa)

Loja: Resintex, Comércio de Tintas e Vernizes, Lda

Largo Terreiro do Trigo, 15
1100 Lisboa

Tel: 886 68 72/ 886 73 23
N° Contribuinte: 501 885 650

Fig. 5.41 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973

Documentacéo relativa a reconstituicdo da obra na Fundacéo de Serralves, Porto, em 1998:

lista de alguns fornecedores
Fonte: Arquivo da autora
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ACERVO DA FUNDAGAO DE SE

%

AL VES

Noinventario: FS1088 Cont:
Colecgdo:  Fundagao de Serralves
Tipologia:  instalagao

lncorp.:  Aquisicdo

N° de Elementos 16 volumes

Data incorporagéo

Proveniéncia - Custo de compra : 0.00
A8 Data do Contrato :
I Autor:  Ana Vieira Data: 1972
Assinatura Datagdo / Assinatura :
Titulo : Ambiente
Dimensfes :  250x900x340cm Dim. o/iviold -
Técnica /Materiais : Estrutura fubular de metal, rede de nylon, objectos de uso & decoracéo de inferiores, fonte

luminosa incindente para o centiv, pintura aerografada, assembiage de objectos.

DescrigAo :  Instalagio com diversos materiais.

Descrigéo da Montagem :
Estado de Conservagao

Conservacio : N&o verificamos a obra.

Localizagao nas Reservas :  Reserva 1/ Algumas pegas na -4
Embalagem: Obras embaladas.

Obra em Transito -

Situagae do Seguro :
Valor Seguro . SRETEESESTRNS

Observagdes :

Fig. 5.42 - Ana Vieira, Ambiente (A Casa), 1973
Ficha de obra
Fonte: Museu de Serralves
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Eliglcl

Vieliga

A Gaic
0 meu primeiro encontro em compreensao activa
com a obra de Ana Vieira aconteceu quando em
Junho expés na Escola AR.CO o seu ambiente.
Tive, entdo, ocasido de estruturar a leitura que me
tinha sido possivel fazer e de a desenvolver numa
aula, nessa mesma Escola. Esté por escrever, para
o Coldquio, o que entdo entendi. Entretanto, foi-
me possivel ver alguns objectos que Ana Vieira
estd construindo para a sua proxima exposicéo,
Da outra vez, eu confirmara aquilo que me pare-
cera ter lido, numa pequena conversa em que lhe
fiz uma série de pergumas. Era evidente. A cons-
ciéncia reflexiva que estrutura a sua obra, embora
penetrada por uma grande forga lirica, ia mais
longe do que eu podia supor. E sempre impor-
tante termos o testemunho vivo dos artistas. Mui-
tas vezes, as obras foram precedidas ou acom-
panhadas ou seguidas até, de manifestos em que
esta explicitacdo vinha abrir caminho para uma
compreensao, as vezes, dificil, porque durante
muitos séeulos se fez Estética e Critica e Obras de
Arte com apoios em gue o que contava era a con-
tinuidade viva da Forma. Focillon mostrou-o bem.
No entanto, as roturas dialécticas que caracteriza-
ram as obras, sobretudo da primeira metade do
século, deram-se acompanhadas de um pensa-
mento em que negacdes se formulavam e grita-
vam e em que afirmacdes novas abriam can:linho.
N&o se leem facilmente linguagens novas. E pre-
ciso aprender as linguas para as podermos enten-
der e falar @ muitos testemunhos, para além dos
testemunhos gritantes que as obras eram, se
escreveram em manifestos, em cartas, em obras
didécticas, como o caso de Klee. Por isso me inte-
ressa sempre confrontar com um artista aquilo
que pude entender, aprender com ele a soletrar, 32 ¥t
pois, depois disso, tenho mais a sensacédo de que ; e Bk ik
estou a ver certo. Nao quer isto dizer que os artis- : ‘5 3 S F FEITIL
tas tenham na méao, em todos os casos, 8 multipli- &
_S
1 ! !
il

1

3
|
!_.
¥

cidade de leituras a que podem estar sujeitos sem
traicdo. Aquilo que fazem em abertura, em ambi-
guidade é muitas vezes em pluralidade de inter-
pretacbes. Mas hé a fidelidade eriadora, que lhes
devemos, e muito se aprende no convivio pessoal
com eles, suas ideias, seus escritos, elc..

N&o me surpreendeu, portanto, que Ana Vieira,
tdo preocupada com a relacdo da sua obra com o
teatro, comecgasse, numa conversa de agora, por
comentar Artaud e me contasse que, para ele, ndo
competia ao teatro ser o prolongamento da vida,
mas descobrir as esséncias. Atentos 8 um objecto
de Ana Vieira, é evidente que ela procura jogar
com as esséncias em que os nivels da realidade
Jogam, dialogam, se opdem em tensdes subtis,
Para Artaud, todas as coisas e todos os seres tém
em si uma sobrecarga mégica que ultrapassa a
sua funcdo simples. Colocar um ser humano no

Fig. 5.43 - Salette Tavares, «Ana Vieira»
Fonte: Revista de Artes Plasticas, n° 3, Fevereiro 1974, pgs. 12-15.
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Ana Vieira nasceu em Coimbra em 1940
E diplomada em Pintura pela ES.B.A.L. :
Em 1965, colaborou na decoracdo do Sector da Fé do Pavilhdo de Portugal do 4.° Centenério do Rio de Janeiro.

EXPOSICOES INDIVIDUAIS

1968 — Galeria Quadrante—Lisboa / 1971 — Galeria Quadrante—Lisboa / 1972 — Galeria Dois—Porto, Galeria Ogiva—Obidos,
Galeria A Teia—Ponta Delgada-llha de S. Miguel, Galeria Degrau—Angra do Heroismo-llha Terceira, Galeria de Arte Maestro
Francisco Lacerda—Vila das Velas-llha de S. Jorge, Vila do Porto—llha de Santa Maria / 1973 — AR.CO-Lisboa

EXPOSICOES COLECTIVAS

1965 — “'Saldo Estimulo” [Lisboa, S.N.B.A.) / 1966 — “Salido de Maio” (Lisboa, S.N.B.A)) / 1967 —"Saldo de Maio" (Lisboa,
S.N.B.A.), “imagem... Ndo, Imagem" (Lisbpa, Galeria Quadrante) / 1968 — “0 Objecto” (Lisboa, Galeria Quadrante), “’Exposicéo
de Arte Moderna“ (Caldas da Rainha, Museu José Malhoa) / 1970 — “Exposicdo Mobil de Arte" {Lisboa, S.N.B. 1

lectiva Quadrante” (Porto, ‘Galeria Alvarez), 17 Novos Autores” {Lisboa, Galeria Judite Dacruz), “Sa de Verdo"” {Lisboa,
S.N.B.A.) /“Homenagem a Josefa de Obidos™” {Obidos, Galeria Ogiva), “’Salao Convivio ** (Lisboa, S.N.B.A.) / 1972 — “EXPO
AICA SNBA 1972" {Lisboa, S.N.B.A.), Galeria Encontro {Evora) / 1973 — “Ambiente” (Lisboa, AR.CD), “Saldo 73" (Lisboa,
S.N.B.A)

Naturezs monaneT?
palco ndo significa, portanto, que ele tenha ou vé
repetir os seus gestos do dia a dia, mas que, se
possivel, vé significar ou conter todos os homens.
Mais, o teatro significa dualidade de espaco, de
tempo, de jogo. Comecando pelo proprio edificio,
pela arqui a, nisso Ihante ao lugar de
culto, o espaco esta dividido em espaco do espec-
tador e em espaco palco ou espaco do ritual.

Em relagédo ao tempo, retirar um ser da realidade
e transportd-lo a uma outra dimensio é conferir-
-lhe outro tempo. Assim falava Artaud pela memd-
ria de Ana Vieira, que me diz ainda: nas minhas
pecas gostaria gue isto se passasse com a dife-
renca de que a accdo estd sub-entendida e ao
espectador compete renové-la e continué-la men-
talmente.

Estd claro, a partir deste momento, agora que
reescrevo o que ela me disse, ndo tornarei a falar
nos objectos de Ana Vieira que ela vai expor em
breve, mas nas pecas de Ana Vieira. Pecas de tea-
tro, de um teatro & medida do natural quotidiano,
que o compreende e transfigura em dimensbes
opostas em que as tensdes dramaticas estio pre-
sentes, mas petrificadas (a palavra é dela). Sem
pedra, com transparéncias e opacos que sdo
pequenos pontos no jogo dos opostos, 0 espaco
estrutura-se e 0 tempo suspande-se no momento.

Espaciais, as peras de que falamos v3o buscar ao
teatro o tempo, em quase todos os casos, pela uti-
lizacdo de uma cortina. No teatro, entre o descer e
o subir de uma cortina, o tempo transfigura-se e,
num segundo, passam ou regressam anos, dias
ou horas. Quando certo teatro suprimiu @ cortina
tornou-se muito mais realista do que julgava. A
imaginac3o cavalgou de outra maneira. E, por al,
vemos como a citacdo de Arntaud é extremamente
coerente. Ana Vieira regressa (ou mantem-se)
numa posicdo em que o teatro nada tem que ver
com certos aspectos que na segunda metade do
século se banalizaram e se usam de uma maneira
muito irreflectida. N3o & um acaso o seu fechar as
Aecas a uma intervencio. Ela quer a disténcia. Ela
quer o publico fora, como Artaud. Ela diz-me mes-
mo: “entrar ¢ uma caracteristica de uma socie-
dade de consumo”. Esta recusa, que & recusa &
um mundo em que estd e de que nos dé teste-
munho, pbe-na na posicio de exigéncia de parti-
cipaclo, de participaco activa. Devo a Ana Vieira
te_r e_ntendido pela primeira vez que o “insulto ao
piblico”, o fazer reagir ou intervir, ndo é pedir a
leitura correcta, a exacta leitura, & a comodissima
Posicio do artista a ficar contente porque julgou
que foi entendido, porque tantos milhares de pes-
S0as rodaram um botdo no seu objecto ou repon-
taram perante um insulto. Participar & o que se
Pede na lpitura da mialnner Akhiarta A ~daes

Fig. 5.44 - Salette Tavares, «Ana Vieira» (cont.)
Fonte: Revista de Artes Plasticas, n° 3, Fevereiro 1974, pgs. 12-15
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Mas participar sem se degradar o ser no fer. A
verdadeira participacdo ndo é um fer, é uma unre-
latedness — & um di-algo entre seres independen-
tes, individualizados e livres da actividade
criadora. Por aqui se atinge o geral — o mais uni-
versal.

No momento em que um objecto intervem na
minha liberdade, embalando a minha preguica
mental que se consola com ilusdes de criacéo,
cria-se comigo uma relacdo da terceira pessoa: &
um efe e ndo um fu. Ana Vieira defende, porisso, a
liberdade auténtica e essencial, contra a ilusio da
liberdade. Por isso, valoriza 0 aspecto da “reve-
lagio” em que hd um tempo distdncia que tem de
ser percorrido. O que se pede € um percurso
recriacdo e ndo a execucdo de uma ordem de
liberdade enganadora em que o ser se degradou
em ter. Ao submetermo-nos a semelhantes ilu-
soes de recriacdo, perdemos a autenticidade e a
liberdade da participagdo activa.

Visitei no atelier de Ana Vieira as suas dltimas
pecas. Vou referir-me a algumas; os titulos que
Ihes dou ndo sei se serdo os titulos que ela lhes
dard. Se os mantiver iguais, é porque vi dentro do
que ela queria que eu visse. Um titulo é, em geral,
uma dimensio que a obra integra. Em muitos
casos, o titulo vem ajudar-nos, & como a ponte
que liga as duas margens do percurso. Agui,
atrevi-me aos titulos, ndo sio talvez os definitivos,
mas as pontes que lanco para me abeirar dos
espacos que me oferece. Todas as pegas tinham o
mesmo formato rectangular, profundo, onde dois
ou trés planos transparentes se afirmam enclau-
surados em placas de acrilico. O “entre” os dois
planos & uma zona tdo importante como eles. As
vezes, até, mais importante. O jogo espaco tempo
passa-se entre planos e “entre”.

A Gaiola — A frente, no plano liso, a imagem da
gaiola — “imagem” que é uma forma projectada,
sombra, recorte claro. “Entre”, um péssaro pou-

sado num poleiro que vai de lado a lado, concreto
e que ultrapassa os limites da gaiola. Mesmo
assim, o passaro, que suspende o gesto e realiza o
péassaro, estd dentro da gaiola, sem estar.

Mo fundo, uma cortina com a “imagem” de dois
passaros voando.

Contrapondo entre o passaro, “realizado” a partir
do objecto Kitsch do comércio de figuracéo rea-
lista inauténtica e as “imagens” sugestivas dos
passaros, voando no “movimento” da cortina e na
expansao das suas formas, realizados a partir da
imagem minima.

E neste contraponto gue vejo a tensdo entre a
irrealizacio e a realizagdo com que Ana Vieira
brinca, tdo a sério, planificando espaco, o corporal
e o incorporal.

As imagens na cortina sdo as mesmas sombras
de definicdo essencial do objecto (como o pri-
meiro plano da gaiola). S6 que o primeiro plano &
esticado e estitico, enquanto o Ultimo se move
pelo franzir da cortina. Dando movimento, por
outro lado, suspende esse “movimento instante”
para o captar no espaco dimenséo tempo. Como?

Para Ana Vieira, a cortina é a passagem para fora
& para dentro, a abertura para outra dimens3o. E o
jogo de dois tempos. A imagem (nela figurada)
entra de tal maneira em conflito com o objecto
figurado (p&ssaro generalizado) que é um prolon-
gamento no tempo, para além de.

Por outro lado, podemos perguntar: sdo trés ou
uma pomba?

— S&o trés pombas. H& um conflito entre os dois e
o um, reforcado pela forca temporal mével da cor-
tina, mas imdvel porque Ans Vieira os surpreen-
deu e nos deu o “instante” ao fixar determinada-
mente a cortina. Ela é a imagem da mobilidade,
mas ndo se moverd no movimento preso gue a
artista determinou e quis. :

Outra peca, Natureza Morta, pde-nos dois planos
fixos de sombras (imagens), um, & frente e outro,
atrés.

0 de tras & definido como um gquadro natureza
morta, por suspender no espago “entre” um fruto
e suas folhas de pldstico, irrealizados ao serem
pintados de azul.

0 da frente & definido imagem como fruteira, que
se muda em fruteira “com frutos” ao
suspenderem-se no espaco “entre” frutos de
com folhas, colhidos em seu gesto e reali-
zados frutos com perfume e gosto pela transfigu-
racdo de um objecto Kitsch desagraddvel na sua
imitacdo da lidade inauténtica. Ana confere-
-lhes a autenticidade na sua forca poética.
Agquiério é-a outra peca com um aquério-imagem
figurado no minimo que o sugere sebre um pri-
meiro plano.

Os peixes estdo “entre”, suspensos, apanhados
em movimentos de direccdes varias. S3o também
objectos realistas do comércio, em pléstico. A rea-
lidade é-lhes dada por esse saber surpreendé-los
no movimento. Mas, suspensos em fios (como
péndulos), o estatismo é-lhes dado pela configu-
racio do objecto que Ana quer (como em todos
os casos) assente numa base imével. Manté-los-
-4, assim, fixos sem estarem fixos.

Atrds, a cortina & a mobilidade com a nuvem que
passa, Esté franzida e a transiclo de uma posicéo
a outra -é afirmada por esse mesmo facto. No
entanto, numa cortina, um objecto peca de Ana
Vieira, estd presa e tem o seu rigor determinado
e fixo pela vontade da autora. Cabe-nos a nés
entender o porqué.

Contrapondo de Flores pde-nos em primeiro
plano a cortina com uma imagem flor. “Entre”
estd outra flor de plastico, réplica ou sem

daquela e num vaso também de plastico. Ao
fundo, na tela transparente esticada, ests figurada

Fig. 5.45 - Salette Tavares, «Ana Vieira» (cont.)
Fonte: Revista de Artes Plasticas, n® 3, Fevereiro 1974, pgs. 12-15

161



a janela dada pela imagem dos caixilhos dividida
em seis vidros.

A cortina em tule, do primeiro plano, marca tam-
bém os dois tempos ou a passagem de um tempo
a outro. Estd enrugada, captando o gesto de uma
cortina apanhada, mas trasvasa para fora das
marcas fundamentais do enguadramento em
amplificacio do gesto.

Barco é uma pega em que o jogo dos espacos,
das realidades e das irrealidades vai ainda mais
longe. Em primeiro plano, ondula uma cortina pin-
tada, em baixo, de azul e em cima, de preto. Nao
abrange toda a superficie do quadro, deixa livre
um trogo e enruga. Enruga, fixa, como em todos
05 OUlros Casos.

“Entre” esta colocado um recipiente de “plexi-
glass” dentro do qual encaixa, suspenso, um
barco (brinquedo popular de crianca). O plano do
fundo, esticado, tem uma lua cheia pintada.

A cortina realiza, no sobrepor dos dois planos "
frente” e “atrds”, efeitos de moirée que sugerem
a agua ondulando na zona azul, de baixo, e o eté-
reo do ar da noite, na zona superior. O que Ana
Vieira pretende é passar o objecto (barco) para
uma paisagem em que estd integrado. O efeito da
flutuacio, consegue-o ao determinar de maneira
mais precisa o local da dgua com a caixa de plexi-
glass. Imediatamente, esta caixa se torna num
reservatério de liquido ali contido imaginaria-
mente sem estar contido. O contraste entre esta
limitagdo e o ilimitado da paisagem (visto que a

zona azul de ondulacdo da cortina se alarga para
fora dos limites do recipiente) permite-lhe afirmar
melhor o elemento dgua que ndo sentimos preso
mas em liberdade.

A capacidade mégica dos objectos pecas de Ana
Vieira, pelo seu poder de transfiguracdo, pela sua
delicada dialéctica entre opostos, o real e o irreal,
0 “a frente” e o "atras”, o "entre” e o "fora", etc.,
mostra-nos o rigor de uma artista pldstica cora-
josa, que se lanca liviemente fora do mais facil-
mente compreensivel, obedecendo ao rigor de um
lirismo poético que habita com a sua inteligéncia
e a sua humanidade.

Barco/ 1§73

15

Fig. 5.46 - Salette Tavares, «Ana Vieira» (cont.)
Fonte: Revista de Artes Plasticas, n® 3, Fevereiro 1974, pgs. 12-15
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ANAVIEIRA

por SALETTE TAVARES E Ana Vieira uma inventora do espago. Onde as suas
méos pousam os nossos olhos desdobram ambiguidades,
inteligéncias ocultas, magia do opaco transparente, do
labirinto, limpido para o jogo das leituras em risco de se
virarem outras elas mesmas.
Fabricar o espaco & um dom gue nos acompanha desde
a primeira inf&ncia. Os gestos primeiros que fizemos cria-
ram a distdncia, marcaram o topos de cada coisa, descobri-
ram o ser presenca do oculto para além do gue nos apa-
rece. Espago é a presenca ndo sé daquilo gque se vé, da
face que se nos mostra, & o todo de cada aparecimento
parcial mais o resto. A existéncia total com a cara que nao
vemos mas que sabemos estar. Esta, do outro lado, esta,
no oculto, mas o descortinar & facto facil que sé a teoria
da perspectiva conseguiu reduzir ao minime, o néo do ser,
o sim do aparente. A presenca total, do ude cé» e ude la»
& ainda para além do ser do objecto a relag8o desse objecto
com o gue lhe faz face. Assim diz Merleau Ponty na sua
Phénoménologie de la perception: squando olho para
o meu candeeiro em cima da mesa, atribuo-lhe ndo so
as gualidades visiveis do meu lugar, mas ainda as da lareira,
que as paredes e a mesa podem «very, as costas do meu
candeeiro sdo a face gue ele emostray & lareira, Eu posso
portanto ver um objecto enquanto os objectos formam
um sistema, ou um mundo, & que cada um deles dispde
outros & sua volta como espectadores dos seus aspectos
escondidos e garantia da sua permanéncia. Toda a visdo
dum objecto por mim reitera-se instantaneamente entre
todos os objectos do mundo que so captados como
coexistentes porque cada um deles é tudo quanto o que
os outras «vémy dele (...) A prépria casa ndo & a casa
vista de parte alguma, mas a casa vista de todas as partes.

24

Fig. 5.47 - Salette Tavares, «<Ambiente objecto de Ana Vieira»
Fonte: Coloquio Artes, Fevereiro 1975, pgs. 24-28
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O objecto acabado é translicido, penetrado por todos
os lados por uma infinidade actual de olhares que
se encontram na sua profundidade e nela nada dei-
xam escondido.» A mesma atitude toma Heidegger na
sua «Arte do Espacor em que diz «que se deve ter
em conta o encontro das coisas no seu mutuo pertence-
rem-sexn.

Sistema, sistema de locais, sistemas das faces multiplas,
mas sistemas ainda, temporais, pois na raiz do espaco,
sempre com ele, estéd o tempo que o domina, o tempo que
se lhe subordina. Espaco tempo. tempo espago, a fabri-
cagde-do-auter-assim no-la dé, objecto, para que-ele-se
desenrole como um filme ou para que num percurso tem-
poral o possamos ler. Mas tempo também coisificado
espago, quando o espaco domina, tratado memdria e
presente, encanastrados no labirinto da coexisténcia.
E essa a surpresa do encontro com qualguer objecto de
Ana Vieira. Al, o espaco subtil estd preso pelo fio de um
tempo que ela fez e é também nossa memdria, as nossas
memorias. Sem realismos, sem sentimentalismos, mas bem
real e bem irreal.

Fazer uma arte experimental como a de Ana Vieira
e outros artistas de seu género, merece-nos, primeiro, o
respeito pela heroicidade que exigia e estd exigindo.
E sempre caro para o artista experimentar, & sempre uti-
lissimo na perspectiva da invencdo artistica, mas sempre
sem a compensacdo elementar que dé para comer e para
viver sendo-se um profissional. O objecto que vamos
referir foi possivel gragas a um subsidio parcial da Galeria
Ogiva em Obidos. Agora, que a propria vida para as gale-
rias esté dificil e bem poucas foram capazes de fazer o que
a galeria de Obidos fez, seria da maior importancia que

- 25

Fig. 5.48 - Salette Tavares, «<Ambiente objecto de Ana Vieira» (cont.)
Fonte: Coloquio Artes, Fevereiro 1975, pgs. 24-28
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Fig. 5.49 - Salette Tavares, «<Ambiente objecto de Ana Vieira» (cont.)
Fonte: Coloquio Artes, Fevereiro 1975, pgs. 24-28
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Uma casa habitada pelo siléncio, pela auséncia pre-
senca poética do autor que a realizou, € um dentro povoado
de exterior.

Casa & habitacdo. Casa é co-habitagdo dos espacos
internos e externos gue se interpenetram. Mas casa é o
ventre maternal intocével, mistério da criagdo. A casa real
que vivemos é com as janelas, que para ela trazem o la
fora, é com as portas que nos levam para dentro carre-
gados de exterior, que nos deixam sair carregados de
dentro com bocados de fora.

O objecto ambiente de Ana Vieira é uma casa, com as
suas varias divisdes, paredes, janela e portas. Mas a porta
principal estd fechada. Vi as pessoas rodearem a casa,
fixarem-se & porta, no seu desejo de entrar para brincar
4s casas de bonecas. Mas esta casa ndo se deixa assim
brincar. As dimensdes sdo as dimensbes reais das casas
que vivemos e nela estdo presentes o ar, a luz, as grades,
as flores, a prépria terra do jardim. Com os mdveis, com as
portas, com as alcatifas. Estdo as arvores, estdo as nuvens,
estd a terra. E a porta fechada nega a fécil ilusdo do poeta
se ver compreendido so porgue o seu ambiente foi per-
corrido. Percurso agui ¢ comprometimento numa leitura
que entenda o enredo original e decidido, gue nos obriga
a0 percurso que o rodeia, & penetracdo do olhar. Séo
quatro telas de nylon transparente, que fecham o aberto,
muros que a cor da folhagem e do céu suprimem conti-
nuando muros.

Em relacdo & imitacdo da realidade, a casa joga-se
abstraccdo e concretizacdo no conjugar dos padrbes que
significam interior (divisdrias, portas, paredes), exterior,
plantas, balatstres, &rvores, céu, terra do jardim. Reflexo.
sombra, presenca e auséncias.

As paredes duras no fragil & beira do quebrar-se sdo
etéreas de azul, transparentes de verde que vem |4 de
fora. Nisto, a sébia e decisiva utilizacdo da cor. Azuis os
préprios méveis perdem matéria. Arvores do jardim nas
paredes de dentro sdo verdes, cancelas brancas, frutos
e flores de cores. O monocdérdico azul cria o etéreo.

Séo dois movimentos estruturantes. O de realizacdo e o
de irrealizacdo. Telas transparentes, almofadas pendentes,
desenhos e cor na realizacdo sdo paredes

sdo cancelas

sdo portas

sdo arvores

s30 nuvens

sdo frutos

sao flores

& uma alcatifa de flores.

Tudo real.

Pela irrealizacdo das paredes pintadas estas desapa-
recem dando lugar & ubiguidade. Os mdveis pintados de
azul (a cor do ar), o tapete real, mas pousado contra a
alcatifa feita com tecido de cortinados tansparentes (rea-
lizado alcatifa), foge a realidade, e é um tapete impossivel.
O mesmo acontece ao cabide com chapéu, ao montinho
de terra com flores. O mais real é o impossivel feito pre-
senca.

Por outro lado hé a realizacéo.

Os objectos Kitsch foram transfigurados em objectos
reais. As flores e frutos de pléstico, imitagdo insélita do

28

auténtico, transfiguram-se poeticamente em flores e frutos
colhidos, imagem sinal do gesto real que concretizam.
Sao frutos verdadeiros com sabor e perfume, sdo a planta
no vaso com o seu levantar-se de peguena trepadeira
equilibrando-se no gesto poético do crescer e desabrochar,
Sdo as flores abandonadas no sofd e tombadas no chéo.
As mais reais, as mais absolutamente reais, resto de uma
presenca que se ausentou e deixou tudo suspenso no
tempo.

Simplicidade. Encantamento. Longe a pretensdo gue
gualguer objecto destes tem em si ao querer enganar e
parecer a realidade no seu plédstico tdo parecido. Ana
mata o engano e define-se como substancialmente anti-
-Kitsch.

Manifesto sobre o espaco, o ambiente de Ana Vieira
traz agarrado a si a «vida da forma» espaco. Dialéctica da
recusa ele é a continuidade viva da Histdria toda da cria-
tividade espacial. Testemunho ingénuo de séculos de
experiéncia neste dominio: ao acercar-me, a primeira reac-
¢8o que tive foi colocar imaginativamente um anjinho
barroco em cima da nuvem mais préxima. Dal por diante
estava tudo claro para mim. Tinha o cédigo para a leitura.
Espaco maneirista, espaco rococd, espago antigo, muitos
espacos, raizes longinquas ali presentes.

Importdncia das coordenadas vertical e horizontal.

— Ma vertical, os /imites da casa davam o intranspo-
nivel pelo passo, o habitével pelos olhos (gue s&o também
0 nosso corpo real que «estd no mundo») e era engolido
para dentro como no quadro das Meninas de Velasquez.

— Na horizontal encontrdvamos a afirmagdo do chdo
e a supressdo do tecto, pela invasdo obliqua das nuvens, a
Gltima das quais estava cafda no canto mais longinquo da
casa, junto a uma secretéria, poeticamente adormecida
sono de crianca.

O chdo era a longa continuidade, o tecto a afirmacéo do
grande espaco largo da abdbada celeste invadindo a
casa de nuvens. Aqui a fotografia trai o objecto. Ndo vimos
nenhuma em que as almofadas transfiguradas ali néo
ficassem pindéricas e sem sentido. E no entanto ali, eram
nuvens mesmo.

Esta supressdo do tecto lembrou-me a supressdo efec-
tiva de tectos pelos efeitos da pintura e estuques do barroco
€ rococd.

Da nuvem suspensa & nuvem do chdo passamos da
supressdo do tecto & conseguente afirmacéo da base, como
a coordenada fundamental para a definicdo do etéreo por
tensdo entre o opaco horizontal e os planos transparentes
verticais. A alcatifa, o tapete, os frutos caidos, a terra, as
flores que tombam, as flores do vaso que se erguem deli-
cadamente séo o chéo.

A habitacdo do siléncio era a casa do poeta feminino
que deixou o seu lirismo agarrado & casa vazia por onde
passou, que coisificou, que tocou com a justeza consciente
do gue queria significar e que devemos entender ainda na
abertura proposta.

O encontro com este ambiente veio-me na exacta
medida da estruturagdo do que penso sobre espaco, do
que vivi sempre como espago, em arguitectura, em escul-
tura, em pintura e na minha prépria poesia.

Fig. 5.50 - Salette Tavares, «/Ambiente objecto de Ana Vieira» (cont.)
Fonte: Coloquio Artes, Fevereiro 1975, pgs. 24-28
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ARTE CONTEMPDRANEAT

Ana Vieira

Jundamental, embora pouco conhecido.

Fig. 5.51 - Jodo Pinharanda, «Ana Vieira, o Teatro da Pintura»
Fonte: Revista Arte Ibérica, n° 20, Dezembro/Janeiro 1999, pgs.

Fovagrafia Carlats Mantars

JOAO PINHARANDA

O teatro da pintura

Ainda antes da inaugurag@o, a 3 de Dezembro, na Fundagdo de Serralves, da exposi¢ao antoldgica
de Ana Vieira que ai decorre até 24 de Janeiro, procurdmos fazer junto da artista um balango da sua
carreira e obra. Uma entrevista com pergunias e resposta escritas, que cobre 30 anos de um percurso

exposigio retrospectiva de Ana Vieira

coloca-nos no contexto dos anos
60/70 em Portugal ¢ dd-nos noticias de
algumas modalidades de acrualizagio das
linguagens artisticas portuguesas nessas
duas décadas prodigiosas. Mas a sua realiza-
¢do, no final destes nossos anos 90, fornece-
-nos também um conjunto de sinais: a
actualidade das questdes que a sua obra for-
mulou no inicio da carreira; a necessida-
de/possibilidade/capacidade da sua reactua-
lizagio pelo/no contexto da producio da
nossa década actual; a ilustragio da prépria
16gica de programagio de Vicente Todoli e
Jodo Fernandes para Serralves.
Os anos 60 foram, em Pormugal, um perio-
do de explosio de talentos, nomes e propo-
stas. Os artistas emigram ¢ internacionali-
zam as suas referéncias, o mercado di os
primeiros passos ¢ 0 coleccionismo am-
bém. Em Paris ¢ Munique ou em Londres
(um destino novo, que rompe com o poder
de atraccio da cultura continental) os arts-
tas contactam com o impacte da pop arr e
com 2s suas sequelas europeias: 2 sua versio
inglesa ou s respostas francesa (nouvean
réaliome) ¢ ialiana (are povera). Ao mesmo
tempo v30 2bsorvendo, na passagem para os
anos 70, as linguagens do minimalismo e
do conceprualismo. ..
Num conjunto imenso de nomes citdveis,
s30 as logicas de abordagem de artistas
como Lourdes Castro (que em Paris inte-
grou um vasto e informal grupo internacio-
nal, ironicamente auto-designado de
KWY), Noronha da Costa (com quem par-

8-13
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dlhou aselier), Helena Almeida ou Miche-
langelo Pistoletto que importam a0 nosso
tema. Eles integram um conjunto de artis-
2 que lida de modo aberto com todos os
dementos tradicionais da arte ocidental,
com os elementos sinticticos e seménticos
e linguagem. Desconstroem-nos, rea-
E=mam-nos, perseguem ainda um objecri-
wo de esclarecimento dos meios, limites e
possibilidades da arte.

Lourdes Castro integrou, em tempo exacto
& com qualidade absoluta, o neuvean réalis-
e parisiense; Noronha da Costa explorou
2 possibilidades da percepgiio e da localiza-
Go/deslocalizagio da imagem e do objecto
no espaco; Pistoletto integrou, como prota-
gonista rapidamente individualizado, a arre
pevenz — que poderemos ver como resposta
wmaliana ao protagonismo americano da
década. Todos eles lidam com a ideia de
esvaziamento ¢/ou multiplicagdo das ima-
2==s, com a duplicidade entre representagio
&« dusio. A artista portuguesa, depois de uni-
Semizar cromaticamente colecgdes dispares
&= cementos da sociedade de consumo
‘s continuidade da wassemblager dadals-
= assume a ideia de contorno (silhueta) e
& sombra como substituto do objecto. O
s inaliano, arravés do uso de superficies
sspethadas e da pintura, acentuou a possibi-

A Sanza paz doméstica,

domesticada, 1977

lidade de multiplicagio das imagens, de
integragio da obra no espago e do espago na
obra — ¢, também, do espectador na obra.
Estas légicas tém a ver com a recusa da pin-
tura, esgotada pela experiéncia radical do
gestualismo ou pela solugio ilustrativa da
pop art, com a situagio de dissolugio de
todas as fronteiras ¢ interessaram definiriva-
mente ao trabalho de Ana Vieira.

Os primeiros «recortes espaciais» de Ana
Vieira convecam o vazio do objecto, mais
do que a sua sombra. Ao mesmo tempo,
suscitam a participagio activa do olhar e do
corpo do espectador (deslocando-se no espa-
o) na reconstituicao da imagem. Depois, 0s
seus «ambientes», usando objectos quotidia-
nos ou de sintese (simbdlicos), convocam o
espago real da arquitectura (doméstica), abs-
tractizam-no, carregam-no de referéncias
eruditas, simbalicas, politizadas ou subjecti-
vadas (individuais e poéticas). Os elementos
realistas das pegas (mesas, cadeiras, janelas,
portas, sons) sio descontextualizados ou
constroem os proprios contextos (por exem-
plo, Santa Paz doméstioa, domesticada) antes
de serem totalmente abstractizados (nas suas
plantas arquitecténicas «mentais ¢ emocio-
naisy) ou nos seus projectos de intervengao
na paisagem urbana ou natural (de que ape-

nas Constelagio Peixes foi realizado).

O conjunto destas obras excita o voyeuris-
me ¢ confirma a frustragio do vayewr.
Trata-se de um trabalho de desmontagem,
um trabalho de esclarecimento da imagem
~ ndo apenas perceptiva mas também
simbélica — e dos seus mecanismos — de
recepgao visual ¢ também ideoldgica. E
um trabalho de resultados instiveis, sem
imagens fixas, sem chio firme — porque o
seu objectivo é precisamente a desconstru-
¢io dos materiais e ndo a sua construgio. A
unidade possivel desta obra ¢ a unidade
poctica do seu processo. Mas ainda aqui
nos surge como reflexo da personalidade
inquiera da artista — que passa como um
corpo vago pelo espago teatral dos seus
cendrios. O corredor pode ser tomado
como obra exemplar desta realidade: nele
entramos, nele nos prendem paredes
estreitas; ¢ mais um tinel que um corre-
dor, um falso labirinto iluminado de onde
safmos libertos de uma estranha opressio
para enfrentarmos a opressio do desman-
chado e impossivel cendrio seguinte. O
espectador ¢ chamado a ver mas impedido
de tocar, o que o torna num ser convidado
a sentir ¢ compelido a pensar. E neste sen-
tido que se aproxima a sua obra, nascida
nos anos 60, dos anos 90 que acolhem a

sua retrospectiva.

Fig. 5.52 - Jodo Pinharanda, «Ana Vieira, o Teatro da Pintura»
Fonte: Revista Arte Ibérica, n° 20, Dezembro/Janeiro 1999, pgs. 8-13
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Arte Ibérica — A Ana Vieira refere a influéncia inicial, no seu tra-
balhe, das obras nacionais de Lourdes de Castro e Noronha da
Costa e da obra internacional de Michelangelo Pistoletto. As obras
destes artistas podem situar-nos num campo de desmontagem dos
elementos da pintura ou, mais genericamente, da representagio
renascentista. Refiro-me aos jogos de elementos que eles convocam:
os pares sombrafluz, volumelsilhueta, tranparéncialdesfocagem,
imagem/reflexo, por exemplo. Em que medida cada wm desses
autores e cada um destes elementos se cruza com o seu trabalho? E
em que medida essa influéncia inicial se foi diluindo?

Ana Vieira — Eles foram com certeza importantes na medida em
que desconstruiram o culto do significado, da forma e da men-
sagem, ainda t3o associados 2 pintura, escultura ou outros meios
de arte. Abordaram novos conceitos de representagio, de ima-
gem e relagio espectador/imagem. Entretanto, o teatro foi para
mim uma das formas de arre mais unificadora. Uma espécie de
caixa mdgica e alquimica: do tempo, espago, corpo, jogo de pas-
sagem (transmutagio ou transfiguragio), ritual, arquétipo e
excesso. Depois, foi ainda a arquitectura que me levou 2 per-

cepgao do espago através do corpo e do percurso.

«( teatro foi para mim uma das formas

Arvere, 1972/73, madeira, rede, ay ¢ objectos. Col. Ca « . . Sl
'rmrrA 1)/7 madeira, rede, pintura a spray ¢ objectos. Col. Carlos d(’ arte mais unlh(‘udnral. L ma espécie
Nogueira, Lishoa

de caixa médgica e alquimica: do tempo,
espago. corpo, jogo de passagem...»

— Os seus trabalhos criam sempre ambientes. O espectador é por isso
sempre colocado dentro das obras, ou elas existem sempre num espa-
¢o circuldvel que as envolve. Nascida no final dos anos 60, esta solu-
g0 insere-se no contexto de rejeigao de pintura? Que relagaes man-
tém com esses wmedia» (que tantdas vezes citd ou que tantas vezes usa
como complemento dos proprios trabalhos que os negam)? Assim
visto, 0 seu trabalho é um trabalho poético ou irdnico, de integra-
¢do ou de distanciamento?

— Nos anos 60, deu-se o afastamento dos géneros artisticos
(pintura, escultura, danga, reatro) e a fusio dos mesmos em
novas formas globalizantes. E evidente que em Portugal famos
conhecendo este movimento e que quem o absorveu era certa-
mente porque se identificava ¢ necessitava de novos meios de
expressio. Foi o que se passou comigo. Encenei a pintura ao
trazé-la para o espago. Desmontando a ilusdo, dilatei a percep-
¢do: mutagio da imagem pela deslocagio do observador e do
observado; pela dualidade; pela transparéncia como limiar do
acto de passagem, membrana que separa, liga e desliga o dentro

¢ o fora.

Figura com chapéu, 1973, madeira, rede, objectos, pintura a spray ¢ acrili-

co. Col. Familia Camara Pereira, Lisboa

Fig. 5.53 - Jodo Pinharanda, «Ana Vieira, o Teatro da Pintura» (cont.)
Fonte: Revista Arte Ibérica, n° 20, Dezembro/Janeiro 1999, pgs. 8-13
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— A evocagio dos espagos domésticos ndo ¢ uniforme: hd casos de
evocagio nostdlgica (onirica, infantil?), bd casos de convocagio cri-
sca (feminista, social?), hd casos de formulagio abstracta (concep-
mal, poética?). O que determina estes diferentes fasesttipos de abor-
dagem? O cumprimento de wm programa previamente definido?
Acasos/vivéncias? Influéncias exteriores? Outros?

— Possivelmente, estados de espirito e vivéncias diversas.

— Regressando & nossa segunda questdo. O facto de estarmos pe-
nante imagens oferecidas mas inacessfveis, desejdveis mas perdidas,
leva-nos & questio da melancolia e do voyeurismo? Em que termos
a5 coloca? Ou elas se he colocam?

— Todas, ou quase todas as questdes que dizem respeiro ao ser
humano andam em rtorno da relagio com o outro, ver e ser :
wisto, provocar ¢ ser provocado, e, por isso, parecem-me indis-
socidveis.

— Cada uma das suas obras parece organizada segundo um enca-
deamento de dualidades: dentrolfora; alto/baixo, luz/sombra, inti-
molpiiblico, reallirreal... Esta leitura faz sentido nos momentos de  Sem titulo, 1978, fotagrafia ¢ objecto. Col. da artista

concepgdo, realizagdo e apresentagdo das suas pegas?

— A dualidade ¢ a mola que desencadeia energias. Nao me pare-
e que 0 meio-termo possa ter a mesma forga.

— Uma dessas dualidades ¢ a da obra e a do espago. Refira o modo
como ligoulopés estes elementos no processo de montagem das suas
pecas (domésticas, arquitectonicas ou paisagisticas) no espago da
Casa de Serralves.

— A montagem desta antoldgica na casa de Serralves ¢ um gran-
de desafio, em parte por ela ter a vocagio de um espago priva-
do e ndo se saber como vai reagir 4 intromissdo de pegas jd exis-
rentes, mesmo adapradas, que por sua vez abordam o elemento
casa. Em duas divisées, vou tentar aquilo que desde o inicio me
apereceu, que foi tratar a casa como objecto e objectivo, ou seja,
como corpo emotivo de evocagoes. Nesse sentido, vou fazer
pequenas intervengoes, integrando alguns objectos existentes, e
fazer, em simultineo, a sintese deste ciclo de trabalhos.

— Quando se fala em casa, corpo ou paisagem, falamos em frag-
mentos de cada uma dessas realidades, por vezes a casa reduz-se a
um elemento da casa (a janela, a porta, wma planta, etc.). Trata-
-5z de wma concentragio de sentidos ou de wma fragmentagioldes-
membramento)? E podemos dizer que passa do fragmento i ruina?
— Depende do momento em que foram feitas. Em alguns casos
530 concentragio, NOULTos erosao.

— Recentemente, tem desenvolvido projectos de exterior (paisagem
natural e wrbana). Alguma coisa muda quando muda a escala da
sua intervengdo?

— A grande escala tem riscos ndo s6 técnicos como de conten-
¢do, mas que gosto de correr. A tinica experiéncia que realizei a
nivel de paisagens foi no vulcio dos Capelinhos, num local
muito forte, onde uma intervencio efémera, mas de grande -

escala, se torna num pequeno gesto, e onde o individualis-

mo quase se dilui. Foi uma experiéncia tio intensa como 2 Guiy, 1973, madeira, rede, objectos, pintura a spray e acrilico. Col. Musée
paisagem. Cantonal des Beaux-Arts, Lausanne

Fig. 5.54 - Jodo Pinharanda, «Ana Vieira, 0 Teatro da Pintura» (cont.)
Fonte: Revista Arte Ibérica, n° 20, Dezembro/Janeiro 1999, pgs. 8-13
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CAPITULO 6

ALBERTO CARNEIRO
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Fig. 6.1 - Alberto Carneiro, O Laranjal — Natureza Envolvente, 1969

Dimensdes variaveis / Terra, laranjeira, metal, tela, laranjas, foco de luz

Coleccdo: Centro Galego de Arte Contemporanea

Reinstalagéo no Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela, 2001
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte
Contemporanea, 2001, pgs. 46-47

Fig. 6.2 - Alberto Carneiro, Trajecto de um corpo, 1976-77

48 elementos de 18x24 cm c/u / Fotografias

Colecgéo: Museu de Serralves

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Santiago de Compostela, Centro Galego e Arte
Contemporanea, 2001, pgs. 70-71
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Fig. 6.3 - Alberto Carneiro, O Corpo Subtil, 1980-81
Dimensdes variaveis / Arddsia, calcario, grafite e papel
Coleccgédo: Museu de Serralves

Reinstalagéo na Fundagédo Calouste Gulbenkian, Lisboa, em 1991

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposicédo Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacao

de Serralves, 1991, pg. 147
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Fig. 6.4 - Alberto Carneiro, O Corpo Subtil, 1980-81
Desenho da instalagéo

- 0 CORFO SUBTIL (84 arddeins - }OX10XKlow - & 7 + 2 pedras)
~ A REVELAGAD DA MANDALA - ORIENTE (84 quadros - JOK)0Kiom - das frotisges des

(84 quadros - 30XI0XIom - dua

Fonte: Catélogo Alberto Carneiro — Exposi¢do Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundagéo

de Serralves, 1991, pg. 149
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Fig. 6.5 - Alberto Carneiro, O Canavial — Memoria Metamorfose de um Corpo Ausente,
1968

Dimens0es variaveis / Canas, fitas de cor, letra de decalque e rafia
Colecgéo: Culturgest

Instalagdo no Museu Soares dos Reis, Porto, em 1976
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Porto, Museu Nacional Soares dos Reis, 1976
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Fig. 6.6 - Alberto Carneiro, O Canavial — Memoria Metamorfose de um Corpo Ausente,
1968

Projecto
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Porto, Museu Nacional Soares dos Reis, 1976
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Fig. 6.7-6.8 - Alberto Carneiro, O Canavial — Memdria Metamorfose de um Corpo
Ausente, 1968

Reinstalacdo na Fundacdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, em 1991

Fonte: Catélogo Alberto Carneiro — Exposicédo Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacéo
de Serralves, 1991, pg. 67
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Fig. 6.9-6.10 - Alberto Carneiro, O Canavial — Memoria Metamorfose de um Corpo
Ausente, 1968

Reinstalagdo no Museu de Arte Contemporanea — Fortaleza de S&o Tiago, Funchal, em
2003

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Lisboa, Assirio & Alvim, 2003, pgs. 28-29
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Fig. 6.11 - Alberto Carneiro, Os Quatro Elementos, 1969-70

200x200x200 cm / Ferro, plastico, fotografia e elementos naturais

Coleccdo: Museu de Serralves

Instalagcdo no Museu Soares dos Reis, Porto, em 1976

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Porto, Museu Nacional Soares dos Reis, 1976
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Fig. 6.12 - Alberto Carneiro, Os Quatro Elementos, 1969-70

Projecto

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢do Antologica, Lisboa, CAM-FCG / Fundagéo
de Serralves, 1991, pg. 70
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Fig. 6.13-6.14 - Alberto Carneiro, Os Quatro Elementos, 1969-70

Alcados interiores da instalacédo
Fonte: Catélogo Alberto Carneiro — Exposi¢do Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacéo

de Serralves, 1991, pgs. 71-72
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Fig. 6.15 - Alberto Carneiro, Os Quatro Elementos, 1969-70

Instalacé@o ndo especificada

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢do Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundagéo
de Serralves, 1991, pg. 69

Fig. 6.16 - Alberto Carneiro, Os Quatro Elementos, 1969-70

Reinstalacdo na Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, em 1991

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte
Contemporanea, 2001, pg. 100
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Fig. 6.17-6.18 - Alberto Carneiro, Os Quatro Elementos, 1969-70

Reinstalacdo no Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela, em 2001
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte
Contemporanea, 2001, pg. 50
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Fig. 6.19-6.20 - Alberto Carneiro, Os Quatro Elementos, 1969-70

Reinstalacéo na exposicéo «Percursos de um Rio», no Pavilhdo Centro de Portugal,
Coimbra, em 2005

Fonte: Fotografias de Rita Macedo
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ACERVO DA FUNDACAO DE SERRALVES

N°Inventario: FS 0650

Tipologia: Instalagdo

Descrigao da Montagem :

Estado de Conservagdo: Bom

2001.04.06

Situagéo do Seguro :

Valor Seguro: YR

e e

Colecgdo: Fundagio de Serralves

Conservagéo : Apesarde o Plastico estar envelhecido e sujo.

Localizagéo nas Reservas : Reserva 1 /No centro lado esquerdo
Embalagem: Caixa de madeira Feirexpo ( 35 x 91 x 230 cm)

Obra em Transito ©  ; exposi¢éo ; Galeria do Palacio ; 2005.01.31 ;

N°de Elementos

Incorp. : Aquisigao Data incorporagéo : 03/1999
Proveniéncia : Custo de compra: 0.00

P.A: O Data do Contrato :

Autor :  Alberto Carneiro Data: 1969-70
Assinatura : Datagéo / Assinatura :

Titulo: Os 4 elementos

Dimensdes:  200x 200 x 200 cm Dim. c¢/Mold :

Técnica /Materiais : Ferro, plastico, fotografia e elementos naturais

Descrigdo :

Observagdes : Em 21 f0'5}2004'é caixa foi aspirada.Plastico foi enrrolado em tubo de cartsio ( 3 tubos).

Fig. 6.21 - Alberto Carneiro, Os Quatro Elementos, 1969-70

Ficha de obra
Fonte: Museu de Serralves
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Fig. 6.22 - Alberto Carneiro, Uma Floresta para os teus Sonhos, 1970
Dimensdes variaveis / Troncos de madeira de pinho tratado

Coleccéo: Centro de Arte Moderna / Fundacao Calouste Gulbenkian
Reinstalacéo na exposic¢éo «50 Anos de Arte Portuguesa» na Fundacgao Calouste
Gulbenkian, Lisboa, em 2007

Fonte: Arte Capital
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Fig. 6.23 - Alberto Carneiro, Uma Floresta para os teus Sonhos, 1970

Projecto

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢do Antologica, Lisboa, CAM-FCG / Fundagéo
de Serralves, 1991, pg. 80
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Fig. 6.24 - Alberto Carneiro, Uma Floresta para os teus Sonhos, 1970

Instalacé@o na exposicéo «Alternativa Zero» na Galeria de Arte Moderna de Belém, Lisboa,
em 1977

Fonte: Catalogo Perspectiva: Alternativa Zero , Porto, Fundacgéo de Serralves, 1997, pg.
106
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Fig. 6.25-6.26 - Alberto Carneiro, Uma Floresta para os teus Sonhos, 1970

Reinstalagcdo na Fundacdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, em 1991

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢do Antologica, Lisboa, CAM-FCG / Fundagéo
de Serralves, 1991, pg. 80
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Fig. 6.27-6.28 - Alberto Carneiro, Uma Floresta para os teus Sonhos, 1970
Obra nas reservas do Centro de Arte Moderna da Fundagao Calouste Gulbenkian, Lisboa,

em Marco de 2005
Fonte: Fotografias de Rita Macedo
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Inventario : Objectos

: Autorias

Page 1 of 3

18-02-2008
Inventario : Objectos Fundagio Calouste Gulbenkian
Patricia Rosas
N@ inventario 96E379

Designacdo
Titulo

Area
Categoria

Descrigdo

Uma floresta para os teus sonhos
Arte Portuguesa

Escultura

Informagdo especifica

Autorias

Autor

Alberto Carneiro (1937-)

Tipo autoria
Escultor

| Cronologia

Data inicial

Data final Data textual
1970

Parte descrita Justificacdo

| Estados

Estado Parte descrita Descrigdo Cond.

Bom

especiais Data estado Data revisdo
30-06-2005 30-06-2005

| Incorporacées

Tipo incorpor.
Aquisigdo

Local Proveniéncia

Intermedidrio Data incorpor. Data textual

Alberto Carneiro (1937-) CAMIAP/FCG Junho de 1996

Notas: 30-06-1996 - Despacho do Administrador do Pelouro

Inventariantes

Inventariante
Patricia Rosas

Data
30-06-2005

| Localizagées

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 18-02-2008

Fig. 6.29 - Alberto Carneiro, Uma Floresta para os teus Sonhos, 1970

Ficha de obra

Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian
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Inventdrio : Objectos : Autorias Page 2 of 3

Tipo localiza. Local habitual Data localiza. Localizagdo
Reservas\Ndo visitaveis Sim 30-06-2005

| Materiais

Tipo material Cor Parte descrita
Madeira\de pinho

Notas: Troncos de madeira de pinho tratados

Medidas

Tipo de medida Valor Un. Medida Parte descrita
Altura 210,0 cm

Didmetro 36,0 m2

| Técnicas

Técnica Parte descrita Justificacdo
A definir
| valores

Avaliador Moeda Tipo valor Valor Data valor
CAMIAP/FCG Escudo Aquisicdo 2.000.000,0 Junho de 1996

Notas: Nota n.© 128/CAM/S6 Esta obra esteve em depdsito no CAMIAP, desde 1991. Jorge Molder fez uma proposta ao
" artista para aquisigdo desta obra pelo valor acima indicado.

CAMIAP/FCG Euro Seguro 75.000,0 Outubro de 2006

Este valor surge na sequéncia do empréstimo realizado para a exposicdo "NATURALIA - obras da colecgdo do
Notas: CAMJAP", no Centro Cultural de Lagos, 21 de Outubro a 30 de Dezembro de 2006. Valor atribuido por Ana
Vasconcelos e Melo.

| Fichas Relacionadas ]

Tipo de : Inf, Dados inf. Tipo de
ficha Dados da ficha especifica Especifica relacdo

Material 17175;01-12-1990; Transparéncia\9x12;Mario de Oliveira (1916-
Fotogréfico );Alberto Carneiro;A 05 - 4792;4;N° inv.9 96E379

Material 17176;01-12-1990; Transparéncia\9x12;Mario de Oliveira (1916-
Fotogréfico );Alberto Carneiro;A 05 - 4793;2;N® inv.® 96E379

Material 17177;01-12-1990; Transparéncia\9x12;Mario de Oliveira (1916-
Fotogréafico );Alberto Carneiro;A 05 - 4794;2; N9 inv.0 96E379

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 18-02-2008

Fig. 6.30 - Alberto Carneiro, Uma Floresta para os teus Sonhos, 1970

Ficha de obra (cont.)
Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian
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Inventério : Objectos : Autorias

264; NATURALIA; Temporaria\Colectiva; Centro Cultural de
Lagos;Leonor Nazaré;Exposicdo com obras da coleccio do CAMIAP
em que exi: 1 motivos is, coexisti no contexto do

Exposicies "Festival dos Descobrimentos: Plantas Viajantes: Cores e sabores do
Novo Mundo®. Foi editado catdlogo com reprodugBes a cores de todas
as obras dos 13 artistas expostos (ver lista de obras e comunicado
de imprensa em anexo)

268;Hors Catalogue - Un project Gulbenkian & propos de sa
collection; Temporéria\Colectiva; CAMIAP/FCG; Jodo Fernandes;Uma
co-producdo da Casa da Cultura de Amiens e do Servico de Belas-

Exposicies Artes e do CAMJAP da Fundagdo Calouste Gulbenkian. Esta exposicdo
tem origem numa proposta de Augusto Rodrigues da Costa,
responsdvel pela programacio de artes pldsticas da Casa da Cultura
de Amiens.

Monografia NATURALIA. Lagos: Centro Cultural de Lagos, 2006.

Notas: Reproduzido a cores na p. 37. N.© 27 do catélogo.
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Fig. 6.31 - Alberto Carneiro, Uma Floresta para os teus Sonhos, 1970

Ficha de obra (cont.) _
Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian

Page 3 of 3

18-02-2008
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Fig. 6.32 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975

Dimensdes variaveis / Vimes, pano e fotografia

Coleccéo: Centro de Arte Moderna / Fundacao Calouste Gulbenkian

Reinstalacdo no Museu de Arte Contemporanea — Fortaleza de Sao Tiago, Funchal, em
2003

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Lisboa, Assirio & Alvim, 2003, pgs. 30-31
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Fig. 6.33 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975

Registo fotografico dos sete momentos do 1° Ritual, Marinhas

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢éo Antologica, Lisboa, CAM-FCG / Fundagéo
de Serralves, 1991, pg. 109
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Fig. 6.34 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975

Registo fotografico dos sete momentos do 2° Ritual, S. Bertolomeu do Mar

Fonte: Catélogo Alberto Carneiro — Exposi¢édo Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacéo
de Serralves, 1991, pg. 110
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Fig. 6.35 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975

Registo fotogréfico dos sete momentos do 3° Ritual, Monte de S. Lourenco

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposicédo Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacao
de Serralves, 1991, pg. 111
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Fig. 6.36 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975

Registo fotografico dos sete momentos do 4° Ritual, Rio Ave

Fonte: Catélogo Alberto Carneiro — Exposicéo Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacéo
de Serralves, 1991, pg. 112
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Fig. 6.37 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975

Registo fotografico dos sete momentos do 5° Ritual, Alto do Sidai

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢do Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundagéo
de Serralves, 1991, pg. 113
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Fig. 6.38 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975

Registo fotogréafico dos sete momentos do 6° Ritual, Vale do Coronado

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢éo Antologica, Lisboa, CAM-FCG / Fundagéo
de Serralves, 1991, pg. 114
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Fig. 6.39 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975

Registo fotogréfico dos sete momentos do 7° Ritual, Serra de Santo Tirso

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢ao Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacao
de Serralves, 1991, pg. 115
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Fig. 6.40-6.41 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975

Reinstalacdo no Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela, em 2001
/ painéis fotograficos incluidos na instalagédo

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte
Contemporanea, 2001, pgs. 64-65
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\ Inventério : Objectos Page 1 of 3

17-01-2008
Inventario : Objectos Fundago Calouste Gulbenkian
Patricia Rosas

N° inventario 90E861

Designacgdo

Titulo Os sete rituais estéticos sobre um feixe de vime na paisagem

Area Arte Portuguesa

Categor.ia Escultura

Descrigdo | Um feixe de vime e 7 séries de fot grafias (13 fotografias por série)

Informacdo especifica

[ Autorias J
Autor Tipo autoria
Alberto Carneiro (1937-) Escultor
Cronologia —]
Data inicial Data final Data textual Parte descrita Justificagdo
1975
I Estados J
Estado Parte descrita Descrigdo Cond. especiais Data estado Data revisdo
Bom 30-06-2005 30-06-2005
| Incorporagées 2
Tipo incorp.or. Local | Proveniéncia Intermediario Data incorpor. Data textual
Aquisigiio Galeria EMI- Valentim de Carvalho CAM/FCG Janeiro de 1990

| Inventariantes

Inventariante Data

Patricia Rosas 30-06-2005
ﬁocaliza;ées

Tipo localiza. Local habitual Data localiza. Localizagdo
Reservas\N&o visitaveis Sim 30-06-2005
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Fig. 6.42 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975
Ficha de obra

Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian



' Inventério : Objectos rage £ o1 5

Exposigio\Galeria do piso 1 Sim 21-12-2007

Notas: Exposigiio permanente: de 18 de Setembro de 2007 a Outubro de 2008.

[ Materiais

Tipo material Cor Parte descrita

Fotografia

Feixe de vime

[ Medidas
Tipo de medida Valor Un. Medida Parte descrita
Altura 270,0 cm feixe de vimes
Diémetro 70,0 cm base
rTécnicas J
Técnica Parte descrita Justificagdo
Montagem
| Valores
Avaliador Moeda Tipo valor Valor Data valor
A definir Escudo Aquisiglio 936.000,0 Janeiro de 1990

Motas: Factura 148, de 5.01.1990, da Galeria Emi-Valentim de Carvalho.
CAMIAP/FCG Euro Seguro 70.000,0 Novembro de 2006

Notas: Este valor surge na sequéncia da realizagiio do Transfert - obras do CAMJAP em itineréncia. Esta obra foi exposta
" no Centro Cultural do Fundéo, A Moagem - Cidade do Engenho e das Artes, de 18 de Maio a 29 de Julho de 2007.

|—Fichas Relacionadas

Tipo de . Inf. Dados inf. Tipo de
ficha Dados da ficha especifica | Especifica relagdo
Material 17180;01-04-1998; Transparéncia\10x12,5;José Manuel Costa

Alves;Alberto Carneiro;A 05 - 8727;2;"Marinas” (Ritual de "0s 7

Fotogréfico rituais estéticos sobre um feixe de vime", n® inv.® S0E861)

24558;01-08-1998; Transparéncia\9x12;Carlos
Material Azevedo;Exposigio: "Direcclio - Escultura®, C.A.M.J.A.P. - piso
Fotografico 1;9171;2;Data: 28 Maio a 6 Setembro de 1998 Imag
integrante do roteiro da colecgdio, obra com n® inv.? 90E861
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Fig_. 6.43 - Alberto Carneiro, Os Sete Rituais Estéticos sobre um Feixe de Vimes na
Paisagem, 1975

Ficha de obra (cont.)
Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian



Fig. 6.44 - Alberto Carneiro, Um Campo depois da Colheita para Deleite Estético do
Nosso Corpo, 1973-76

Dimensdes variaveis / Fenos

Colecgéo: Autor

Instalagdo no Museu Soares dos Reis, Porto, 1976

Fonte: Catélogo Alberto Carneiro, Porto, Museu Nacional Soares dos Reis, 1976
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Fig. 6.45 - Alberto Carneiro, Um Campo depois da Colheita para Deleite Estético do
Nosso Corpo, 1973-76

Projecto

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢do Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundagéo
de Serralves, 1991, pg. 120
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Fig. 6.46-6.47 - Alberto Carneiro, Um Campo depois da Colheita para Deleite Estético do
Nosso Corpo, 1973-76

Reinstalacdo na Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, em 1991

Fonte: Catélogo Alberto Carneiro — Exposi¢édo Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacéo
de Serralves, 1991, pgs. 119 e 121

94



Fig. 6.48-6.50 - Alberto Carneiro, Um Campo depois da Colheita para Deleite Estético do
Nosso Corpo, 1973-76

Reinstalacdo no Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de Compostela, em 2001
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte
Contemporanea, 2001, pgs. 66-69
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Notas para um manifesto de arte ecoldgica

A arte faz-se para transformar as imagens do quotidiano. .

Consciéncia do atrofiamento que 0s factores urbanos e culturais exercem sobre a alegria
mais profunda do ser, na auséncia de uma intimidade com a natureza, 3 arte ecol6gica vird
repor na memobria das sensagdes estéticas 0s valores que da terra no homem se definiram e
estruturaram na sequéncia dos tempos.

A arte ecoldgica serd o renascer duma alegria natural no encontro com a natureza renovada
e j4 infinitamente proxima: obra em mutagao na consciéncia do inconsciente dum tempo distante
e outra vez nominada na posse de sensagdes estéticas futura e naturezamente reversiveis.

A comunicagdo criadora autentica-se no ambito do inconsciente, através das memorias
mais profundas do ser e que $&o, afinal, o fulcro das actividades quotidianas.

A arte ndo esta na presenga fisica do bisonte de Altamira, mas sim na posse que ele significa.

A arte ecolégica seré um regresso a origem das nossas proprias fontes; a reabilitacao das
coisas mais simples no significar da comunicacdo estética; ndo atraves dum processo de ordem
cultural, na adquisicdo de valores de carécter transitério, mas pela consciéncia das essencia-
lidades, pela penetragdo no amago dos 4tomas, pela chamada aos contactos com aquele mundo
gue se define em nds sem 0 constrangimentos da complexidade social: a relagdo consciente
dos significantes na ordenacdo duma critica profunda sobre os significados que virdo, depois,
como autenticidade de relagdes com o mundo.

A natureza recriada a nossa imagem e semelhanca: nos dentro dela e ela polarizadora dos
nossos sentimentos estéticos.

Uma nuvem, uma arvore, uma flor, um punhado de terra situam-se no MESMO plano esté-
tico em que nos movemos, sao parte integrante do nosso mundo, s30 um manancial de sensa-
cbes vindas de todos 0s tempos; através duma meméria gue tem a idade do homem. Nao a
pedra pelo seu lado externo, pela conversdo dos seus valores formais, mas pelas qualidades
do seu intimo, pelo cosmos que esta neia e 0 qual nos é dado possuir na simplicidade em que
a coisa vive.

0 que nés podemos comunicar ao recriar uma rvore, na necessidade de a possuirmos, nao
serdo com certeza os valores gue nos ligam a ela na circunstancia desse momento, mas sim 0s
lugares onde poderd acontecer a recriacdo das memérias que todos nds temos de arvores.

Nés nao afirmaremos que uma arvore € uma obra de arte. N6s apenas diremos que pode-
remos tomé-la e transforma-la em obra de arte.

Arte ecolégica: arvore na floresta do cimento.

Dezembro 1968 - Fevereiro 1972

— g e e b et S ) i

Fig. 6.51 - Alberto Carneiro, «Notas para um Manifesto de Arte Ecoldgica», 1972

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Santiago de Com
. ’ ostela, Ce
Contemporénea, 2001, pg. 178 P ntro Galego de Arte



DAS NOTAS PARA UM DIARIO

A obra de arte como ser € um deslumbramento sempre renovado, mesmo para 0 Seu autor; ele, como
os outros, nunca Ihe chega a descobrir todos os segredos.

8 de Dezembro de 1964

Nestes Ultimos dias as minhas maos tém procurado o siléncio das mais inimas congeminagGes. O tronco
do cedro que dorme no chdo da minha oficina espera que o acordem. Eu e ele temos 0s nossos segredos.
Ha muito tempo que nos namoramos e ontem as minhas maos acariciaram-no na sofreguiddo de sermos
o ser um do outro. As goivas, os palhetes, os coxibires aguardam o tempo da acgao proxima. Sinto & minha
volta o cheiro da terra. O tronco serd a natureza da floresta sem tempo na forma de ser a razao do meu
ser. Eu e a arvore rodopiamos em torno um do outro. Esta inquietagéo, conhego-a ja, levar-me-& aos momen-
tos de revelagdo e eu terei entdo os gestos para que 0s segredos se revelem na metamorfose da matéria
possuida.

12 de Fevereiro de 1965

Falaram de valores de erotismo acerca da minha Ultima escultura em madeira; disseram mesmo: a madeira
parece carne. N&o sei 0 que seja erotismo; mas se for a identidade profunda entre um corpo, 0 meu, €
outro corpo, o da 4rvore, até & exaustdo da posse e da simbiose, eu direi que esse sera um conceito justo
para dizer 0 que se passou nos momentos da criagao.

14 de Margo de 1965

A matéria e a minha vida com ela na formulagdo do meu préprio ser. A natureza sonha nos meus olhos
desde a infancia. Quantas vezes adormeci entre as ervas? A minha primeira casa foi em cima da cerejeira
que hoje é uma escultura. Entre 0 meu corpo e a terra houve sempre uma identidade profunda. A floresta
ou a montanha que eu trabalho num tronco de drvore ou num bloco de pedra fazem parte integrante do
meu ser. O meu trabalho é sempre uma apropriagdo totalizadora da matéria recriada a dois niveis: 0 da

Fig. 6.52 - Alberto Carneiro, «Das Notas para um Diario», 1964-67

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢cao Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacao
de Serralves, 1991, pgs. 40-41
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posse bruta através do furor existencial dos sentidos e o da posse mental pela necessidade de me reen-
contrar nas raizes de mim mesmo. Se a minha mao agarra um pedago de terra, revejo nela a imensidade
de mim: a ancestralidade e a futuridade.

5 de Maio de 1965

O Gaston Bachelard e a necessidade de reflexdo sobre as raizes da minha obra. Encontrei-o através das
minhas vivencias com a matéria, no prolongamento das minhas reflexdes, na definicdo de uma poética que
me tinha chegado mais pelo sentir e que encontrou nele a formulagao tedrica.

9 de Maio de 1965

Esta tarde adormeci na praia e ao acordar senti a areia quente deslizar por entre os dedos — sensagéo
infinita de- vivencias, ancestralidade prolongada para o futuro. A matéria e a sua posse: 0 delirio da des-
coberta do que mais profundo existe em mim, a conversao dos arquétipos nas raizes que a metamorfoseiam.

15 de Julho de 1966

Li hoje 0 que um «critico» escreveu sobre 0 meu trabalho. Falava ele das minhas afinidades com o Etienne-
-Martin de quem ndo conhego a obra. A critica e o vicio velho das gavetas com esquemas de catalogagao.
O facil no jogo de um julgamento que se dilui na superficie das coisas; é mais dificil chegar ao seu amago,
recria-fas na relagdo precisa das suas coordenadas internas. O acto critico é uma reflexdo no interior da
obra e fica comprometido quando os esquemas culturais se sobrepdem & analise necessaria. A obra de
arte é uma sequéncia de fendmenos em si mesma e como tal tem poderes de auto-renovagdo que nao
podem ser reduzidos a um simples julgamento de circunsténcia. A critica faz-se pelo possivel entendimento
das estruturas. Ainda bem que a permanéncia da obra anula o circunstancial na renovagao das suas qua-
lidades ou no desaparecimento de si mesma como arte.

31 de Julho de 1967

O momento de crise ¢ ja longo. A necessidade de passar a um novo estadio de relagdes com o mundo
através do meu trabalho torna-se imperiosa. Estou mais perto da origem mas ainda néo suficientemente liberto
dos meus mortos. Ainda ndo vejo por inteiro nitida a criancinha de que preciso para trabalhar as minhas
ideias. N&o é facil alijar o supérfluo da minha prépria cultura. Este furor em me apropriar das coisas simples
conflitua com a tendéncia reflexa e ainda ndo dominada para as manifestagdes barrocas. Tenho que encon-
trar a arvore dos frutos sazonados a sombra da qual brinquei.

18 de Setembro de 1967

Fig. 6.53 - Alberto Carneiro, «Das Notas para um Diario», 1964-67 (cont.)
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢do Antologica, Lisboa, CAM-FCG / Fundagéo
de Serralves, 1991, pgs. 40-41
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DAS NOTAS PARA UM DIARIO

A critica s6 o & como criatividade: na medida em que pesquisa e descobre os valg
res incbgnitos da coisa; sé o é na revelagio dos valores que nao sdo imediatamen

te referiveis.

As sensacodes estéticas chegam-me através de todos os sentidos, mas é a cabega
quem lhes afere a qualidade. O meu delirio conceptual é sempre a autenticagao de

valores dos sentidos.

A comunicagio criadora autentica-se no &mbito do inconsciente, através das ima-
gens das memdrias mais profundas do ser e que sao, afinal, o fulecro das activida

des quotidianas.

Um regresso & origem das nossas prbprias fontes. A reabilitacao das coisas mais
simples no &mbito da comunicagao estética, nao através dum processo de ordem cul-
tural, na aquisigio de valores de caridcter transitério, mas pela consciéncia das
essencialidades, pela penetragdo no &mago dos Atomos, pela chamada aos contactos
com aquele mundo que se define em nds sem os constrangimentos da complexidade so-
cial. A relagao consciente dos significantes na ordenagao duma critica profunda

sobre os significados que virao depois como autenticidade de relagoes com o mundo

A natureza recriada & minha imagem e semelhanga: eu dentro dela e ela polarizado-
ra dos meus sentimentos estéticos. A arte faz-se para transformar as imagens do

cotidiano. Uma nivem, uma Arvore, uma flor, um punhado de terra, uma pedra situam
-s¢ no mesmo plano estético em que eu me movo: sdo parte integrante de meu mundo,
sdo um manancial de sensagdes vindas de todos os tempos, através duma meméria gque

tem a idade do homem.

Nao a pedra pelo seu lado externo, pela conversao dos seus valores formais, mas
pelas qualidades do seu intimo, pelo cosmos que estd nela e o qual me & dado pos

suir na simplicidade em que a coisa vive.

0 gue eu poderei comunicar ao recriar uma arvore, na necessidade de a possuir.nao
serao, concerteza, os valores que me ligam a ela na circunstlncia desse momento,
mas sim os lugares onde poderd acontecer a recriagao das membérias que os outros

tém de Arvores.

E evidente que cu ndo afirmo que uma arvore & uma "obra de arte'. O que eu digo

é¢ que posso toma-la ¢ transformé-la em "obra de arte'.

"beleza” que cu possa encontrar num monte de lixo interessa-me muito mais que

duma "ARTE PARA MUSEU". Dz QL g — ‘\m [AH|

Fig. 6.54 - Alberto Carneiro, «Das Notas para um Diario», 1968-71
Fonte: Caderno Preto (edic¢do de autor)



As interpretagOes sobre a obra de arte limitam-na pela busca de contetidos abusivos. Na obra de arte, o estético e o €lico ndo
se podem separar, coincidem no comportamento do fruidor e estruturam-lhe o contetido da percepgdo na necessérnia transferéncia
sobre o envolvente. A obra de arte é o ser do estar. Quem a é, é ela. E ndo the procuremos outros significados

Corpo texto, apenas.

«Uma nuvem, uma drvore, uma flor, um punhado de terra situam-se no mesmo plano estético em que
nos movemos, sdo parte integrante do nosso mundo, s@o um manancial de sensagbes vindas de todos os
tempos, através duma memoria que tem a idade do homem. N&o a pedra pelo seu lado externo, pela con-
versdo dos seus valores formais, mas pelas qualidades do seu intimo, pelo cosmos que esta nela e o qual
nos é dado possuir na simplicidade em que a coisa vive». Alberto Carneiro. 1970. Hoje e ainda mutagéo,
permanéncia do vivido a cada momento, dado do facto que é para quem o seja na propria posse.

Eu, tu, todos nos, a arte e a vida. Caminhar no corpo todo e possui-lo no gesto Unico de o transformar.
O corpo pela mente. Ele mesmo presenga e auséncia de si. Eu ele, tu ele, todos nds ele. A alegria e a
eternidade da duvida. Coisas pequeninas que nos chegam ancestraimente e se transformam para o futuro,
pela razdo de sermos o presente unico e divisivel por todos.

VIDARTE, s. Vida que somos pela arte que damos. As maos agarram um pedacinho de terra e de repente
vogamos por entre as nuvens. A boca, 0 nariz, a pele, os ouvidos, os olhos e a imensiddo de tudo. As
ideias, conceitos de que nos alimentamos.

Habitar o corpo meu em cada corpo outro, motrar nele e recrid-lo no mais intimo viver, deixando disso
o testemunho indelével que cada qual retoma como propria identificagdo, como necessidade de a ser e de
se dar e receber esteticamente, dramatico ou épico, pelo fingimento de o ndo ser.

Deixar que a obra se distancie, que tudo lhe seja indiferente e recriad-la pela auséncia e na presenca de
cada qual e de todos. Ficar assim quieto. Ser cada coisa ainda inventada e ter a capacidade para esquecer
aquilo que nela se vai criando. A obra mostra-se e suscita o desejo da morte do proprio corpo, vida ja do
outro lado do espelho, & sua imagem e semelhanga.

Perante a afectividade, a qual a obra filha minha me procura obrigar, recuso em servir-he de pai e mae,
em ser uno na trindade que ela pretende de mim. O autor deve morrer as méos da sua vitima incestuo-
samente ou desprezar entdo o seu espectador. Renovemos o comportamento estético pela revolugdo ética
da coisa artistica e retiremos as palavras a quem pretenda a neutralidade para 0s nossos actos.

A cada momento reinvento a minha identidade e nela me afeigoo e chego a acreditar até que ela & minha
e Unica. |

Afinal sai j& pelo meu corpo. Corpo e mente. Unidades de corpo. Ela nele e ele por ela. Desenvolvimento
para 0 cosmos. Sabedoria e conhecimento. Pela sabedoria, 0 corpo € consciéncia de tudo na mutagéo de
cada coisa. Pelo conhecimento, ele age sobre o vertical e reafirma a acgdo sobre o horizontal. O vertical
leva a conhecer as coisas como elas sdo, no entendimento e no sentido mais profundo da sua realizagéo.
O horizontal leva a conhecer tudo acerca de alguma coisa.

Pela meditacd@o o corpo é. Por ela, ele ndo elabora, penetra, desvenda para além da consciéncia do que

Fig. 6.55 - Alberto Carneiro, «Das Notas para um Diario», 1974-81

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposicédo Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacao

de Serralves, 1991, pgs. 116-117
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nele se perceba. Por ela, ele vive a sabedoria e o conhecimento, nas trés fases de revelagdo da obra. Apro-
priagao, nominagdo e posse. Os trés momentos da unidade. Apropriagdo, reflexo supremo de identificagdo
pelo possuido. Nominagao, entrega pelo entendimento da esséncia da coisa apropriada. Posse, descoberta
do ser do artista pelo ser da obra e revelagdo da obra como ser.

A partir de agora o artista ndo se pode confundir mais ele mesmo com a sua obra. Nela se edifica cada
nova coisa e a auséncia dele, sempre reinventada para cada qual. Dadiva estética permanente onde cada
um e todos se poderdo reencontrar no corpo outro.

Eu sei, as palavras tecem ainda outros significados, mas, quando digo corpo, quero significar o cosmos.
Tudo e apenas.

__Seixo rolado nas pulses do tempo e dado & natureza pelo poder do fogo. Corpo deitado em chéo de
areia e marca de caminhos sobre o oriente.

(Este texto foi recolhido de notas para um didrio escritas enire Abril de 1974 e Maio de 1981).

The interpretations of a work of art limit it by searching for abusive content. In the work of ar, the ethieal. and the aesthetic coincide
in the behaviour of the beholder, for whom they structure the contents of perception in a necessary transference. The work of art is
the essence of existence and is identifiable with it. Let us not search for other meanings in the work of art.

Text/body, alone.

«A cloud, a tree, a flower, a handful of earth, all these exist on the same aesthetic plane as ourselves —
they are an integral part of our world, a sell-spring of sensations which travel across time, on the wings of a me-
mory which is as old as man himself. Not the stone’s external appearance or the conversion of its formal values,
but rather its hidden qualities, the cosmos which exists within it and which is given to us, to possess in the sim-
plicity of the thing itself. Alberto Cameiro, 1970. Today — mutation still, the permanence of each lived moment,
given that it comes to existence only in its possession.

I, you, all of us, art and life. To move about within the body in its entirety, possessing it in the unique gesture

Fig. 6.56 - Alberto Carneiro, «Das Notas para um Diario», 1974-81
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro — Exposi¢cao Antoldgica, Lisboa, CAM-FCG / Fundacao

de Serralves, 1991, pgs. 116-117
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Q. Os teus primeiros trabalhos sgo esculturas.
Eaculturas em madeira, em pedra. Tu procuravas
entdo uma relagio muito funda com a matéria. As
tuss esculturas viviam muito dessa simbiose (fu~
sfio) entre o material escclhido = as formas que
por ele tu encontravas. Seria msse trabalho j& a
tus identificacSo com & matéria? O que procure-
vas? 0 teu corpo, o da drvore, o da montanha?

AC., Todo esse trsbalho foi reslizado nos anos 603
meis objectivamente: entre 1963 e 1968. A pesqui-
sa desse perfodc foi feita no sentido da descober—
ta mais profunda des formas, enquanto relagso en—
tre mim e o material que trabalhava, resultante do
desejo de simbiose entre o meu corpo e o corpe da
_Arvore ou da montanha, Este minha ligagéo s coi-
sas da terra tem longas refzes no tempo e eu cos—
tumo dizer que, no mais fntimo de mim, 14 onde a
criagdo me diz exclusivamente respeito, e & cons-

ESCLTURAS
SCULPTURES, 1966/67 e 1965/66.

cifncia se forme para susciter as minhas transfor-
magGes, o men trabslho € a psicanflise das minhas

relagoes arquétipas com a terra, o desvendar de I‘cmulaqgo de meu préprioc ser. A natureza s

nos meus olhos desde a inffncia. Quantas vezes a—
domeci entre as ervas? A minhse primeira casa foi

mistérios que a ela me prendem - ela: & mae, a
origem primeira. Toda a anflise critica do desen—

volvimento do meu irabalho, = sua teoria,se tem B .
em cima da cerejeira que hoje & uma escultura. En—

tre o meu corpo e a terra houve sempre uma identi-
dade profunda. A floresta ou a montanha que eu
trabalho mm tronco de &rvore ou mum bloco de pe—
dra fazem parte integrante do meu ser, 0O meu

feito em mim por essa capacidade cada vez maior

de eu me entender, pela conscifneia profunda de ser,
eu mesmo, une realidade trabalhada no cerne da ma-
téria ao longo dos tempos. Os textos seguintes,

= tacd -
reflex0es sobre o meu percurso, teoria sobre o meu trebalho € & e {agHio totelizadora da

matéria recriada a dois nfveis: o da posse bruta
atravé€s do furor existencial dos sentidos e o da

trebalho, dizem bastante sobre essa interiorizagdo,
necessidade de me entender e ser a cada momento
neles

posse mental pels necessidade de me reencontrar nae
*(5/5/65) — A matéria e a minha vida com ela na

rafzes de mim meamo. Seamj.nhamgoamampe—

Fig. 6.57 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»
Fonte: Catalogo da Exposicdo Quadrum Lisboa e Art 10°79, Basel, Junho 1979, s.p.
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dago de terra, reve)o nela a imensidede de mim: a
ancestralidade e a futuridade, "

"(15/7/66) - Esta tarde adormeci na prais e ao acor
dar senti a areia quente deslizar por entre os de-
dos - sensag@o infinita de vivéncias, ancestralida-
de prolongada para o futuro, A matéria e a sua pos-
se1 o delfrio da descoberta do que de mais profundo
existe em mim, a conversgo dos arquétipos nas raf-
zes que a metamorfoseiam,"

De facto, & minha formag8o, as minhes convicgdes
estdo ligadas a todo o mundo da minhs inffncia, no
qual, pela imposigo de condigSes peculiares, pob—
res e libertadores da criatividade, tive que inven—
tar quase tudo de que precisava ao nfvel da minha
aprendizagem natural, a partir dos materiais da ter—
ra, construir o meu mundo nela, compreendé-la lu-
dicemente por dentro e estrutiurar assim um esquems
corporal que foi sendo, cada vez meis, a imagem das
coisas da terra, transformadoras da minha semelhan—
g&» Foi ainda determinante desses vfnculos a minha
aprendizagem na oficina de santeiroj dez anos de
contacto directo com a matéria da £rvore ou a matd-
Tia da montanhs, que me permitiram um entendimento
dos meios tecnolégicos, pela osmose da pele, pura

um domfnio natural (implfeitc) dos materisis e &
purtir do qual eu pude chegar a formular a conscifin
cia de que tudo isso se agrega no meu traebalho como
necessidade de comunicagso estética, trénsito die—
léctico entre mim e o mundos arﬁ.

Q. Verificemos assim que o teu percurso se fez por
um processo natural, directo, atravds do qual tu

foste tomendo conscifncia, tu foste conceptualizen—
do os dedos tedricos, os fundsmentos des transfor—

Fg. 6.58 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»

Formencr de O MAR PARL AIMN IO LABIRTNTO
A detsi]l of THE S8 EETOND THE MAZE » 18T1/72.

magOes subjacentee e consequentes do teu trabalho?

4C, Creio ser assim. Hoje sabemos que a estrutu—
Tagao do corpo na mente, e & acgfo desta por ele, se
constroil ao longo dos tempos e que o vivivel ¢ sem—
pre o seu fundsmento - vivivel que se faz pela arti-
culagio da unidade corpo/mente, pela apropriaggo,
pelas necessidades que nele se vao revelando. Hoje
sinto, logo existo e depois penso como transforma—
gao do sentir e renovagio do existir - a criativi-
dade afinal, tHo vilipendiada pelos tedricos de ga—
binete, Toda o projecto do meu trabalho se tem afe-
rido pela consciéncia disso. HE muito que procuro
en mim e pelo meu trabalho, um entendimento meis
prafundo de como vou sendo e porque o souj as mi-
nhas trensfomagdes e a sua teoria, sempre implfei-
tas nas formas que ele toma e nas relagbes estéti-
cas que ele determina, Foi pela tomada desta
conscifneia que em 1968 o meu trsbalho se transfor—

Fonte: Catalogo da Exposi¢do Quadrum Lisboa e Art 10’79, Basel, Junho 1979, s.p.
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mouj necessidade de me aferir ao nfvel da mediagss,
dos meios usados para me commicar — re-identifica~
¢80 entre mim e a matéria para uma maior liberdade
da fruigso,na reduglo de vinculagbes formais. Es—
crevia nessa alturas

"Enbora na aparéncia formal as minhas esculturas e
os meus envolvimentos sejam diferentes, eles mantém
uma contimidade nas estruturas subjacentes, pela
necesséria procure de uma poftica da matéria que
seja libertadora das necessidades estéticas de qual-
quer fruidor, permita uma maior mterpenetra.ggo dos
valores nio objectivos nas relsqaes obra—espectador
e dilua a importfncia do sutor na renovagao de si

mesna. "

Qs  Serf que tu passaste entSo, pela conacifncia da
importfincin de commicagao estdtica, isto &, da re-
lagso obra-espectsador, a privilegiar a commicagSo

e os teus espectadores?

AC. NHo os meus espectadores,mas os da obra. Es-
crevia ainda por essa alturas

"fudo o que em nds € actuante neste lugar pertence
aocs momentos da nossa coincidéncia. Todavia, a re-
sultante serd a tua e nSo a minha, isto &, & cria-
gEo pertence—te na recriagio da tua meméria e esta-
r£ nss coisas que, ap8s isto, tu descobrirfs." Por
razdes operatdrias, poderia dividir o processo do
meu trabalho em duss fases; a primeirai a minha,

a segundas a da obra., A primeira diz respeito &
gentagio da obraj & sua confebulagac, &o processo
que a partir da nebulosa inicial se vai clarifican-
do, pela razio dialéetica do meu reconhecimento e
pela formagfio dos factores de transformegdo, meus

e dela, A obra nasce entfo e toma & sua forma pe-—
la escolha da mediago, isto &, pela situagéo espa~
cigl dos seus materiais, pela matfria sensfvel que
ela € no tempo inteligfvel de cada espectador. A
partir daf, eu sou também um seu espectador, embo—
ra privilegisdo. E volto a citar-me:

"4final saf j£ pelo meu corpo. Corpo e mente,
Unidade de corpo. Ela nele e ele por ela. Desen—
volvimento para o cosmos. Ssbedoria e conhecimen-
to. Pela ssbedoria, o corpo &€ consciéneia de tudo
na m.ltaq:o de cada coisa. Pelo conhecimento, ele
age sobre o vertical e reafima a acgfo sobre o ho-
rizontal. O vertical leva a conhecer as colsas co-—
mo elas 880, no entendimento e no sentido mais pro-
fundo da sua realizagBo. O horizontal leva a conhe—

--per-tudo--acerce de alguma coisa.

Pele meditag@o o corpo &. Por ela, ele niio elsbora,
penetra, desvenda para aldm da consciéneia do que
nele se perceba. Por ela, ele vive a sabedoria e

© CANAVIAL: MEMORTA-METAMORFOSE IE TM CORPO
AUSENTE

BEEDS; MEMOHT-METAMORPBOSIS OF AN ABSENT BODY, 1968,

Fig. 6.59 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»
Fonte: Catalogo da Exposicdo Quadrum Lisboa e Art 10°79, Basel, Junho 1979, s.p.
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o conhecimento, nas trfs fases de revelagao da ob—
ra. Apropriagéo, nominagio e posse. Os trés momen-
tos da unidede. Apropriagip, reflexo supremo de
identificsg@o pelo possuido. Nominagso, entrega
pelo entendimento da esséncia da coisa apropriads,
Posse, descoberta do ser do artista pelo ser da ob-
ra e revelagao da obra como ser.
A partir de agora o artista nao se pode confundir
mais ele mesmo com a sua obra., Nela se edifica ca-
da nova coisa e a ausfncia dele, sempre reinvente—
da pera cada qual. D4diva estética permsnente onde
cada um e todos se poderSo reencantrar no corpo ou=
tro."
Eu nfo cuido do conteddo da commicagho. A minha
obra € o lugar ou lugares onde acontece o encontro
—estdtico-dela com o seu espectadar. E ele quem lhe
determina o nfvel e o grau da commicagao estética.
E certo que a orientagio primeira sou ew quem a de—
fine, mas procuro reduzir ao minfmo a parcialidade
da minha obra - ela € minha apenas como prolongamen=
to e dddiva para os outros. FEla & uma procura es-
sencial de alargamento e renovagdo do campo percep—
tivo. Nesse sentido, acredito no sev papel, na sua
cepacidede renovadors, na sus acgso especffica no
campo da arte.

VINTE E UMi JANELAS BOEFE A PATSAGRM &
SETE ESCULTUEAS NATTHATS

TRENTY (NE WINDOWS (N THE LANDSCAFE and
SEVEN NATURAL SCULPTURES » 1972/73.

Q. Mas, reflectindo sobre os meios, mediagio, camo

dizeses.

AC, Em arte o meio nfo € e mensagem. Bubore ele
possa afectar a comunicagio estética, nio a pode
determinar; e nao poderd ser o seu Tim. Daf a di-
ficuldade de escolha ao nfvel da mediagdo, que te-
rd que integrar nelea todo o processo gerado e liber—
tar a obre prra a plena fruigfo e sua conceptuali-
zaggo. Conviria referir ainda que qualquer meio ja~
meis serd esgotado como suporte para a vanguarda ar—
tfstica; ele € ou nio venguarda por aguilo que con—
tem para além de meio, e tembém como factor ou nfio
de revolugBo da commicagho estdtica.

Q. Tu, artista e arte. Comunicagao estética, Con~
ceitos que vais trabalhando ao longo da tua cbra.
Poderfamos dizer que dois vectores orientam as tuas
pesquisas — um, ao nfvel da tua identidade e da sua
revelagaoj outro, ao nfvel de identidade e revelagdo
da arte?

Fig. 6.60 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»
Fonte: Catalogo da Exposi¢do Quadrum Lisboa e Art 10’79, Basel, Junho 1979, s.p.
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AC, Poderia dizer que nos meus trabalhos a arte es-
t£ sempre em causa, A arte § wm artiffcio e pode-
rfemos ainda dizer, penssndo no percurso gue o homem
fez desde a-caverna, por tudo o que ele inventou pa-
ra domingr a sua envolvente e ser, que o artificial
& o natursl do homem, a sua verdadeirs nstureza.
Assim, toda a arte enquanto commicagso estética,
enquanto realidade colectiva, é fingimento. Nesse
sentido, artista e arte sio conceitos, codificagbes,
categorias. Mas o artista e a sua arte sé o s80
enquanto acgio e € pela conscifncia dessa acgBo
que & intervengio se faz e as transformagCes acon-
tecem.
W) grtista, como qualquer outro operador do campor-
tamento, & tanto mais eficaz guanto mais questiona
— —ps-fundementos da comunicago que usa, ele gera ne-
1a a negaco de afirmagso que faz. FPor essa nege~
¢8o ele produz os factores de vanguards da coisa
artfstica, mas ele 88 actuard se os seus fruidores
determinarem o necessfrio volume de transformagSes
para que a renovagio se codifique e se tome eficaz
no quotidiano colectivo."
Dirfamos pois que "a fungdo do artista e da sua
arte € a de transformar o comportamento manc no
finbito da coisa artfstica, alargando assim o campo A LINEA PARA 05 TEUS SENTDGNTCS ESTRIIC0S
da sogho oriadora". Dito isto e clerificada a no— LTI EIO0 R ST » 2570/,

¢Ho de venguarda (o que vai & frente) com o de re-

re as nogdes da comunicagio estética, sobre aqui-
lo que, & cada momento, transforma e ¢ tramsforma-
do em sftio de arte e & spropriado como tal. 4s
transformagdes do vivfvel, enquanto aquisigie e re-

ctaguarda (o que vei atrds) e que depende de quem
a classificar, os dois nfveis referidos sdo conco-
mitantes da obra como conseiéneia de intervengdo

sobre o campo social, Trabalhcs como '"Uma linha

para os teus sentimentos estéticos", "Us sete ri-
tuais estéticos sobre um feixe de vimes na paisa-
gem" ou "0 trajecto dum corpo" desenvolvem—se sob—

novamento colectivo, s§ se processam pela revolu—
¢8o ou renovagdo dos obdigos. Tudo o que o homem
tooa e entende como til para o seu quotidiano pus-
sa pelo cadinho dos cédigos; na suu subversio, pe—

Fig. 6.61 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»
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1a necessdria reflexio das suas necessidades. A
mais importante equisicdo de arte do nosso tempo
foi a comscifneia de que toda a arte € apropris-
g8o, transferfncia de significado, ajusiemento de
dados na aceitagao ou recusa das roturas que els

Propoe,

Q. Poderias axpi:l.cita:t\—te melhor? Creio que os
teus trabalhos "Os sete rituais estéticos sobre um
feixe de vimes na paisagem" ou o 'Trajecto dum cor-
‘po" pdem com muita clareza os objectives desse ques—
tionamento, desse nér em cause & comunicacEo qie
vsas, desse gerar a me;a.g:;o da ai‘irma.ggo aue fazes.
" AC. Esse mestdo estd j4 presente em "Within your

eyes I am art—form~reelings", pels transferéncia
dos significados para o espectador, sendo eu mes—
mo a obra,e val continuar-se em "Uma linna para

os teus sentimentos estéticos” e ser o cerne em

Qs pete rituais estéticos sobre um feixe de vimes
/oriffcio em "0 Trajecto
dum corpo" — germem da relagio eufoutro que retomei

]
na nei ‘e ap

para os trabalhos mais recentes—'Ele mesmo mandala
em si" e "Ele mesmo—cutro'.

"0g sete rituais estéticos scbre um Teixe de vimes
na paisagem” £ j4 um percursc entre o mar e a mon—
tenha, O feixe de vimes € o elemento agregador que
vai marcando o sftio e o espago da acgéo para ceda
ritual e sgregando "os elementos qualificativos do
sistema de relagoes estéticas", materiais da terra
que se transformam em matéria de arte pela sintese
dos sete rituamis no sftio da arte — a geleria ou

o miseu, Percorremos assim todo um trajecto que se

Forsenor dn OPERACIC ESTETICA EM CALDAS
IE AREGOS

A detsll of AESTHETICAL OPERATION IN
CALIS [E AREG0S » 1574775,

autenticou no sftio da arte. Fora do sftic da arte
n8o hf commicag8o, transferénecia ou revolugdo esté-
tica. S8 hA trensfommagses agindo do lado de den~
tro pela conscifnecia do lado de fora.

Em "0 trajecto dum corpo" todo o processc & mais in-
teriorizado, mais contido e auto-biogrédfico. Foi

um trabalho que csteve em gestagao muito tempo, du-
rante dois snos. Desesperava j& porque ndo encan—
trava a mediagdo justa, a matéria que a fosse. Um
dia ouvi na rua alguem a abrir o buraco para uma bu-
cha numa padieira de granito. Aguele rufdo ritmado
e a memfrie das minhas méos no contacto com o escop-

ro e a maceta revelaram-me a matéria para a 5.0950,
para & commicagao estética com os outros, Bstuva

encontrado ¢ meiot wum calhan rolado pelos movimen—
tos do tempo e das fguas e & passegem através dele
pelo buraco que as minhas maos abrissem. Assim co-
megou no mar o trajecto dum corpo, passou pelas mar-
gens do ribeiro da minhe inféncia e foi até & mon-
tanha, onde terminou a passagem para o lado de 14
da pedra, Podo este percurso foi reito na relagao

Fig. 6.62 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»
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meis fntima do meu corpo com & pedra — nessa fusso
esteve a mediagfo real registada em fotografia. A
pedra passou entfo pele situagdo da arte - a expo-
sigio - e regressou depois & montenha, &0 seio de
uma grande pedra relada, e 1£ ficou. A documente~
¢io af est como testemmho do acontecido, como
obra ela mesmo, gue cumpre agora o seu destino de
arte. Neste trasbalho s@io nftidos os niveis, con-
comitantes, da minha identidade e de sua revelagac
e da identidade e revelagho da obra.

Q. Ocorre-me ainda, a propSsito destes trabalhos
e dos mais recentes, o facto nftido da presenga,
pela organizagho espacial, séries mumérices ou gré-
ficas, de certos elementos simb&licos. Poes nisso
" alguma intengo particular? Que papel podem desem—
perhar na comunicag@io estética? Poderfsmos falar
duma poftica esotérica que informe a gestegéo da
tna obra?

AC. Felar duma poftica esotérica? Duma iniciagBo?
Néo. Poderfsmos falar do meu interesse por certas
conhecimentos, por certas actividadee que o homem
desenvolveu sempre na dimens8o do lado escondido do
seu espfrito,na sua relagio com o cosmos. O misté-
rio sempre me fascinou. Tudo aguilo que =pela &
poética, ao somho, & descoberta da dimensdo outro.
C homem inventou os mistérios para se explicar e
ainds para dominar e, mais tarde, para se deleitar
e fingir., A arte foi sempre um desses mistérios:
tudo aquilo que do passado,hoje nfs tomamos como
arte esteve ligado a uma prética profunda da des-
coberta da vida e foi sempre s mediagio para o ou-
tro, para o encantamento do gquotidiano, jogo inte—

rior, revelagio que se faz pelo prazer ou pele medo.
W&o me interessa sprofundar aqui as razoes que de-
terminam ou podem determinar &s minhas opgbes quan-
to B utilizagho desses elementos., Elas s80 0 meu
mistério e o mistério para cada qal na revelagao
do seu lado de dentro pela revelagio da obra. A
arte &, neste sentido, o mistéric de si meema, pois
mmea se explica. Explicitar a presenga do mimero
sete, do guadrado ou da mandala, pelo seu significa—
do na minha obra? Afinsl, a obra mostra-se e ridi-
culariza o comentdrio. E depois, no seu percurso,
a obra jd nio precisa de sutor, a nfo ser que a his-
téria contimue a ser apenas este acumilar de nomes

e factos. Mas a arte nada tem a ver com processos
de catalogaggo.

Q. A propSsito desta quest@p. Tém aperecido refe—
rénciss a0 teu trabalho como situado nas perspecti-
vas da "lend art" ou da arte conceptusl. Perfilhas
esses conceitos pela tua obra?

AC, Neo cuido de saber em que gaveta poderf ser co-
locado © meu trabalho, Ele acontece em mim como um
rio,do qual conhego a fonte. A thica designagio que,
de certo modo, perfilhei, hf anos atrés, através das
"notas para um manifesto de arte ecoldgica" foi o de
arte ecolégica, que nBo tinhe proprismente a ver com
o sentido corrente de ecologia. Tinha a ver com o
teor do texto:

"Uma mavem, uma &rvore, uma flor, um punhado de terra
situam—se no mesmo plano estético em que nos movemos,
s30 parte integrante do nosso mundo, s&o um menancial
de sensagbes vindas de todos os tempos, através dume
memfria que tem & idade do homem. N&o a pedra pelo

Fig. 6.63 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»
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dos conceitos, passar a dimensionar as relagdes do
objecto estdtico por uma referfncia directa s coisas
simples da terra, ao m&ximo puro,e pela exploragso
da minha meméria da natureza, pelo contacto COrpo—
-matéria,

Q. Corpo-matdriai o teu fingimento verdadeiro?

AC. Como sabé-10o? Como descobrir gue tudo aguilo
que me torns consciente € ou nfo a minha verdade?
Tudo comegou pela redescoberta da inffncia, pela
reflexiio de suto-mflise, quanto & minha relagdo
mais antiga com a natureza e que vai, na dimensso
da meméria consciente, até ao anc e meio de idade.

Q. Tudo isso nfio serd mpenas reflexo do desejo de

mudanga?

AC. Prezo a dimléctica dos meus movimentos inte-
Tiores. E dela que eu vive e por ela eu contimuo
a minha dinfimica. A minha obra prolonga~se para

fora de mim. Tenho que & commnicagio estética se
faz pela ades@io ou repulsa ds obra (e jamais pela
indiferenga - a neutralidade nio lhe serve) e sem—

pTe por alt-era.gges estruturais do comportamento

NATUEEZA NATURAL/TMAGEM. CORPORAL estético,

NATURAL NATUEE/BODILY IMAGE » 1575,

seu lado extemo, pela conversso dos seus valores for- % Mas, ainda a propésito da tus relagio com a
mais, mas pelas qualidades do seu fntimo, pelo cosmos metéria - os elementoss a 4gus, o ar, o fogo, a
que estf nela e o qual nos € dado possuir na simpli- terra, que sempre, dum modo ou de outro, implici-
oliade s, e & pOIAN, i ta ou explicitamente estZio presentes no teu traba-
Interessava-me sim, trabalhar mais o lado de dentro 1o - que intlufncias terds sofride?

Fig. 6.64 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»
Fonte: Catalogo da Exposicdo Quadrum Lisboa e Art 10°79, Basel, Junho 1979, s.p.
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derei dizer que a maior influfncia scbre o meu tra
balho se fez pelu leitura do romfintico Caston
Bachelard, pela meditagéo poftica que ele faz da
matdria. Ele foi para mim, em 1965, a grande re-
velagho da teoria do meu trabalho; encontrei ne-
le a formulagao dos conceitos, & dimensfio poftica
de tudo o que eu vivia na relagdo mais fntima com
os materiais que es minhas mios trebalhavem. A par-
tir daf, todo o meu percurso de reflexio teérica so
conduziu no eentido do oriente, no sentido e dimen-
sfo duma certa natureza, duma certa concepgao da
natureza, dum certo fingimento da natureza, do la-
do de dentro dessa mesus natureza. Uma relagso mii-
to mental, que j4 ndo o sendo, & o ser da obra do-
tada da prépria pessoa - o seu mator ou o seu frui-
__dor, aguele gque a vai criando, A comscilncis das
origens pelo retomo & realidade, pelo regresso ao
presente, camo trénsito para o futuro.

Q. we realidade?

AC. A realidade desvenda~se pela capacidade de es-
tar, pele conscifncia de se ser as origens. E mu-
tével e tem .= natureza de quem a &, Daf que & rea~
lidade da obra seja significante ‘de modo diferente
para cada qual. Cada um vai construfndo, formulan-
do a obra sue, e tragando,assim, o seu PETCUTEO €8—
tético e ampliando o campo de todos.

ARTE COBPO/CORPO ARTE

BODY ART/ART BODY 1976/78.

Q. Falas dum Bachelard romfntico e tem-se falado
AC, A cultura & hoje gualquer coisa gque eu tenho do lirismo do teu trabalho., Romentismo e lirismo
como a totalidade daquilo que se & pelo que se Vi~ associam-se na tue obra?
veu, proprismente e stravfs dos outros, aquilo que
se constroi como d4diva para todos: sabedoria de-

—vida (vivida e cammnicada com o corpo todo)e Fo-

AC. O romintico vive sempre muito préximo do dese—
Jo, que transcende a sua natureza e torma artificial

Fig. 6.65 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»
Fonte: Catalogo da Exposicdo Quadrum Lisboa e Art 10°79, Basel, Junho 1979, s.p.
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Se, por romfintico, (e nio romentismo) se entende o
desejo presente daquile gque se procura, o ser con-
templativo em busca da revelagao estética, aceito
que o meu trabalho o seja, enquanto arte. Mas, eu
verifico que tal € ainda um conceito e que a reali-
dade de quem o afirma ¢ transitéria e se refere A
circunstfincia dum momento do desejo. Nesse senti-
do e obra nfo se fixa como sienificado, ele trens-—
cende esse momento e gera outra vez o desejo - o
fulero da criatividade. Desejo,aqui,entende—se co-
mo necessidade. Quanto ao liriemo nio sei o que seja,
Eu procuro '"habiter o corpo meu em cada corpo outro,
morar nele e recrif-lo no mais fntimo viver, deixan-
do disso o testemmho indelével que cada qual reto-
me como prépria identificagao, como necessidade de

-—a-ger e de se der e receber esteticamente, dremfti-
co ou épico, pelo fingimento de ¢ nio ser,"

Q. 0O corpo subtil?

4C. 0 corpo (corpo/mente) € a unidade de tudo.
"Caminhar no corpo todo e possuf-lo no gesto ni-
co de o transformar." O corpos carne e espfrito —
terra e cosmos; antftese da sfntese que & a cada
momento da acgio, elo da cadeia interminfvel que
liga o espago a0 tempo e se transforma na aferigéo

o mais Intimo pormenor da sua estdtica - a realida— da prépria formas contraste que marca a sua iden-
de ¢, para ele,a transcendéneis do que ele vai viven= tidade. O meu corpo subtil € o princfpio e o fim
do. Ele transforma o mmdo projectando nele a sua da minha artes ela £ nele e por ela ele &,

imagem, a que ele vai construfndo pelo seu desejo,
no turbilhfc das mdangas da sus obra. O romfntico
encontra o seu equilfbrio na snarquis do seu fatimo,
na subversao do que val crisndo.

Q. Verifico que tens privilegiado a fotografia co-
mo meioc nos teus Wltimos trabalhos., Como utilizas
a fotografia?

Fig. 6.66 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»
Fonte: Catalogo da Exposi¢do Quadrum Lisboa e Art 10’79, Basel, Junho 1979, s.p.
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AC., PBu sei muito pouco sobre totografia do ponto
de vista técnico. Nunca me interessou a pesquisa
do meio camo tal. De modo geral, fago as fotogra—
fias que posso fazer e pego que me fagem as cutras
e uso tudo isso como material de colagem. A obra
mostra—se inteirsmente nesta fase. Uso a fotogra—
fia porque ela € o suporte que, ao nfvel do regis—
to da acgéo, mais me liberta para a montagem con-
ceptual do trabalho. Ela € o suporte de mediacho
mais imparcisl. Trabalho com fotografia a preto e
brenco. Sendo a natureza a matéria das minhas co—
municagdes estéticas, considerc que a cor seria
aqui imitagio. A natureza natursl basta-se & si
meams e eu nao direi que ela € uma obra de arte
"eu apenas poderei tom£-la e transformf-la em ob-
‘ra de arte." A fotografia a preto e branco per-—
mite o distanciamento afectivo reldtivamente ao
natural da naturesza, transformsndo-a no artiffcisal,
mm dado possfvel pera ecantecer a obra de arte,

Q. E como nasce a obra em ti? Comeo germina?

AC. Fendmeno(s) oamplexo, intraduzfvel. Tudo co—
mega no seguimento do anterior, por um sentimento
(3£ ideia) vago, nebuloso, que, pouco a pouco, vei

Fig. 6.67 - Alberto Carneiro, «Auto-entrevista»

tomando formas e se transforme a cade momento, ©
objectivo englobante de tudo o que lhe den origem,
vei-se encorpando e toma-se forma, quando a media-
g0 € escolhida, A mediagio & o processo pelo qual
o meio toma a forma e se define nela,

Q. Depois de "0 trajecto dum corpo" o teu trabslho
reflecte nitidamente preocupagdes de auto-anflise.
Ele volta-se para o espago que val de ti para o ob=
Jecto e toma—o como dado pars a pesquisa estética.
"Ele mesmo mendala em si" e "Ele mesmo—cutro" pSem
as questOes do teu desdobramento, Ainda o especta~
dor em busca de si meamo? Do outro lado do espelho?

AC, Todo o acto de oriagio &, afinal, quando dimen—
sionado na realidade conscilneia do outro, a passa~
gem para o lado de 14; melhor: o vaivem entre o
lado de fora e o lado de dentro, entre o ser e o seu
objecto. O nosso equilfbrio situa—se nessa capaci-
dade de estar, simultaneamente, do lado de fors € do
lado de dentro, msntendo integralmente a identidade
profunda e a capacidade de entrega. O jogo entre

© espago e o tempo, pela. dinfimica da meméria, que
se d4 pela capacidade de ser tudo e ainda ele ima~
gem do corpo que transforma, sue realidade e seu

- fingimento. A obra de arte £ sempre o espelho do

seu espectador - ele s a recria, se aprovria de—
la e = transforma passando para o lado de dentro,
e mantendo o seu lado de fora, servindo-se dela
para ser. E essa & fungiio essencial da obra de
arte, o lugar para cada qual se ver e se dar na
dimensgo da sua reslidade, vivéncia de tudo que o
corpo projecta no espago presente, como expansfo

Fonte: Catalogo da Exposicdo Quadrum Lisboa e Art 10°79, Basel, Junho 1979, s.p.
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4 PERGUNTAS A ALBERTO CARNEIRO «ELE MESMO-OUTRO»

A Natureza sonha nos meus olhos desde a infancia.
{Aiberto Carneiro, in texto de 5/5/1965)

Fu sei, as pfavras tecem ainda outros significados, mas, quando digo corpo, quero significar 0 cosmos: tudo e apenas.
(Alberto Carneiro, in «Notas para um didrios, Abril de 1974/ Fevereirn de 1978)

Afinal a obra é eternidade e as teorias circunstdncias.
(Alberto Carneiro, in fexto de Setembro de 1985)

GL
As trés citagbes escolhidas podem reflectir trés momentos importantes, sendo trés etapas significativas, do

seu percurso artistico?

Sempre tive necessidade de passar a escrita as reflexdes que decorrem por dentro do meu trabalho. Eum
processo para garantir a consciéncia das forgas e dos movimentos escondidos que a cada momento da ges-
tagdo da obra a alimentam como renovagdo da sua substancia.

As trés citagbes fazem parte das reflexdes contidas em «As notas para um didrio» e correspondem a momentos
de teorizagdo ndo sequenciais, a relagdes entre as coisas que se formam consciéncia e reflexivamente se tornam
ideias e assim se transmutam em obra.

Fig. 6.68 - Guilhermina Luz, «4 Perguntas a Alberto Carneiro ‘Ele Mesmo-Outro’»

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Lisboa, CAM-FCG / Fundacdo de Serralves, 1991, pgs.

178-180
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A obra, ela mesma, transcende -0 comentario de cada momento seu, esta para além dele, enquanto geradora
dos factores da prdpria renovagao. Ela é sempre algo mais do que as suas interpretagdes: as projecgdes que
suscita sobre o0s seus fruidores vao renovando o campo das trocas poéticas e as respectivas teorizagdes, onde
ela se consubstancia como centro. Dito de outro modo, poderia considerar que, para mim mesmo, a obra minha
transcende tudo o que dela possa saber, pois que uma parte das energias que procederam a sua criagao per-
tencem ao meu lado escondido e sd se projectardo como consciéncia e ideia a partir das articulagdes ldgicas
que as palavras, enquanto discurso tedrico, necessariamente impdem, processo indispensavel & estruturagao
comunicativa e sua renovagdo na sequéncia dos tempos de fruicdo.

GL
Sabe-se que os conflitos inerentes & infancia deixam marcas determinantes no modo como o individuo se con-
duz na vida. Como relaciona a sua produgdo artistica com as direcgées que tomou a sua infancia?

AC

Entendo que a criagdo poética se alimenta substancialmente das pulsdes que no lado escondido do ser se
revelam como movimentos para fora, para a realizagdo da obra. A matriz essencial do eu € estruturada muito
cedo e as experiéncias dos primeiros anos de vida sdo ai, com certeza, referentes determinantes das opgdes
instintivas, sempre humus da gestagao poética, Naturalmente que a infancia que vivi esta presente como me-
moria profunda na minha obra, mas esta também como propdsito, como matéria sensivel tomada e trabalhada
enquanto conceito, particularmente nos aspectos que se prendem com as minhas primeiras experiéncias essen-
ciais com os materiais da terra. De facto, a partir de 1968, num processo de introspecgao necessario para tornar
conscientes algumas relagdes entre mim mesmo e a minha obra, apercebi-me da importancia dessa matéria
e passel a trabalhar as memarias das minhas experiéncias de infdncia com as coisas da terra, procurando con-
substancid-las como conceitos nas formas de obra. Poderia exemplificar com «Q canavial: meméria-metamortose
de um corpo ausente» que se reporta a uma vivéncia concreta desse tempo, mas conceptualizada na sua es-
trutura comunicativa de obra poética, pelas articulagdes dos cddigos icégnitos «sinalética reversivel» e «sinais
possiveis para uma recriago do corpo ausente» (1968).

As minhas primeiras obras foram os meus brinquedos, os quais, por razbes particulares de situagdo econémico-
-geografica, foram criados com as coisas da terra, naturais, mas logo também tornados arlificio pelas minhas
necessidades ludicas, pelo jogo, naturalmente as primeiras relagbes com o cosmos.

Como sempre acontece, na gestagdo da poiesis as matérias da natureza e do ser fransformam-se numa outra
natureza: a da arte. Citando-me, direi que «o ariificial & o natural do homem, a sua verdadeira natureza». E este
percurso fez-se em mim no sentido do méximo puro, buscando algo onde os constrangimentos dos modelos
de uma cultura erudita fossem atenuados, sabendo ainda que aquilo que produzia como obra s6 se realizaria
se a distanciasse dos vinculos afectivos e sua origem primeira, dessa realidade primordial vivida apenas, como

_ nainféncia, pelo sentir. L :

Mas, acentuando as nogdes do caracter da obra, como natureza auténoma e realizavel nos movimentos para
fora, direi que toda a experiéncia que em mim se agregue participa do conjunto dos fenémenos que a geram
e determinam como arte, sempre renovada nos espagos e tempos do devir.

GL
«Corpo» como Cosmos, e «Mandala» como Arquétipo/Simbolo da totalidade, poderiam igualar-se como ves-
tigios de uma linguagem universal originaria?

Fig. 6.69 - Guilhermina Luz, «4 Perguntas a Alberto Carneiro ‘Ele Mesmo-Outro’»
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Lisboa, CAM-FCG / Fundacéo de Serralves, 1991, pgs.
178-180
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AC

O corpo {na unidade da sua realizagéo: fisico/mental/subtil) é a unidade de tudo, centro do universo do seu
ser. E pelo seu centro que sempre saimos para a viagem no cosmos. O corpo é ele mesmo a mandala: estru-
turado como esta para fazer a sintese de cada coisa e de tudo — o ser pelo estar ausente e sempre presente,
fragmentario e uno no seu caminhar e no seu devir. A mandala ¢ a figura dessa sintese do corpo, lugar da rea-
lizagdo do seu ser como cosmos. Tudo se constrdi & imagem e semelhanga do ser do corpo — ser recriado
como conceito e tido como imagem de realizagdo cosmica, movendo-se nos espagos sem tempo atraves da
obra. A realizagdo subtil do ser do corpo é a arte — assim entendida como linguagem universal originaria. Na
sua esséncia e como substancia sempre a actividade do homem buscou na arte essa imanéncia. Dai que sendo
a palavra e o seu discurso referentes indispensaveis para a localizagéo espacial e temporal da arte, no seu en-
tendimento sequencial e evolutivo, jamais poderdo explicitar tudo acerca dela, pois ela, como jé se disse, transcende-
-se na sua realizacao como corpo e ser, como movimento para o cosmos, configurado e inscrito na mandala.
GL

Quando teoriza a sua obra pléstica cria uma obra literaria, ao fixar pela escrita as flutuagoes afectivas que
experimenta. Qual dialética pleonastica, esta dupla «catharsis» pressupde um compartihar mais vivido e inteli-
givel do seu imaginario?
AC

O meu processo de criagdo poética pressupde a busca da compreensdo das proprias razoes, das suas raizes.
Procurar compreender 0 maximo, sabendo que nunca se entendera tudo. A elaboragéo da obra passa-se nesse
constante vaivém entre o dentro e o fora, entre o lado escondido e o lado revelado, entre aquilo que é desco-
nhecido e a consciéncia disso. A obra, como elaboragéo, tem que ser um processo consciente € dominado nas
estruturas comunicativas, nos movimentos para fora, mas aberto a todas as operagdes do desconhecido. Como
ja referi, a minha necessidade de reflectir e escrevé-lo é apenas um dos meios para me situar, para me com-
preender, compreendendo 0s meus movimentos interiores pelos movimentos da obra. Mas os meus textos nao
explicam a obra, jamais a descrevem. Quando comunicados, pretendem apenas dar noticia de pistas para que
cada qual se situe e possa mover-se no sentido da invengdo da propria teoria, a partir das articulagées que es-
tabeleca entre si mesmo e a obra. A minha obra ndo é o meu ser. Ela & o seu proprio ser e naturalmente que
me transcende nos movimentos € ritmos que os outros lhe suscitam, num renovar constante da sua substancia.
Toda a obra como comunicacdo vive desses movimentos subtis entre o seu ser e o ser de cada fruidor que
se estruturam e formam-entre o sentir e o pensar. Esta ¢ a construgdo do imaginario de cada obra que se vai
revelando sobre a matriz (sentimento/pensamento) de cada fruidor.

Nesse &mbito, a palavra, referida & obra como discurso tedrico, pode viver autonomamente também como
obra, .articulando um pensar sobre as coisas da arte e participando na construgéo do imagindrio colectivo.

Fevereiro de 1988

* Enlrevista concedida a Guilhermina da Luz e publicada em ESPAGO ARTE n.° 15, revisiz do Inslituto Superior de Artes Plasticas da Madeira.

Fig. 6.70 - Guilhermina Luz, «4 Perguntas a Alberto Carneiro ‘Ele Mesmo-Outro’»
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Lisboa, CAM-FCG / Fundacdo de Serralves, 1991, pgs.
178-180
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Alberto Carneiro, em conversa com Maria Helena de Freitas

Sempre acompanhou a sua actividade plastica com uma produgéo tedrica importante para a sua defi-
nicao. Os seus textos acompanham a realizagédo da obra ou resultam de uma necessidade posterior?
Sucedem-se a intuicdo como uma forma de consciéncia?

Os textos sdo concomitantes da obra. Esta ndo se desenvolveria como consciéncia do autor, se ndo hou-
vesse auto-reflexdo sobre ela, num processo consequente que permita avaliar os tempos dos seus desen-
volvimentos. Contudo esta produgéo tedrica ndo se estabelece como algo predeterminante, antes se constitui
num conjunto de nogdes que € utilizado como suporte de reflexdo sobre aquilo que vai acontecendo, na
obra e pelo seu autor. E-me fundamental procurar uma significagdo da obra, o sentido da sua pesquisa,
a invariante do seu desenvolvimento — aquilo que, apesar das diferengas, consiitui e forma o seu caminhar
e que se mantém como algo que € possivel isolar e laborar sobre.

Mas a obra estara sempre para além dessa consciéncia?

Na gestagdo da obra acontecem desenvolvimentos puramente, intuidos e que correspondem ao lado néo
revelado do corpo, a essa pré-consciéncia que se projecta no acto de fazer e abre novas pistas que podem
questionar as convicgGes entretanto estabelecidas. E um processo sempre em aberto. Todavia, a obra néo
se faz sem a consciéncia do seu projecto, sem a clareza de objctivos a atingir. Este projecto tem o seu
principio algures e o seu durante no momento em que a obra acontece e vai, assim, continuar-se nela. Neste
ambito, a escrita, enquanto obra, pode estabelecer-se como aforismo.

Escreve também por necessidade de comunicag3o, para transmitir ou facilitar o acesso tedrico & sua obra?

Escrevo primeiramente para mim mesmo. Tenho publicado algum desse material com a designagdo de
«Notas para um didrio». Fago-o no sentido prospectivo da obra em mim, para que possa entender os mean-
dros da sua formacéo, da sua e da minha constituigao inferior, aquilo a que chamei ja o «himus da minha
criagao».

E acritica de arte, tem alguma capacidade de intervencéo no desenvolvimento tedrico do seu trabalho?

Como toda a actuagao exterior sobre a obra o tem, mas apenas como referente para o seu autor se situar
perante os efeitos que ela exerce. Portanto distanciar-me dos comentdrios sobre a minha obra, mas busco
equacionar os dados correspondentes em fungéo das préprias nogdes, da exploragdo tedrica que fago por
dentro do meu trabalho.

No seu ponto de vista, qual deveré ser o plano de actuacdo do critico?

O critico deveria ser o criador de ideias sobre a obra, desenvolver a sua teoria em fungdo do trabaho
que estuda. O que se Ihe deveria pedir é um trabalho de descoberta e de revelagéo a partir disso. A critica
s0 0 € quando faz a sua obra com um objectivo tedrico clarificado. Tera também que ser um projecto de
autor, caso contrario ndo sera mais que uma crénica especializada.

Fig. 6.71 - Maria Helena de Freitas, «Alberto Carneiro, em Conversa com Maria Helena de

Freitas», entrevista
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Lisboa, CAM-FCG / Fundacdo de Serralves, 1991, pgs.

194-197
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Refere-se as caracteristicas actuais da critica de arte potuguesa?

Nao encontro em Portugal ninguém com um projecto claro e proprio de teorizagao.

Esse projecto tedrico ndo podera constituir-se & partida como uma obra de tendéncia, com todos 0s
inconvenientes de abordagem que isso implica?

Toda a obra que o seja € de tendéncia. Se o texto é assinado e tem assim autor, afirma-se ou ndo na
propria tendéncia. N&o tem havido critica em Portugal com este propdsito — procurar definir algo que radi-
que numa compreensdo do que possa ser o local da arte portuguesa que existe, como ja escrevi.

O seu trabalho parte de uma relacao muito forte com os lugares e as matérias. O retomar do bronze
depois da passagem sistematica por matérias naturais, corresponde a alguma mutacéo, a algum processo
de artificializagao?

Nao. Isso radica-se num processo mais longinquo, reporta-se & evolugdo natural de mim mesmo no meu
trabalho. Quando tentei perceber de onde procedia a minha relagdo profunda e determinante com a matéria,
isso levou-me a explorar as memdrias da infancia, os tempos dela e as coisas da terra que por elas recriei.
O «Canavial: memoria-metamorfose de um corpo ausente» (1968) é a primeira obra que resulta dessa reflexao.

- Mesmo nos_«Envolvimentos» posteriores ou nas obras com formulagées conceptuais, a matéria natural tem
uma presenga muito forte, embora tomada como matéria segunda. Coisa que € retomada com o trabalho
das maos a partir dos «Percursos na Paisagem», (1982/83) e que se mantém na obra de hoje.

O bronze vem da relagdo com o material que o antecede e lhe dé forma»: o barro, em que a mao tem
uma relagéo completamente diferente da que pode experimentar com a madeira ou a pedra; Nestas tira-se,
naquele acresenta-se.

A marca da méo no barro ¢ directa 0 que ndo acontece na madeira — marca com extensdo, através
de um instrumento. O que se pretende é a presenga, a marca directa da mdo sobre a matéria.

Nunca se sente a citar a sua prépria obra?

Sempre. A obra de qualquer autor é uma citagdo constante de si propria e, assim, uma reformulagdo per-
manente das suas coisas. Nela, mais do que as referéncias exteriores, sdo 0s movimentos interiores que
importam. A obra est4 sempre em equagdo. Todo o meu trabalho é, no plano da intuigdo, uma reconsi-
deragdo da obra anterior.

O seu trabalho sobre a matéria é sempre uma forma de conhecimento?

Sobre mim e sobre o real. Quando se projecta sobre a matéria, ufilizando-a como um meio de identificagao
do proprio corpo, constréi-se conhecimento, porque algo sobre ele estd a ser revelado.

0O seu conhecimento nasce também das formas que da as suas sensagdes. Se estabelecessemos uma
escala de evolucdo no processo do seu trabalho, poderia ser: sensacdo, forma e consciéncia.

Em arte, como na vida, sente-se antes de pensar. O nosso esquema corporal formou-se nessa sequéncia
e, em rigor, a arte que fazemos e fruimos também. Contudo ndo haveria significagdo para que o criamos
e fruimos sem a consciéncia tedrica disso. Nesse sentido e sentir, as sensagdes também sao forma de conhe-
cimento.

A sua abertura a filosofia oriental relaciona-se com a procura de uma simbdlica do desconhecido?

Naturalmente. Tem a ver com a consciéncia de que mais essencial do que aquilo que conhego é o que
desconhego e procuro descobrir. A simbdlica da obra estrutura-se nisso. Dai a minha aproximagao do zen,
ao tantra, aos estudos da psicologia profunda — aspectos da vida que se ligam a esse lado ndo revelado
do corpo. Como na tantra, considero gue o essencial ndo estd no corpo fisico ou mental, mas no corpo
subtil, naquilo que se transcende — a sua energia.

Esse conceito de corpo subtil, na sua realizagdo plastica é a prépria evolugao da obra? Aquilo que
lhe da corpo?

Aquilo que permanece indecifravel e que transcende a realizagéo do corpo fisico e a consciéncia do corpo
mental. Tudo o que d4 esséncia & produgdo poética na mutagdo de tempos e mudanga de lugares.

A nogdo de «mandala» continua a existir no seu trabalho actual?

E a sua sintese. Uma imagem essencial que liberta para o absoluto de realizagdo engquanto desejo, ao
mesmo tempo que se organiza como um suporte estruturado de localizagdo no tempo e no espago. Nao

Fig. 6.72 - Maria Helena de Freitas, «Alberto Carneiro, em Conversa com Maria Helena

de Freitas», entrevista (cont.)
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1991, pgs. 194-
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num tempo fisico, mas no espago em que o Corpo se movimenta.

Continua a definir o seu trabatho em fungéo do primado do corpo?

Sempre por ele fudo passa. Por vezes exagera-se na elaboragio mental sobre as realizagdo do corpo.
Esse equillbrio fundamental entre aquilo que se sente e o que se pensa, deve agregélo a obra no jogo
paradoxal disso mesmo. O corpo nela é isso. Ele movimenta-se, avanca, recua, relaciona, enquadra, mede:
ele fransporta a diferenca e os dados paradoxais. «Trabalho com matérias da terra e do corpo — do espago
e do tempo», como um dia disse. A escultura é assim o meu corpo. Na execugdo e na fruicdo da obra.

As experiéncias que fez no ambito da expressdo corporal, nomeadamente no C.A.P.C., ja estavam den-
tro desse projecto plastico?

As praticas de dinamica corporal em que me envolvi foram uma busca de auto-conhecimento — um tra-
balho sobre a expressividade do préprio corpo: 0 que ele &, o que sabe, 0 que agrega, que consciéncia
tem das coisas, como formula a sua realizagdo estética ou a sua relagdo expressiva. Retirei dal inimeros
dados que me serviram para o trabalho realizado até este momento, como matéria de elaboragdo e reflexdo
plastica.

- Insiste-se em relacionar a sua actividade de santeiro com o desencadear do seu trabalho escultérico.
Considera-la uma referéncia importante?

Exagera-se nessa referéncia. L4, tive a oportunidade de aprender uma tecnologia e de me treinar no domi-
nio de determinados materiais. Deu-me, por isso, possibilidade de hoje me distanciar dessas preocupagdes,
de trabalhar € dominar os meios, um pouco como quem respira, naturalmente.

Essa tecnologia aplicou-a largamente nos anos 60, e depois de um longo periodo, com experiéncias
no ambito mais conceptual, retoma a sua utilizagdo nos anos 80. Apesar das aproximagdes formais pos-
siveis, sdo esculturas que transportam sentidos distintos.

A aproximagao dos aspectos formais é aparente. S6 a tecnologia os pode ligar. Bastaria olhar as super-
ficies das esculturas para se perceber as distingdes. E, depois, a organizagao das esculturas no espaco esta-
belece diferengas substanciais entre tempos e sentidos.

Nas primeiras ainda ndo esta presente essa consciéncia do espago?

As primeiras esculturas correspondem a um processo de descoberta mais intuitiva, a um contacto primor-
dial com a matéria da arvore ou da montanha. A obra resultava de impulsos que agiam analogicamente.
Este perfodo permitiu-me assim uma reflexdo que se consubstanciou teoricamente na poética de Bachelard.
Lembrarei que o trabalho actual vem depois de 13 anos de obra em que recusei as tecnologias aprendidas
pela mao.

A obra de hoje estrutura-se ai, como forma e ideia. Se analisarmos comparativamente os «Envolvimentos»
realizados a partir de 1968 e as esculturas recentes, poderemos perceber a continuidade desses processos.
O espago e o tempo tornam-se matérias da obra. Enquanto nos primeiros trabalhos (anos 60) o centro do
espago de fruigdo era a propria escultura, agora ele deslocou-se para o espectador na mobilidade do seu
corpo. A organizagdo do espago suscita assim tempos de circulagdo do corpo do espectador. Deste modo
a objectualidade da escultura € transcendida: a esséncia da fruigdo procede das mutagdes de relagdo
espago/tempo.

~-——-Ainda-aqui-é-o-corpo-(e 0 -seu movimento) que -se-transforma na prépria escultura.

De certo modo, sim. No «Canavial: meméria-metamorfose de um corpo ausente» e em muitas obras pos-
teriores entra-se dentro da escultura, circula-se nela, tornando-se o corpo sua matéria. As minhas perfor-
mances, que nunca foram publicas, foram o trabalho directo do corpo sobre o espaco natural. E nas foto-
grafias, que as realizam como obra, é o corpo que marca, organiza e delimita o espago plastico.

Mas o corpo nunca €, ele mesmo, representagéo. Ele surge sempre na sua forma menos imediata.

E o corpo como metéfora, como simbolo. O que procede sdo as suas marcagdes no espago. Ha uma
procura de distanciamento em relagdo as suas possibilidades de representagdo, projectando-o sobre a natu-
reza e retomando esta como segunda natureza, na auséncia dele e na presenga da obra. A minha no uti-
lizagdo da fotografia a cores vem desse propdsito em me distanciar da natureza natural para a poder recriar

Fig. 6.73 - Maria Helena de Freitas, «Alberto Carneiro, em Conversa com Maria Helena

de Freitas», entrevista (cont.)
Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1991, pgs. 194-
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como natureza segunda, da arte. S&o disso exemplo o «Trajecto de um corpo» (1976), «A floresta» (1978),
«Q ribeiro» (1978), ainda «O mar para além do labirinto» (1978) e «O corpo rio» (1981). «O corpo subtil» (1980/81),
um testamento, na premonigdo de que o corpo fisico desaparecia em breve, & a minha obra mais elaborada
conceptualmente e também a mais complexa corporalmente. E a esséncia do corpo subtil como substancia
do corpo fisisco e do corpo mental na permanéncia da obra. O trabalho das maos continua este projecto
com os saberes e a sabedoria do corpo. Nao é por acaso que a primeira escultura desta fase se chama
«Percursos na paisagem» e que a sua exposigdo na Quadrum (1983) é uma instalagdo com os desenhos
feitos sobre pedra, «Os percursos na floresta». Aqui se inscrevia o percurso do corpo nas superficies da
arvore e da montanha, na construgdo de uma mandala que tem o elemento central como forma ascencional,
que se pode repetir sem fim.

Todos os seus trabalhos correspondem a um projecto. A presente exposicao de caracter retrospectivo,
funciona para si do mesmo modo reflexivo? Também a considera uma instalagéo?

E uma instalagdo com obras dos ultimos 28 anos. E um momento para interagir diferentes momentos da
obra, os tempos do seu desenvolvimento.

Cada exposicdo foi para mim um momento de reflexdo. E esta serd a primeira oportunidade de ver partes
significativas do meu frabalho em conjunto e poder reflectir sobre os respectivos desenvolvimentos.

Um momento prospectivo relativamente as consideragdes que possam decorrer daqui para o futuro.

Esta exposicdo ndo podera apresentar-se como o fechar de um ciclo?

Em nenhuma obra se pode fechar um ciclo. Ha um movimento em espiral no qual se inscrevem ciclos:
no momento em que se sai de um para outro amplia-se o espago/tempo. O movimento é esse. Uma relagao
espago/tempo que € feita do passado e do futuro. O presente é um durante entre esses dois balangos. Nao
se fecham ciclos, e muito menos nesta altura da vida da obra.

Fig. 6.74 - Maria Helena de Freitas, «Alberto Carneiro, em Conversa com Maria Helena
de Freitas», entrevista (cont.)

Fonte: Catalogo Alberto Carneiro, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1991, pgs. 194-
197

119



UPORTO |58

32,33

Alberto Carneiro conversa
com Bernardo Pinto de Almeida*

“A arte é
uma longa paciéncia”

Alberto Carneiro foi distinguido recentemente com o
Grande Prémio Tabaqueira de Arte Piblica (2004). Fez um
longo percurso entre a aprendizagem do oficio de santeiro
nas oficinas de arte sacra até ao culminar da carreira
académica como Professor Associado com Agregacao pela
Faculdade de Arquitectura da Universidade do Porto.
Neste didlogo com Bernardo Pinto de Almeida, ensaista e
professor nas Belas Artes, o artista premiado, que é uma
referéncia na arte portuguesa na segunda metade do século
XX, reconhecido internacionalmente, revela-se um oposi-
tor do principio de Descartes: “Penso logo existo”. Acha-o
“anti-natural”. “Naturalmente que existimos antes de

|pensar... e portanto o pensamento vem como uma conse-
| quéncia do existir e do ser, embora o influencie.” Assim, a

aprendizagem deve fazer-se com a interioriza¢do do conhe-
cimento intelectual através do corpo. “Se o conhecimento
intelectual ndo é fixado na matriz do corpo, como existén-
cia, ndo tem grande efeito.”

Tens uma experiéncia de cerca de 30 anos de ensino na (en-
tio) Escola de Belas Artes, onde foste professor de escultura,
e na Faculdade de Arquitectura. Gostava que me falasses dela
no conjunto e do que foi a diferenca entre uma e a outra.
Entrei convidado pelos arquitectos, no ano lectivo de 70-71

para ensinar desenho no curso de Arquitectura. No ano seguinte
convidaram-me a dar aulas em Escultura. Aceitei com a condi-
io de escolher a cadeira. Escolhi duas "Iniciagio 4 Escultura” e
“Iniciagio 4 Tecnologia da Escultura® fundindo-as numa tnica e
procurando estabelecer, com a pintura e o desenho, uma relagio
de colaboragio, o que foi dificil 4 partida. Entre 1970 e 1974 dei
aulas simultaneamente nos dois cursos. Depois, no periodo da
revolugdo, fiquei em exclusivo a trabalhar naquilo que pensava
ser a reforma do curso de escultura porque naturalmente estava
muito i do em que, dig; o curso evoluisse noutro
sentido, a partir da experiéncia que tinha tido na Saint Martin’s
School, onde estive a fazer a pos-graduagio. O ano lectivo de 75-
76 foi o altimo em que trabalhei no curso de escultura. Verifiquei
que ndo havia condigdes para avancar com aquilo que me interes-
sava e como, por outro lado, havia condigdes de trabalho colectivo,
ou inter-grupal, na Arquitectura, e nessa altura estava interessado
nessa via, decidi ficar na Arquitectura.

Creio que, desde o comego conclui que nio fazia grande sentido
dar a cadeira de Desenho nos moldes tradicionais, e elaborei um
programa que tinha como fulcro o corpo e, acima de tudo, as

percepgies do corpo. Nio apenas as percepgies visuais, mas as
percepgoes ticteis, olfactivas, gustativas, etc. O meu programa
estava estruturado em fungio de uma percepgiio global do corpo
sobre o espaco, procurando a partir dai trabalhar representacoes,
e naturalmente todos os dados técnicos das representagoes, quer
no plano do riscamento sobre a folha do papel, quer no plano do
sentido ou da formagio das imagens. Na Escultura fiz um pouco
a mesma coisa, e curiosamente comecei com uma proibigio: nos
dois primeiros meses nio se tocava no barro. Era uma posigao
critica, que tinha a ver com a minha aprendizagem no curso de
Escultura, em que o barro era o material dominante, por imposi¢ao
das orientagbes pedagogicas de entio. Considerava importante

a relagio com um campo mais amplo de materiais e, acima de
tudo, mais uma vez a compreensio do que ¢ a plasticidade do
corpo, ¢ a plasticidade no sentido da escala, isto ¢ da realizagio
desse corpo ou dessa obra no espago.

Jd nessa altura o que me interessava ndo era propriamente o estudo
da forma, mas das relagdes, ou das determinantes de relagio,

que a forma ia estabelecendo no espago. Mais uma vez o que
interessava era essa experiéncia do corpo no que faz, isto é, essa
consciéncia de que ndo se pode desenhar o espago, ou conceber a
escultura ou a pintura, ou qualquer outra coisa, sem se perceber
que € 0 corpo que percepciona, que entende, que assume, que
dimensiona, que aceita, que rejeita, etc.

Que ¢ o corpo que desenha...

Que é o corpo que desenha... o desenho é o corpo efectivamen-
te. Eu sempre disse que, no limite da descrigio do desenho, é o
corpo que desenha o espago, isto é, é o corpo que se movimenta
€ que, a0 movimentar-se, define o tempo da relagio entre as
coisas e, portanto, da percepgio e da mobilidade da operagio,
portanto da multiplicidade de situagdes que podem ser criadas e
entendidas nesse processo. Por exemplo para mim, relativamente
ao curso de Arquitectura o que era fundamental ndo era tanto a
qualidade das representagbes, mas a consciéncia que, através das
representagbes, o aluno tinha do seu percurso de aprendizagem.

| 4 \
O desenho é o corpo \...)] €0 COorpo que

desenha o espaco.

Fig. 6.75 - Bernardo Pinto de Almeida, «Alberto Carneiro conversa com Bernardo Pinto de
Almeida: A Arte é uma Longa Paciéncia», entrevista
Fonte: Revista UPorto, Porto, Junho 2005, pgs, 32-37
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O Desenho é o Corpo
Num recuo de trinta anos, achas que esse trabalho pedagégico
teve repercussio no teu préprio trabalho como artista e que,
imul te, o trabalho como artista teve repercussio no
plano pedagdgico?
O que me interessava eram as questdes do espago, nio as
questdes da forma. Em Arquitectura estava mais proximo do
que buscava como dimensionamento do meu préprio trabalho
de escultor. E nunca separei as duas situagdes. Tirei muito do
trabalho de escultor como processo metodolégico, diddctico ou
pedagogico, para a minha ensinanga, como retirei muito do meu
ensino, e da relagio que ia estabelecendo com o trabalho dos
alunos, para o meu trabalho. Houve muita coisa que transportei
do trabalho de atelier, do trabalho de concepgéo artistica, para o
ensino e do ensino para o meu trabalho. Diria que a metodologia
do meu ensino teve mais a ver com a aprendizagem que fiz na
oficina de santeiro, porque aprendi de uma maneira diferente na
oficina de santeiro da que se aprende na escola. O facto de ter
aprendido um oficio, a disciplina de um oficio, possibilitou-me
ir buscar muita coisa a essa aprendizagem feita, que era diferente
porque nio se aprendia com palavras. E muito do que se aprende
na arquitectura, na escultura, na pintura, nio passa pela palavra.
A palavra naturalmente ajuda, a palavra funciona instrumental-
mente, ¢ indispensdvel para comunicar muita coisa, mas prova-
velmente ndo ¢é o essencial. O essencial passa por um processo
de aprendizagem que ¢ sofrido no corpo e marcado nele, de uma
maneira nio imediatamente entendivel. A cognigio faz-se pelo
processo de reconhecimento da aprendizagem das consequéncias
que se estabelecem, no futuro, relativamente aquilo que se fez.

Defendeste uma pedagogia e uma diddctica muito mais baseada
no que seria uma comunicacio emocional entre o espaco e o
corpo, do que o que seria da ordem da teoria do corpo e do
espago. Mesmo nos escritos criticos de reflexiio que elaboraste
é pressuposto que a primeira comunicagio do corpo com o
espago ¢ emocional e s6 depois passada ao plano racional.
Nao lhe chamaria emocional. Diria que a relagdo primeira do
artista com o momento inicial da criagio dintuitiva, decorre da
intuigio, de um conjunto de factores que pode nio ser racionali-
zdvel & partida. A fixagio do conhecimento, isto ¢, da capacidade
instrumental, seja mental, seja manual, é feita a posteriori, exac-
tamente pelo reconhecimento, pela cognigdo da coisa, através

de toda a panéplia de teorias e de conhecimentos teéricos, que
podem convergir consoante a necessidade da pessoa, ou da

orientacio do ensino que se estd a fazer. Mas tenho hoje, e de

hd muito tempo, que a intui¢do joga um papel fulcral, embora a
assumpgio mental ou intelectual tenha que ser estabelecida para
que se entenda o nexo entre as coisas e as consequéncias sejam
tiradas e seja possivel comunici-las.

Tu és um dos raros casos de artista portugués do século XX em
que hd uma aprendizagem prévia, do ponto de vista tecnolégico,
na adolescéncia, na passagem pela oficina de santeiro,  apren-
di erudita, académica e, pelo com a passag

por uma escola de artes decorativas do ensino intermédio, o que
d4d uma riqueza particular ao teu percurso, porque partes de
uma concepgio da estatudria tal como entendida numa cultura
ainda popular e depois é que frequentas as Belas Artes e, depois
ainda, a passagem por Inglaterra, centro de artes em absoluta
ebuli¢io nos anos em que 14 estiveste. Em que medida esta frac-
talizagéio da aprendizagem te marcou?

Foi mais importante eu ter entrado para a oficina de santeiro

aos dez anos do que ter continuado os meus estudos no liceu. O
interregno, esses anos que passei na oficina, porque so aos 18 ¢ que
iniciei num curso nocturno de aperfeioamento profissional o se-
cundrio, foi uma aprendizagem que foi acontecendo, determinada
pelas circunstancias, da existéncia, das coisas. Hoje tenho recuo
para poder estabelecer relagdes entre esses momentos e dizer que,
mais do que tudo o resto, essa passagem foi fundamental.

O essencial para mim, para além de toda a erudi¢io que pode
enformar o meu estar ¢ o meu ser, foi aprender a disciplina de um
oficio, alguma coisa que estava intimamente relacionada com o
meu percurso. Que ndo passava pela palavra mas pelo gesto e pela
compreensdo do gesto isto é, pela compreensio do préprio corpo.
No fundo entendi, antes de o ter compreendido intelectualmente,
0 que era o instrumento como extensdo do corpo e, curiosamente,
aprendi cortando as mdos... Isso possibilitou-me, mais tarde, com-
preender que s6 se aprende com o corpo.

Digamos que se 0 conhecimento intelectual ndo ¢ interiorizado,
fixado na matriz do corpo, como existéncia, nio tem grande efeito.
Pode ser um dado de erudigio, um dado de brilhantismo, mas di-
ficilmente serd um dado para a criagiio de alguma coisa. Mas a mi-
nha aprendizagem ndo passou sd pela oficina de santeiro, passou
muito mais ainda pelo facto de, por razoes de existéncia material,
ter brincado sempre com as coisas da terra quando crianga. Creio
que a esséncia da minha aprendizagem estd ai. E que isso € uma es-
pécie de energia que se renova constantemente e faz continuamen-
te despoletar uma reflexio, nesta altura jd interiorizada, jd caldeada

Fig. 6.76 - Bernardo Pinto de Almeida, «Alberto Carneiro conversa com Bernardo Pinto de
Almeida: A Arte é uma Longa Paciéncia», entrevista (cont.)
Fonte: Revista UPorto, Porto, Junho 2005, pgs, 32-37
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34,35 em alguma erudigio, nos saberes que através dos livros, ou das via-
gens, ou de toda uma pandplia de coisas ds quais tive acesso e com
as quais contactei, e que € sempre a esse momento que vou buscar
as energias fundamentais e qualquer coisa que nio sei explicar...
mas que diz respeito ao préprio processo criativo e 4 minha apren-
dizagem profunda. E como a defini¢io de uma matriz referencial,
que estd gravada num esquema corporal e & qual intuitivamente
volto sempre. E & qual permaneci fiel por razbes de imposigio

da minha prépria verdade interior, e de superagio daquilo a que
poderia chamar a minha cultura erudita. Mais tarde, quando fiz
uma reflexdo sobre estas aquisi¢des versus as aquisigdes que tinha
feito antes, optei pelas aquisigdes que tinha feito antes, porque essas
eram muito mais profundamente naturais, isto é, estavam muito
mais profundamente de acordo comigo. Estavam estruturadas em
cima, ou no fundo, no meu proprio esquema corporal e das minhas
experiéncias mais essenciais e elementares, ou elementais.

Uma pergunta biogrifica: como é que um jovem de 18 anos,
cuja formagio tinha sido a da aprendizagem de um oficio, com-
preendeu que nio era na continuidade dele que se queria, mas
na passagem para outro uni , erudito, como o da arte?

A opgiio ¢ feita em cima de uma insatisfagio clara. Apesar de
tudo tive a sorte de nunca ter deixado de pensar sobre as coisas.
A minha vida poderia ter tomado muitos rumos se por acaso aos
10 anos tivesse aceite, por exemplo, ir para o Semindrio como
queriam. Como ter saido da primeira oficina aos 15 e ter ido
trabalhar para outra oficina. Ou como quando passei definitiva-
mente para “oficial’. Isto ¢, comecei a ter outra categoria dentro
da oficina e outro desempenho. Como quando, aos 18 anos,
decidi trabalhar por minha conta com um escindalo tremendo na
oficina porque, segundo o processo de aprendizagem, ainda ndo
tinha chegado a “fazer” cabegas e, portanto, como ¢ que ia fazer o
santo completo se o ndo tinha aprendido?

Montaste a tua propria oficina?

Eu trabalhava por minha conta, fazia os santinhos, vinha vendé-los
i loja, a Casa Funeriria no Porto. Tornei-me o meu préprio patrio
aos 18 anos. Um ano depois de ter reiniciado os meus estudos, por
insatisfagdo, descobri que havia esse curso e vim fazé-lo com muito
sacrificio, particularmente fisico. Fazia uma tirada de bicicleta de
40 km didrios e trabalhava 8 horas, o que era duro.

Pagavas com o corpo...

Fig. 6.77 - Bernardo Pinto de Almeida, «Alberto Carneiro conversa com Bernardo Pinto de
Almeida: A Arte é uma Longa Paciéncia», entrevista (cont.)
Fonte: Revista UPorto, Porto, Junho 2005, pgs, 32-37
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O que transita entre as coisas

! o teu trabalho criativo? Viste

“Mas o que é que desp
alguma exposicio™
Mio, ndo hd nenhuma exposigio, ndo hd nenhum elo com a arte
erudita que tenha sido o clic, porque eu nio tinha acesso a esse
universo. As tinicas imagens a que tinha acesso eram as imagens
religiosas, os modelos que existiam na oficina. Nunca tinha

visto nenhum livro de arte, olhado para uma imagem de Miguel
Angelo, Leonardo, Rodin. Era pura insatisfacio e necessidade

de fazer algo. Tinha chegado & conclusio de que se continuasse
santeiro iria continuar a repetir modelos estereotipados. Aquilo
que se aprendia na escola Soares dos Reis, principalmente a noite,
era mediocre do ponto de vista artistico, nada motivava para

que se fizessem outros voos, portanto também ndo me satisfazia
de todo. Como depois a Escola de Belas Artes nio me satisfez, e

a St. Martin's também no. Isto é, no sentido em que fui sempre
‘encontrar algo que, no fundo, estava viciado no estereétipo, em
qualquer uma das situagdes e dos niveis por que se passava. Na
Escola de Belas Artes, particularmente na Escultura, o esteredtipo
era a estatudria. Também ai, com raras excepgdes, era um ensino
académico. Como na St. Martin's, de modo diferente, guardadas
as distincias de qualidade e de importancia na histéria entre o
Caro e o Barata Feyo, ambos sio académicos. O Barata Feyo ndo
tolerava que ndo se fizesse escultura sendo em barro, e o Caro insistia
em que se fizesse escultura em metal. Eu creio que fiz a minha
evolugio por superagio constante das situacoes. Por aceder ao reco-
nhecimento de que nio era aquilo que me interessava, 4 consciéncia
exacta do que ndo me interessava.

Poderia dizer-se que o teu percurso configura um processo de
resisténcia 4 informagio? Lembro uma coisa que costumas dizer:
que assinas as principais revistas de arte para saber aquilo que
ndo deves fazer.

Exactamente. Diria ao academismo, & informagio estereotipada.
E, sim, assino as revistas para saber o que nio devo fazer.

E uma resisténcia a forma. Buscas solugiio para questdes suscita-
das em ti mesmo?

Em mim mesmo e no mundo, na minha relagio com o mundo. Eu
nio estou fechado ao mundo, antes pelo contrério, mantenho as
portas todas abertas & entrada de informagio. Eu dizia aos meus
estudantes que ndo era ignorante quem nio sabia, era ignorante
quem nio queria saber. Nao fechei as portas 4 entrada de infor-
magdo, seja qual for, nio sigo ¢ o processo informativo e, portanto,

“05 CAMINHOS DA AGUA | DO CORPD SOSRE A TERRA
A CASA DO CORPO E DA PASAGEM”, 2002-2003

=05 CAMINHOS DA AGUA £ DO CORPO SOBRE A TERRA
A5 IMAGENS DO CORPO E DA PAISAGEM . 2002-2003

EXPOSICAD MA GALERIA PORTA J3, FUNCHAL
FOTO DE CARLOS MARGUES

digo que a minha sorte é saber tapar os ouvidos, nao ¢ os olhos,

¢é os ouvidos. A recusa é relativamente aquilo que nos dizem que
deve ser feito, pela procura de algo que ¢ mais essencial, a supera-
cio constante daquilo que esta dito. Nio hd criagio sem a busca da
superagio do academismo. Toda a histéria do homem demonstra
isso. A conformagdo a uma situagio estabelecida ou pré-estabe-
lecida ¢ a morte da criatividade. Quando estou a trabalhar no
atelier, tenho que estar atentissimo &s minhas proprias falicias, isto
¢, 4 minha tendéncia para reproduzir... e o corpo tende a repro-
duzir efectivamente por virias razoes, pelos seus automatismos,
pelos seus reflexos condicionados, etc. O corpo tende a repetir

as coisas e, por isso, tem que haver atengio a esse processo. Nio
me interessa o academismo, o jogo das formas, mas a energia que
estabelecem e a dinamica estabelecida através dessa energia. O que
me interessa é o que transita entre as coisas. A minha aproximagio
a0 zen, ou a0 taoismo, ou ao tantrismo, ndo no sentido de uma
pritica mas de uma consciéncia de ser, de estar no mundo, tem a
ver mais uma vez com esse principio. Nao acredito no “Penso logo
existo, até porgue é anti-natural, naturalmente que existimos antes
de pensar... e portanto o pensamento vem como uma consequéncia
do existir e do ser, embora o influencie, etc. O que estd em jogo

¢é sempre esta relagdo entre as coisas, que ¢ no fundo o principio
taoista da diversidade na polaridade. Nesta coisa de o que estd a
frente ndo funciona sendo com o que estd atrds, o que estd & direita
niio funciona sendo com o que estd & esquerda, e tudo ndo funcio-
na sendo com tudo. Quem trabalha no plano da escala, quem faz
escultura, pintura, arquitectura, e tem que trabalhar com dados
escalares, percebe perfeitamente esta questdo. No plano da percep-
a0 a escala ndo estd no tamanho fisico da coisa mas no que ela
representa enquanto percepgiio convergencial, comportamental.
O que faz com que as esculturas de Giacometti - ele andava com
elas no bolso, no tempo da guerra, em Genéve - coisinhas com dez
centimetros, ndo sejam grandes, de grandes dimensdes, mas sejam
grandes esculturas, e que coisas que foram feitas com 20, 30, 40
metros, sejam pequeninas, no sentido da sua prépria escala. »

) me interessa o academismo, o jogo
Qrmas, mas a €ne rla L]'Lic L'hlﬂh(‘ eCcem
a ica estabelecida através dessa

e me interessa € o que

'€ dS CO1s4as.

Fig. 6.78 - Bernardo Pinto de Almeida, «Alberto Carneiro conversa com Bernardo Pinto de
Almeida: A Arte é uma Longa Paciéncia», entrevista (cont.)
Fonte: Revista UPorto, Porto, Junho 2005, pgs, 32-37
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UPORTO [g43318

36,37 Como ¢é que a partir da tua propria pritica definirias a escultura
como arte?

Eu tenho dificuldade hoje de falar em géneros. Posso falar em
géneros no plano tecnolégico, mas ndo interessa falar nesse plano.
No plano da existéncia da obra como algo do qual emergem ener-
gias, em que ela actua, como veiculo de comunicagies e, por con-
sequéncia, de transformagdes junto de cada um de nés ou junto
dos publicos, hd uma dificuldade em estabelecer essas separagdes.
Actualmente, se pensarmos a coisa do lado da tecnologia, da reali-
dade fisica das coisas, ¢ ficil falar: a arquitectura tem uma fungio
que a escultura ndo tem, a pintura uma fungio que a escultura nio
tem. Do ponto de vista da existéncia das coisas creio que ndo faz
sentido, porque a arte deixou de ter uma existéncia consagraté-
ria, como tinha a escultura até ao Modernismo. O Modernismo
pulverizou essa coisa, simplesmente, e 0 Pés-modernismo ainda
a acentuou mais. Eu costumava explicar aos meus estudantes,
numa das aulas tedricas, quais eram as liberdades que, do ponto
de vista da utopia e do virtual, o pintor, o escultor e 0 arquitecto
tinham: tomando uma pirdmide upside down de 100 milhdes de
toneladas de granito, o pintor pode representi-la perfeitamente,
basta escrever por baixo uma pirdmide de 100 milhoes de tonela-

das que, do ponto de vista da percepgio e da imagem, ¢ verdadeiro.

Porque a realidade é aquela imagem, ndo ¢ o que ela representa,
nao é2 O escultor ndo tem qualquer possibilidade de o fazer por-
que 100 milhdes de toneladas upside down numa escultura assente
no vértice é impossivel, a nao ser que nos pudessemos situar numa
situagio de imponderabilidade. E o arquitecto tem que habitar a
pirimide. Creio que por aqui poderiamos explicar os géneros.

Em que medida ¢ possivel inscrever na escultura o que seria da
ordem de uma imagem? Uma vez que na pintura é evidente,
como tu préprio o configuraste. Serd que a escultura, para além
da sua presenga fisica, da sua irradiagio prépria, do campo que
gera, pode inscrever também uma nogio de imagem?

Todas as coisas inscrevem nogoes de imagem no plano da per-
cepgio. Isso inevitavelmente, porque todas elas sio, no dltimo
estidio da percepgdo, transformadas em imagem, no espectador,
inevitavelmente. E por isso transportam referéncias para a sua
vida e para a relagio que vai estabelecendo com as coisas. Mas sio
diversidades que podem ser ap , porque eng )y que na
pintura a espacialidade ¢ vivida - virtualmente, mas ¢ vivida - nio
hd percepgio sem espacialidade na pintura, do que ela representa,
seja o que for. No meu entendimento toda a arte é simultanea-

mente figurativa e abstracta, porque nio hd percepgio de imagem
sem figuragiio, e toda a arte é abstracta porque nio hd perma-
néncia da obra sem essa capacidade de ela superar aquilo que vai
figurando a cada momento. Agora, a escultura pressupde, como a
arquitectura de outro modo, ou melhor, com mais complexidade
ainda, a mobilidade real do corpo. Mas ¢ curioso verificar que essa
mobilidade do corpo é qualquer coisa que percepciona momentos
sucessivos da mesma coisa, de um corpo, um corpo evidentemente
global, mas que ndo o ¢, porque é um corpo fracturado, momento
a momento, pela percep¢io de cada momento, e portanto quando
eu ando 4 volta, quando chego a0 momento inicial, em rigor a
percepgio inicial j nio é a mesma, e assim sucessivamente. Na
arquitectura muito mais.

Figurativa porque naturalmente que se nio figura, se nio repre-
senta seja o que for, ndo comunica e, portanto, nio se integra no
quotidiano do momento em que se relaciona - mas ¢ preciso

fazer aqui uma chamada. E que néo ¢ a obra que transporta o
significado, ¢ 0 espectador que o transporta - isto &, é o quadro
referencial do espectador que define o significado da obra, embora
a obra depois possa favorecer. Quer dizer que a obra estd sempre
condicionada - quer a obra produzida quer aquela que se produz
- pelo proprio quadro cultural de referéncias e, acima de tudo, pela
consciéncia critica que eu tenho disso e a capacidade de distancia-
mento que eu tenho sobre isso. Como tu sabes, a minha posigao hd
muitos anos é que fora do circulo da arte ndo hd arte. Hoje. Se ndo,
nio nos entendemos. Isto gera de facto uma situagio complexa. £
por isso que 56 faz sentido eu continuar a fazer coisas se acreditar
mesmo que as coisas que estou a fazer estdo a contribuir com algo 1
para transformar alguma coisa dentro do campo especifico da
propria arte.

43 anos de obra, trinta de ensino, alguns de vida, o que é que te-
rias hoje para dizer a um artista que comegasse, sobretudo num
momento em que a tua obra ganhou ji uma dimensdo interna-
cional muito grande, com retrospectivas quer em Portugal quer
fora, a partir dessa experiéncia que é de vida?

Fui &s Belas Artes convidado pela associagio de estudantes hd trés
ou quatro anos atrds e, no debate que houve depois, um estudan-
te perguntou-me o que ¢ que podia fazer para ser famoso. E eu
respondi-lhe que ele teria que ter convicgdes, fossem quais fossem.
Que teria que tapar os ouvidos e ouvir apenas aquilo que de ld de
dentro lhe interessava ouvir, em fungio dessas convicgoes, e que
tinha que ter paciéncia, e esperar pelo menos até aos 40 anos. Se

Fig. 6.79 - Bernardo Pinto de Almeida, «Alberto Carneiro conversa com Bernardo Pinto de
Almeida: A Arte é uma Longa Paciéncia», entrevista (cont.)
Fonte: Revista UPorto, Porto, Junho 2005, pgs, 32-37
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fizesse isso talvez fosse famoso aos 40. O conselho que dou é ter
convicgdes, ouvir apenas o que deve ser ouvido e depois ter paci-
éncia para fazer a obra, e fazé-la. Tudo o mais decorre daqui. Eu
hoje sei que se nio tenho paciéncia ndo fago a minha obra.

Isto é: estou no atelier, sei o que ndo quero, sei sempre o que nio
quero, mas nunca sei o que quero. E a minha procura de algo que
ndo sei o que é.

Dirias, com Lawrence Durrel que a arte ¢ uma longa paciéncia?
E uma longuissima paciéncia. Se vivesse mil anos ainda andaria &
procura disto. =

* Bernardo Pinto de Almeida é professor catedritioo na FBAUR, pocta ¢ ensaista, autor de numerosa
bibliografia em teorta, histéria e eritica d creveu regularmente sobre a obra deste artista
desde 1987 tendo nomeadamente prefa Suas retro vas (1991) nas Fundagdes de
Gulbenkian ¢ de Serralves.

PAGINA ANTERIOR — “SOBRE AS FLORES DO MEU JARDIM® [3X3). 2000-2002
EM CIMA - PORMENOR DE “O RIBEIRD". 1978

Alberto Carneiro, que nasceu em

S. Mamede do Coronado a 20 de
Setembro de 1937, fez um longo
percurso entre a aprendizagem do
oficio de santeiro nas oficinas de

arte sacra até ao culminar da carreira
académica como Professor Associado
com Agregacdo pela Faculdade

de Arquitectura da Universidade

do Porto. Desde 1963, realizou 73
exposicoes individuais e participou em
cerca de cem colectivas em Portugal
e no Estrangeiro, sendo um artista
de referéncia da segunda metade

do século XX da arte portuguesa,
destacando-se na sua intervengio
artistica as exposicoes retrospectivas
na Fundagdo Calouste Gulbenkian,
Lisboa e na Fundagdo de Serralves,
Porto (1991). Representante de
Portugal nas Bienais de Paris (1969),
de Veneza (1976) e de Sado Paulo
(1977), tem uma obra reconhecida
internacionalmente, com esculturas
publicas em Portugal, Eslovénia,
Inglaterra, Irlanda, Coreia do Sul,
Equador, Ilha Formosa, Andorra e foi
convidado a conceber uma obra para o
Projecto Arte y Naturaleza de Huesca,
Espanha. Acaba de Ihe ser outorgado
o Grande Prémio Tabaqueira de Arte
Publica (2004).

Fig. 6.80 - Bernardo Pinto de Almeida, «Alberto Carneiro conversa com Bernardo Pinto de
Almeida: A Arte é uma Longa Paciéncia», entrevista (cont.)
Fonte: Revista UPorto, Porto, Junho 2005, pgs, 32-37
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CAPITULO 7

JOAO VIEIRA
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Fig. 7.1 - Jodo Vieira, Exposicdo O Espirito da Letra (Exposicdo Dura), Galeria Judite
Dacruz, Lisboa, 1970
Fonte: Catalogo Jodo Vieira: 25 Anos de Trabalho 1959-1984, Lisboa, 1985, pg. 37.

Fig. 7.2 - Jodo Vieira, Performance O Espirito da Letra, Galeria Judite Dacruz, Lisboa,
1970

Fotografia da performance

Fonte: Revista Coloquio Artes, n°® 42, Setembro 1979, pg. 37.
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Fig. 7.3 - Jodo Vieira, «A» Grande, 1970
Fonte: Catalogo KWY: Paris 1958-1968, Lisboa, CCB / Assirio & Alvim, 2001, pg. 344
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Fig. 7.4-7.5 - Jodo Vieira, Performance Expansoes, Galeria Judite Dacruz, Lisboa, Junho
1971

Fotografias da performance (com Maria Gonzaga)
Fonte: Catalogo Jodo Vieira: 25 anos de Trabalho, 1959-1984, Lisboa, &etc, 1985, pg. 24

174



Fig. 7.6 - Jodo Vieira, Performance Expansoes, Galeria Judite Dacruz, Lisboa, Junho 1971
Fotografias da performance (com Maria Gonzaga)
Fonte: Catalogo Jodo Vieira: 25 anos de Trabalho, 1959-1984, Lisboa, &etc, 1985, pg. 32

Fig 7.7 - Jodo Vieira, Performance Expans@es, Galeria Judite Dacruz, Lisboa, Junho 1971
Fotografias da performance (com Maria Gonzaga)
Fonte: Revista Coldquio Artes, n® 42, Setembro 1979, pg. 30.

175



Figs 7.8-7.9 - Jodo Vieira, Performance Expansdes, Galeria Judite Dacruz, Lisboa, 1971
Imagens da performance «Expansdes», Galeria Judite Dacruz, 1971
Fonte: fotogramas obtidos do filme 16 mm «Expansdes» de Manuel Pires, 1971

Fig. 7.10 - Jodo Vieira, Passagem de Modelos com Vestidos com Letras, Museu de
Serralves, Porto, 2002

Fonte: Catélogo Jodo Vieira, Corpos de Letras, Porto Museu de Serralves, 2002, pg. 135
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Fig. 7.11 - Jodo Vieira, Letras Moles, 1972

Dimensdes variaveis / Poliuretano flexivel

Fotografia da obra na Exposicdo «Do Vazio a Pré Vocagdo», Expo-AICA SNBA, Lishoa
Fonte: Revista Coloquio Artes, n® 42, Setembro de 1979, pg. 38.

Figs. 7.12-7.13 - Jodo Vieira, Performance, Galeria de Arte Moderna, Lisboa, 1980
Intervencdo do grupo de Teatro «A Barraca», com as letras de poliuretano flexivel de
«Expansdes», na Galeria Nacional de Arte Moderna em 1980

Fonte: Catalogo Jodo Vieira: 25 anos de Trabalho, 1959-1984, Lisboa, &etc, 1985, pg. 25
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Figs. 7.14-7.15 - Jodo Vieira, Performance Incorpéreo I, EXPO AICA SNBA 72, Lisboa,
1972

Fotogramas de filme de 16 mm da performance de Manuel Pires em 1972

Fonte: Catalogo Jo&o Vieira: 25 anos de Trabalho, 1959-1984, Lisboa, &etc, 1985, pg. 34
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Fig. 7.16 - Jodo Vieira, Performance Incorporeo I, EXPO AICA SNBA 72, Lisboa, 1972
Materializacdo do «Sarcofago» em poliuretano rigido utilizado nas performances
Incoporaéreo | e 1l

Fonte: Fotograma do filme documental de 16 mm de Manuel Pires, 1972

Fig. 7.17-7.18 — Jodo Vieira, Performance Incorporeo I, Malpartida, Caceres, 11 Abril
1979

Imagens documentais de «Incorporeo 11»
Fonte: Catalogo Jodo Vieira: 25 anos de Trabalho, 1959-1984, Lisboa, &etc, 1985, pg. 34
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Fig. 7.19 - Jodo Vieira, Performance Incorporeo 1, Malpartida, Céaceres, 11 Abril 1979
Capa da revista Coloquio Arte
Fonte: Revista Coloquio Artes, n°® 42, Setembro de 1979

Fig. 7.20 - Jodo Vieira, Performance Incorpdreo 111, Museu de Serralves, Porto, 2002

Imagens documentais da performance
Fonte: Catalogo Jodo Vieira, Corpos de Letras, Porto Museu de Serralves, 2002, pg. 142

Fig. 7.21 - Jodo Vieira, Performance Incorporeo 111, Museu de Serralves, Porto, 2002
Exposicdo do «Sarcéfago» de Incorpdreo I, entre Janeiro Marco, no Museu de Serralves
Fonte: Catalogo Jodo Vieira, Corpos de Letras, Porto Museu de Serralves, 2002, pg. 145
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CAPITULO 8

RENE BERTHOLO

184



Fig. 8.1 - René Bertholo, Palmier, 1966

80x50x13 cm / Metal e motor

Coleccdo: Museu de Serralves

Fonte: Catalogo RenE Bertholo, Porto, Museu de Serralves, 2000, pg. 226

Fig. 8.2 - René Bertholo, Trés Aspectos do Ceu, 1969

60x65x13 cm / Metal, duraluminio, contraplacado e motores

Coleccéo: Jan Voss, Paris

Fonte: Catalogo RenE Bertholo, Porto, Museu de Serralves, 2000, pg. 230
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Fig. 8.3 - René Bertholo, mAQina, 1973-2005

80x36x17 cm / Sintetizador-sequenciador digital programavel

Coleccéo: René Bertholo, Ribeira do Alamo

Fonte: Catalogo RenE Bertholo, Porto, Museu de Serralves, 2000, pg. 243

——s
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et
MUSEU DO CHIADO

Fig. 8.4-8.5 - René Bertholo, Beau Fixe, 1966
23x100x13 cm / Metal, banda de tri-acetato pintado e motor
Coleccéo: Museu do Chiado

Fonte: Arquivo Museu do Chiado
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Fig. 8.6-8.7 - René Bertholo, Beau Fixe, 1966
Fotografias do estado actual da obra
Fonte: Catalogo KWY: Paris 1958-1968, Lisboa, CCB / Assirio & Alvim, 2001, pg. 157
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r'1 Instituto Portugués de Museus

MATRIZ

Inventdrio e Gestdo de Colecgbes Museoldgicas
INFORMACAO PARAMETRIZAVEL SOBRE PECAS

Instituigiio / Proprietirio: Museu do Chiado - Museu Nacional de Arte Contemporéinea

Super-Categoria: Artes Plasticas, Artes Decorativas, etc.
Categoria: Escuitura-Bertholo

SubCategoria:

Denominagiio: Beau Fixe

Titulo:

N° de Inventario: 2573

Sitio Arqueolégico:

Codigo:

Tipo: Transparéncia a cores
N” Inv Fotogrifico: 22926

Localizagio: DDF-1PM

Autor:

Autoria:

Nome Tipao Ofiicio Sindnimos

Bertholo, René Augusto da Costa Autor OFICIO AUTOR
{Alhandra, 1935)

Justificagdo/Atribuigiio:
Assinatura: Imagem

Localizagio: bertholo; no verso, & esquerda

Fig. 8.8 - René Bertholo, Beau Fixe, 1966
Ficha de obra
Fonte: Museu do Chiado
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Epoca / Periodo

Cronolégico;
Datais): Ano(s): 1966 d.C.
Século(s): XXdc,
Justificacio da Data: 66; no verso, & esquerda
Outras Dataglies:

Matéria: Metal, banda de tri-acetato pintado e motor
Suporte:

Teenica:

Precisies sobre a Técnica:

Altura {em): 23
Largura (em): 100
Profundidade (em): 13
Espessura (em):

Didmetro (cm):
Comprimento (cm):

Outras Dimensfes:

Peso (g):

Capacidade:

Historial: Adgquirido & Galeria 111,

Fun¢lio Inicial/AlteragBes:
Objecto Relacionado:
Denominagio Localizaglio N° Inventirio Imagem

Modo de Incorporagfio;  Compra

Deseriglio: Adguirido pelo Estado

N*de Ty 2573 Impressoent: 1671202004 dy 15:33:74 Pdg. 273

Fig. 8.9 - René Bertholo, Beau Fixe, 1966
Ficha de obra (cont.)
Fonte: Museu do Chiado
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Achado / Recolha:

Lugar:
Freguesia:
Concelho:
Distrito:

Data de Achado/Recolha: Ano{s):
Achador / Colector:

Circunstincias
do Achado/ Recolha:

Exposigies:
Titulo Local Data de Inicio Data de Fim N* Catilogo
KWY: Paris 1958-1968 Lisboa: Centro Cultural de 00 /03 /2001 22707 /2001 48 cor

Belém

Modéles reduits Lisboa: Galeria 111 00706/ 1972 000771972 s/n® p'b
Movas aquisigbes ¢ doagdes Lisboa: Museu do Chiado 12/ 10/ 2001 20701/ 2002 s/ n° cor
2000/2001
Diferenga e Conflito: O Século XX Lisboa: Museun do Chiado 19706 7 2002 137107 2002 s/n®

nas colecebes do Museu do Chiado

Bibliognias:
Titulo Autores Edigho
MNovas aquisigies ¢ doagdes 2000/2001 Lisboa, IPM, 2001, s/ p. cor
Novas aquisigdes ¢ doagdes 2000/2001. Lishoa, [PM, 2001, s/ p. cor
[Programa
René Bertholo: "Modeles reduits” Lisboa, Galeria 111, 1972, s/ p. pb
René Bértholo: Beau Fixe, 2002, 1 p. TAVARES, Emilia s

Texto de exposiclo. Acessivel no Museu
do Chiado, Lisboa, Portugal

KWY: Paris 1958-1968 ACCIAIUOLI, Margarida, coord. Lisboa, CCB/ Assirio & Alvim, 2001, 157
cor
Documentagio Associada:
Tipo Descricio Imagem

Nde v 21573 Impresso em: 16712/ 2004 dx 15:33:24 Piy, 3.3

Fig. 8.10 - René Bertholo, Beau Fixe, 1966
Ficha de obra (cont.)
Fonte: Museu do Chiado
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Fig. 8.11 - René Bertholo, Nuvem de Superficie Variavel 111, 1967

Dimensdes variaveis / Chapa de aluminio pintada, motor e programador

Coleccdo: Centro de Arte Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian

Fonte: Catalogo 50 Anos de Arte Portuguesa, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian,

2007, pg. 184
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“CLOUD WITH VARYING 5URFACE -AREA” 1968
40 X40Xx 7 INCHES

SKY PAINTEC LIGHT BLUE ~

T

CrHE CLOUD, WHICH IS WHITE, COMPRISES
FOUR INDEPENDENT

COMPONENTS. THESE ARE POWERED
BY FOUR MOTORS THAT CAN REVERSE
DIRECTION.

9 CONTROL
WIRES —

"ALEATORY
PROGRAMMER : [| A SMALL STA|NLESS STEEL BALL MAKES
THE CONNECTIONS HAPHAZARDLY.

FOUR RELAYS ENSURE THE REVERSA-
BILITY OF THE MOTORS.

T

nES. LUz 6

Fig. 8.12 - René Bertholo, Nuvem de Superficie Variavel 111, 1967

Serigrafia «Cloud with Varying Surface-Area», 1968, in Relatdrio de
Outubro/Novembro/Dezembro 1968

Fonte: Catalogo 50 Anos de Arte Portuguesa, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian,
2007, pg. 184

193



Fig. 8.13-8.18 - René Bertholo, Nuvem de Superficie Variavel 111, 1967

Pormenores da obra no Centro de Arte Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian,
Lisboa, em 2005

Fonte: Fotografias Rita Macedo
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Inventario ; Objectos : Inscrigdes Page 1 of 3

17-01-2008

Inventario : Objectos Fundagho Calouste Gulbenkian
Patricia Rosas

N® inventarie O1E1215 ‘
Designagio

Titulo Nuvem com Superficie Varidvel - 111

’1
Area | Arte Portuguesa | et
Categoria Escultura |

Descriglio d

Informacdo especifica

[Autorias |
Autar Tipo autoria
Rané Bartholo (1935-) Pintor

[ cronologia

Data inicial Data final Data textual || Parte descrita Justificagdo
1967
| Estados |
Estado Parte descrita Descrigdo Cond. aspeciais Data estado Data revisdo
Bom 13-05-2005 13-05-2005
E Incorporagbes ]
Tipo incorpor. || Local Proveniéncia | In_tern'_udiénu ~Data incarpor. Data textual
Aguisigio Lisboa Galeria Antiks CAMIAPIFCG Margo de 2001

Motas: 08.03.2001 - Despacho do Presidanta

l Inscricbes |

Tipo inscrigio Autor || Texto G_‘r_afl_a Técnica Posigdo ldioma Tradugdo Data

Motas: NEo assinado e nic datado

file://C\Documents and Settings\cam-pri\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008
Fig. 8.19 - René Bertholo, Nuvem de Superficie Variavel 111, 1967

Ficha de obra
Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacgéo Calouste Gulbenkian
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Inventario : Objectos : Inscrigdes Page2 of 3

rlnventnrinnte. _]
Inventariante Data
Patricia Rosas 29-06-2005
[Localizacées
Tipo localiza, Local habitual Data localiza, Localizagie
ResarvasiVisitivéis Sim 13-05-2005

[ Materiais

Tipo materizl Cor Parte descrita
Aluminio

Motor

Programader

| Medidas gl

Tipo de medida Valor Un. Madida Parte descrita
Altura 0,0 em

Notas: DimansSes varidveis

Largura 0,0 em

| Técnicas

Técnica Parte descrita Justificagdo

Aluminio\pintado

[ Valares |
Avaliador Moada Ti.po valor Valor Data valor

A definir Escudo Aquisiglio 7.500.000,0 Margo de 2001

Notas: MNota n.® 30/CAM/O1

| Fichas Ralacionadas

Ti d Inf. Dados inf. Tipe da
fi'cbhuel 5 Dados da fichx especifica|| Especifica relagao

2618;10-04-2001; Transparéncia\10x12,5;José Manuel Costa

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 8.20 - René Bertholo, Nuvem de Superficie Variavel 111, 1967
Ficha de obra (cont.)

Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian
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Mistartal Alves;Rend Berthalo - Nuvem com mﬁ-ﬂﬂdﬁ varigvel 111, 1974 -
o fico Sluminio pintado, programador aliatério @ motor;A 05 -
Fotog 10874;2;Inv® 01E1215

286;50 Anos de Arte Portuguasa; Temporaria\Colectiva;Fundacio
Calouste Gulbankian;Fundaglo Calouste Gulbanklan;Exposicio

Exposighes programada pelo Servigo de Balas-Artes e palo Cantro de Arte
Moderna, da Fundaclio Calouste Gulbenkian. Comissariado: Raquel
Henriques da Silva, Ana Ruivo & Ana Filipa Candelas

50 Anos de Arte Portuguesa. Lisboa: Fundagho Calouste

Monografla . w.nkian, 2007, ISBN 978-072-678-043-4

Metas: Reproduzido a cores na p. 184.
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Fig. 8.21 - René Bertholo, Nuvem de Superficie Variavel 111, 1967
Ficha de obra (cont.)

Fonte: Centro de Arte Moderna da Fundacéo Calouste Gulbenkian
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A ARTE E UMA FESTA
Maria Anténia Palla

«Happening», acontecimento decorrente no tem-
po, aparentemente espontineo, embora deternii-
nado, que é isso afinal? A palavra, de certo modo
introduzivel, entrou no uso. Fala-se corrente-
mente de «happenings», e as pessoas dadas &
«cultura» despendem esforco e imaginagio para
que eles acontecam. Moldados sobre experiéncias
alheias, sao, por via de regra, fracassos. Perfeita-
mente compreensiveis. Porque haviamos de rea-
gir aos logros e aos insultos langados do palco
(ou de qualquer outro espaco cénico) sobre a pla-
teia indolente? Nao estamos na América, nem
na Inglaterra, quem quiser que entenda. na inau-
guracao da exposicao de Joao Vieira, na Galeria
Judithe da Cruz, cremos que, pela primeira vez,
qualquer coisa verdadeiramente aconteceu.

Eram 10 horas da noite quando as primeiras
pessoas comecaram a chegar. Espectadores habi-
tuais das inauguragoes, compradores, artistas e
aparentados, intelectuais, raros jornalistas e ho-
mens de televisio. Subiam as escadarias do Pa-
ldcio Quintela e, a entrada da sala, especavam.

lores, de um material identificado como espuma
de borracha, atirados ao acaso, escondendo-se,
sobrepondo-se, sugeria uma recusa ou uma oferta.
Poder-se-ia avancar, pisando os objectos expos-
tos, ou era sé para ver? Nesse caso, como pene-
trar n aexposicio e admirar os «quadros», pois
que outro nome dar aquelas enormes placas ne-
gras suspensas nas paredes, inscritas de letras,
ou as formas rectangulares coloridas?

— Que se vai passar? — perguntavam os ho-
mens da televisio ao expositor. — Jd se estd a
passar — respondia este, calmamente.

— Figuras importantes para filmar?

— Figuras importantissimas, figuroes — era
a resposta.

. Algo se passava, com efeito: a hesitagio de/
pisar o que pomposamente se considera arte. Mas
Y, 1971 a obra do artista estava ?li para isso mesmo. E en-
vestido em espuma de poliuretano flexivel tdo, sem outra possibilidade de escolha que nio
Colecgiio Museo Vostell Malpartida, Malpartida de Cdceres fosse a de entrar ou retirar, as pessoas venceram

O chido, integralmente coberto de letras multico-|

Fig. 7.22 - Maria Antdnia Palla, «A Arte é uma Festa», in Século llustrado, 19 de Junho de

1971.

Fonte: Catalogo Jodo Vieira 25 Anos de Trabalho, 1959-1984, Lisboa, &etc, 1985, pgs.
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a barreira da suspeita e do medo e penetraram
nra exposigao.

A festa comegava. A espuma cedia sob o peso
dos visitantes, os pés esforgavam-se por manter
o equilibrio, mas a cambalhota era inevitdvel.
E as pessoas iam ficando, sentadas ou reclinadas
no chio, aconchegadas momentdneamente nos
intersticios das letras, rindo, galhofando, fazendo
sinais de grupo para grupo. A medida que a con-
versa animava, o barulho subia. E entio desco-
briu-se que, quanto maior era o ruido, mais veloz-
mente se sucediam na parede as projecgGes de
letras, letras semelhantes As inscritas nos qua-
dros e as que cobriam o chdo, passagem e encosto
dos visitantes. Truque de «boite» a implicar com
a solenidade do acto.

A sala enchia-se, a animagio crescia. Quando
o pintor, a certa altura, entrou, conduzindo pela
mio dois jovens manequins, vestidos da_mesma
matéria, um_«I» e um «V» tornados pessoas,
ndo houve sequer espanto. Apenas mais anima-
cdo. A sala aquecera o suficiente para se aceitar o
que quer que viesse a acontecer. Mais dois mane-
quins: um «A» e um «D»;-elos-de ligacdo entre
as pessoas e os objectos da exposi¢do. No decor-
rer da noite, os quatro manequins trocariam de

. vestido, ,letras ambulantes, alfabeto vivo, for-

mando uma entidade tinica, pele e espuma que
se fundiam e sugeriam aos outros a possibilidade
de participagio na matéria exposta. Foi nessa al-
tura que se descobriu que as letras espalhadas
no chao podiam também ser «vestidas». Havia
j4 muitos brincalhdes passeando-se de letra ao
pescogo, quando chegou um grupo de gréo-finos,
de «smoking» e pelias, desembarcados de um
banquete oficial. A confusdo animava a euforia
que se estabeleceu. «J4 ndo tenho idade para es-
tas coisas», dizia um senhor, retirando-se, muito
digno, no seu sobretudo cinzento. Impertubdveis,
s6 os criados, que, ndo obstante a dificuldade, tei-

. mavam em cumprir rigorosamente o seu papel,

distribuindo os ufsques pela sala, as bandejas
equilibradas na palma das midos. A cena recor-
dava os Irmdos Marx, nio fosse o caso de que,
seguramente, 0s comicos teriam descoberto que
a melhor resposta i situagdo era a de sentar-se
calmamente, fumando charuto, na entrada, e

e quem quisesse beber fosse ali. Isso, porém, era
pedir-lhes de mais. — Abaixo a gra-finagem! —
gritavam na sala.

— Viva a sociedade de consumo!

Disparatados ,o0s irisultos estalaram. Meio a sé-
rio, meio a brincar, dois espectadores serviam de
porta-voz as opinides dos grupos. Sinal do tnico
didlogo possivel, certificado de que, apesar de
tudo, a comunicagio se estabelecera. Brincando,
disseram-se frases gratuitas e algumas verdades.
«Tudo isto — conclui Jodo Vieira— porque as
pessoas estavam descontraidas, divtertiam-se co-
mo mitdos, sentiam-se bem e a festa aconteceu.»
A meia-noite os criados retiraram-se, como pre-
visto no contrato. Dois dos manequins, um tan-
to ou quanto assarapantados, imitaram-nos. As
outras duas raparigas-modelos ficaram perfeita-
mente identificdas com o espirito da brincadeira.
A falta de uisque, ao contririo do que é habi-
tual, nio fez fugir ninguém. A festa prolongar-
-se-ia pela noite fora, ndo fosse a lei que manda
que estas cerimdnias acabem a horas certas. As
luzes apagaram-se, uma, duas, trés vezes, até que
as pessoas comegaram a debandar. Serenamente.
Contentes, J4 tinham brincado bastante.

CARA DE MUSEU

— Quero e continuarei a querer, no que diz
respeito & minba actividade artistica, que as pes-|
soas encarem a arte de uma maneira niao babitual. |
E importante perder a cara de museu, que é cara
de enterro. A minba vontade é fazer participar

* as pessoas na festa, que é uma exposicio de pin-|
/

tura de um artista vivo.

Esta a primeira afirmacdo de Jodo Vieira na
longa conversa que tivemos a propdsito da sua
recente exposi¢do. «Exposi¢io», inaugurada com
uma «acgio — espectdculo» que recorda um ou-
tro, acontecido hd longos meses e que comegou
numa pequena fibrica de Sdo Joao da Madeira.
Jodo Vieira, apaixonado pela descoberta de novos
materiais expressivos, descobriu que se fabricava
ali o poliuterano. O palavrio talvez diga alguma
coisa, se nos lembrarmos._que foi a partir desta
matéria que o escultor Césarjconseguiu o que in-
titulou as suas «expansdes livres». O poliutera-

21

Fig. 7.23 - Maria Antdnia Palla, «A Arte € uma Festa», in Século llustrado, 19 de Junho de
1971 (cont.)

Fonte: Catélogo Jodo Vieira 25 Anos de Trabalho, 1959-1984, Lisboa, &etc, 1985, pgs.
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Na exposicdo agora realizada, as hipéteses eram
limitadas: brincar ou retirar. A acgdo — espec-
tdculo que marcou a inauguracio revelou muito
acerca da nossa prépria mentalidade: as pessoas
néo entram no jogo, como diz o pintor, «por falta
de hébito, por timidez, fruto do meio e da edu-
cagdo locais». A arte para Jodo Vieira tem a ver
com festa, com jogo e também com libertagdo.
«Uma exposi¢io que um pintor faz — diz — ¢
um sinal da atitude que o artista tem perante a
vida.»

Agora, porém, a festa terminou. Os quadros
pendentes nas paredes ou as letras espalhadas no
chio sdo apenas sinais de um acontecimento pas-
sado, meméria de uma alegria perdida no tempo
Isolados, valem por si. E os visitantes pergun-
tam: isto é ainda pintura? Para o pintor, a res-
posta € inequivoca.

— Claro que sim. O encenador Joido Lourengo
disse, ao ver a exposigio: «Parece que se estd
dentro de um quadro teu.» Que quer isto dizer?
Os gquadros tradicionais sido uma espécie de ja-
nela, locais onde se véem coisas. Comecei por
esse tipo de quadro e farei ainda mais, pois conti-
nuo a achar vélido o «quadro-janela». E um arti-
ficig pritico que podemos usar em decoragao para
a nossa pequena festa privada. Como um livro.
Testemunho e estimulo para a memdria das tais
imagens conceptuais de que faldmos atrds.

Como toda a gente, Jodo Vieira comegou por
pintar quadros a éleo. Depois, acumulou tinta nos
quadros: era uma investiga¢do que tinha que ver
com a busca da expressividade da matéria. Dai a
experimentar novos materiais foi um passo. Passo
que durou anos, que comegou em 1954 na Escola
de Belas-Artes de Lisboa, se interrompe muitas
vezes e retoma a marcha, que passa por Paris e
por Londres e por experiéncias sem conta, colec-
tivas e solitdrias.

«O processo criador de Jodo Vieira é caracte-
rizado por sucessivas descobertas dentro do seu
oficio de pintar que escreve quadros» — escre-
veu acerca dele um poeta, Mello e Castro. Dizer
que Jodo Vieira aderiu ao letrismo € classificé-lo.
E assim estaria bem, se nesse encontro-descoberta
da letra ndo existissem preocupagdes multiplas.
Porque abandona o pintor a figura para inscrever

no quadro sinais do abecedirio, trabalhados pog-
ticamente?

— As letras sao sinais elementares a” que, nor-
malmente, nio damos importincia. E errado. As
letras tém cargas de significados que nio sabe-
mos sequer até onde podem ir. Sio sinais abstrac-
tos, retirados de elementos naturais. Pessoalmen-
te, fazem parte das minbas ideias dominantes.
Porqué? Seria longo e complicado de explicar.
Vém da infincia. Nasci numa escola primiria,
meu pai ensinava letras. O pai ji ndo existe, mas
ficou em mim uma obsessio didictica: a preocu-
pagao de ensinar, de revelar, de dizer coisas, de
analisar. As letras, como se costuma dizer, «sio
um instrumento vdlido de cultura».

E bem do nosso tempo a ideia de dessacralizar
a palavra «cultura». E nesse sentido que muita
gente se opde aquee termo, o de anticultura, que
outra coisa nio € sendo uma nova concepgio da-
quele. Algo que estd virado para a experiéncia
quotidiana, efémero como a vida dos homens e
tdo importante como ela. Tem que ver com o
teatro, uma certa ideia de teatro, esta exposicio
de Jodo Vieira. A sua experiéncia de cendgrafo
e, em breve, de encenador, tiveram o seu papel
na criagio da acgdo-especticulo que referimos
atrds. Tudo isto, porém, se insere numa proposta:
é preciso estar na vida, Tudo o que o homem faz
é — devia ser — para bem e prazer do homem.
Na alegria da festa, té-lo-emos descoberto?

in «Século Ilustrado», Lisboa, 19 de Junho 1971.

Fig. 7.24 - Maria Antdnia Palla, «A Arte € uma Festa», in Século llustrado, 19 de Junho de
1971 (cont.)

Fonte: Catélogo Jodo Vieira 25 Anos de Trabalho, 1959-1984, Lisboa, &etc, 1985, pgs.
20-23
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rené bertholo "mod®les reduits" Galeria 111 Lisboa Junho/Julho 1972

LB

Fig. 8.22 - René Bertholo, «Modéles Reduits»
Fonte: Catalogo Exposicdo Modéles Reduits, Galeria 111, Lisboa, Junho/Julho 1972, Capa
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RENE BERTHOLO

RELATORIU A TUNDAGXO CALOUSTE GULEENKIAY

TRABALHOS REALIZADNS DURANTE

08 MESES DE

OUTUBRO /NOVEMBRO/DEZEMBRO DE 1588

Fig. 8.23 - René Bertholo, «Relatorio a Fundacdo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Outubro/Novembro/Dezembro de 1968»: Capa
Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundagdo Calouste Gulbenkian
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Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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Realizados durante os Meses de Outubro/Novembro/Dezembro de 1968»: Boletim de
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Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundagdo Calouste Gulbenkian
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Fig. 8.27 - René Bertholo, «Relatério a Fundacéo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Outubro/Novembro/Dezembro de 1968»: Boletim de
Inscricdo (cont.)

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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PEDIDO DE PAGAMENTO

DO SERVICO BELAS-ARTES

4404
AO SERVICO DE CONTABILIDADE CENTRAL

Pede-se a esse Servigo o favor de proceder ao(s)

pagamento(s) abaixo discriminado(s)

Beneficiirio : ___ René Augusta da Costa Bertholo

Importdncia : Bse.  F.F.686,90 (seiscentas e citenta e seis francos

franceses e Q"lfl’ﬂ}

ObservacBes :_ Subsidio mensal relativo a Outubro para custeio das
despesas com oS trabalhos e estudos do referido artista.

Solicitamos gque o cheque seja emitido em francos franceses € que Se-
jam passados cheques de valor idéntico nos meses subsequentes até
termo do subsidio total concedido.

Subsidio n®._ 72/g3

Classificacfo:__Arte

0 Director do Servigo

Data :_26 /9 / 1968,

ESTE ESPACO DESTINA-SE A ANOTACOES DO SERVICO DE CONTABILIDADE CENTRAL

Fig. 3.28 - René Bertholo, «Relatério a Fundacéo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Outubro/Novembro/Dezembro de 1968»: Pedido de

Pagamento

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundagdo Calouste Gulbenkian
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Fig. 8.29 - René Bertholo, «Relatério a Fundacéo Calouste Gulbenkian: Trabalhos

Realizados durante os Meses de Outubro/Novembro/Dezembro de 1968»: Condigdes
Econdmicas

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundagdo Calouste Gulbenkian
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Fig. 8.30 - René Bertholo, «Relatério a Fundacgéo Calouste Gulbenkian: Trabalhos

Realizados durante os Meses de Outubro/Novembro/Dezembro de 1968»: Or¢amento de
Materiais para «Céu»

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundagdo Calouste Gulbenkian
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Fig. 8.31 - René Bertholo, «Relatério a Fundacgéo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Outubro/Novembro/Dezembro de 1968x»: Or¢camento de

Materiais para «Céu» (cont.)
Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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Fig. 8.32 - René Bertholo, «Relatorio a Fundacdo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Janeiro/Fevereiro/Marcgo de 1969»: Capa
Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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"NUVEM DE SUPERFICIE VARIAVEL"

As tes primeires fotografias mosirarm aspsetos dum oblseio mural
que representa uma nuvem Lranez € einzénta num esu azul elaro.
Tirersdes : 100 x 100 z 17,5 oms.. VER 0 PLANO D", A nuvem 2
conatituida QOrP%gatTO e;ementos 1ndependértca. A dzsloeagio
deates ¢ obtide guziro motores "CROUZET" de doi:z sentidos d2 roto-
gao (1 volts/minute,10 Kg/em,110 V/220¥,sineronos). Cadz motor

¢ solidaric d¢ dois bragos em durazluminio(20xfmm)ligados enire i
¢les por ura cadeic de passo arm(377 Kg de forgz)e duzs rodas

de sgo com dez dentes. Todos 035 2ixos deslizarm sobre rolarentos
enczstrados ¢ colados com "Araldite"@ita om duas vlacas de

aluminio 42 70770 oms. 2 3mm de sspessura que constitusr o
Wohassis meoinico. VER NS PLANOS "An/MR"§"C" 2 a caixa colocada

aus péa do ot;eeto nas fotografias. 0 sentido de rotag#io dos
rotores & cormandado por um programador aleatorio ds mirnhz con—
eepglo ¢ consirucglo. Trata-se duma esfera dez ago inoxidavel

de @ Emm que se move livremente dentro de ura ccixa consiiiuida

ireulares de plexiglas de 3o 42 Lspessura

w
©

238,

[6]

por dias pl
erigadas de pregos de latZo de @ Bnm. Numz das placas =2st8&0

dispostos em cireulo oito interruptorss "CROUZET" ( Sorga de

(6]
Y

ams de

U

mencbra 12g/em) aceionados por um arare ds ago de
corprirento. Todo 2s5i2 cojunto gira em torno dum eixo eentrzl

& velocidade d2 4 voltas por minuto. 0s pregos tesm como fungio
deaviar zlsaioriamenie o percurso d& esfers de ago gque accliona
cor: 0 s2u PSSO O arans/alavanca de manobtrza dos interruntores.
guatro relais <clectromagneticos inversores "G.M."220 v teem
coro funglfio de 2 cadz contecto inverierem a passagem 42 corrents

P = - o ~ - . 2
do fic sentidou horariopara o “io sentido irverso de ceda rmotor.

Fig. 8.33 - René Bertholo, «Relatério a Fundacgéo Calouste Gulbenkian: Trabalhos

Realizados durante os Meses de Janeiro/Fevereiro/Margo de 1969»: Texto sobre «Nuvem

de Superficie Variavel»

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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Estes "relais" estlfio isolados acusticarenie por um envelope de
espuma de2 plastico s outro de 18 de vidro.

r
Cor este sistera ¢ sbsolutamente impossivel de prever os

movimenvos dAos molores.
As formas resultantes da sobreposigéo dos gquatiro clementos gue

constituem a nuvem z&o imfinitas.

Fig. 8.34 - René Bertholo, «Relatério a Fundacéo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Janeiro/Fevereiro/Margo de 1969»: Texto sobre «Nuvem

de Superficie Variavel» (cont.)
Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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Fig. 8.35 - René Bertholo, «Relatério a Fundacgéo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Janeiro/Fevereiro/Marco de 1969»: Imagem de «Nuvem
de Superficie Variavel»

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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Fig. 8.36 - René Bertholo, «Relatério a Fundacéo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Janeiro/Fevereiro/Marco de 1969»: Imagem de «Nuvem
de Superficie Variavel»

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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Fig 8.37 - René Bertholo, «Relatorio a Fundagdo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Janeiro/Fevereiro/Marco de 1969»: Imagem de «Nuvem
de Superficie Variavel»

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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"NAVIO ATRACADOM

VER £ 4a. 5 54&.FOTOGEATIA E Of PLANOE ®En E nvn

Timensoea: 100x60x20ems .

Ja tipha reslizedo ouiro "¥aviu atracado” em 1987, Mas o movirento
dz&sa primeira versio nic re satliafszia:r apenas um movrirseto de
balango regular obtide atraves dum sxesnirico.

Eztin segunda versiéo ocorbins tras movirentos: horizental,vertical s
balmgo. Os movimentos borizontal e vertical s%c obtidos com deiz
motvures de deis zeniidos da rougéo ¢ 1 volis/minuto. A tranmisszio
& “site com cadeis ds Dasso err,uma reda ds ago de 38 dentsé 2
umz 4= 10 dentes.para cado rotor. 0s aixes deslizam sobre rola-
rentos. Intsrruptores "OROUZET" fozem parar o "chassis"movel nos
extreros direito s esquerdo,baixe & alto. 0 "ehassias"movel dza-
lizzn sobre rodzs =r latlo dessnhadas expressarsnie 2 foiricedas
pels casz "Marcsl® Tournsur = Paris. Cada roda tem eneasirodo

um relamrenvo de 4mr e desliza scbrz unfralld® de duralurinio.

¥o intsrior do "ehassis" movel prineipal,gus a2 dasloca herizond

rariicalmente. Um progra—

I

telmsnis,existe outro gque se daslos:
rador "a carmss" em plexiglas 2 interrupbtorsshs galet"ACROUFETR,
metor 1 wel4as em 10 minutos corsnds o wovimentos horizeontals
e tartser corando ouiro prograroder de uma velta em 2 minutos
gu2 corcnda os Fovirentos vartienialos guais mudar de sentido

er tompos ruitox mads curios gque o3 horizontzis. 0 movimento

de balengo funciona em permansncisa.

Apezar do progrags ser ciclico a duraglo de 10mn impeds o me—
rorizagio 2 sl¢ gumse pareze &leatorlo.

A 93. fotografic rosirz um detalhs signifentive do meecamizro.

Fig. 8.38 - René Bertholo, «Relatorio a Fundagdo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Janeiro/Fevereiro/Margo de 1969»: Texto de «Navio
Atracado»

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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w90l DE PERCUESH LIAEZAR®

Dimsrnscss S00zs0x20cns.

Eate ulj2cto 3 sonatftuido fundarentalmente por um "ohassis®
rotor gus dsaloea ura lampada-rs flzegitor ds 107w sotrs dols
"ratls”sr dubo de Auralurinio.{vir o dgaurento n®1).

O "ahaszis"{z na respestiveos dispositives) meds 45x20x280ms.
s tubos d2 duralurinio redsr Z090zf@Sors.

; 0 motor qus desloza o "shazsia" possul deis santidos do rod
tyEe tagiu @ 2 veltas por mintto. Yemoo dz parourss de ex-
tréro 5 sxtréro dos "rails® 2 de 5m30s,

A caron de 20cms. dos erxtrames deva "rails",dois"butoirs”
zerimniM ooolonar um interruptor finversor(assistido por uma
muls 2xterior)que inverts o senitido d2 rotaglio do motor.
0 “gnossis"(ver documsnio 1A) zonisr ur diapositivo 2onsii
tufdo por um motor dz 1 volia ar 2 mirutos,meio disco da

TOres.,

piexigics vermelho 8 dois intarru

o

o

A sarsa ds 40smas do exirsmo do"rail"™ superior hs doiz "bu-
toira®. Estés sceionenm um interrupbor fixade no "snaszlague
tem como fungdo por om movimentio o rotor,ao 3ixo do gqual

Pirado o medio disco d2 nlexiglas vermelho. No mesmo dizem

[+

aixg 2xiste ume "eEe’eara" com um corie gue comanda o szgundo

i
L

)

.
interruptor. 0 primsiro asenas A2 o "toph de dz: 0 asgun-

ct

-
=

=N

F
do Parz o disso gquando Ten 2m contactio com o aor a "omms",
Aszim a luz torna-ss prozressivamsnis verrpalhas quando o malo
disou sz pos 2m movimento £ cobre o lampada.

o~ Fa sxpusigée "distangss" rzalizadn no museu dz Arts M@dorne

Fig. 8.39 - René Bertholo, «Relatorio a Fundagdo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Janeiro/Fevereiro/Margo de 1969»: Texto de «Sol de
Percurso Linear»

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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RELATORIO A FUNDAGAD CALOUTE GULDENKIAN

TRATALEOS REALIZATOS DURANTE

08 MESES TE

AFRIL/MATO/JUNHO DE 1969

Fig. 8.40 - René Bertholo, «Relatorio a Fundacdo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Abril/Maio/Junho de 1969»: Capa
Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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g fiz ums rontagem gue corpraendia ura "Huvern de superficis
Varihval® o "8cl d= perourse linsar",ura palmeira 42 tipo

"kenviam s doizs ventiladerzs qus esiszvam ligados ao wro-
=1 o

5]

gropadof alsetorio da "Nuver..." {ver dosurentios 10 s 1&)
0 dycursnie 1E & ups pagina du bloco de esguisasa.

A tranarpicsBo ds corrents 220v o foltn airavés do duas ifo
ros 42 2oire ds 5/10rrme d: capEasura, Bpm da Isrgura 2 379
ams 49 cemprimente, flxzdss dum ledo s do ouiro de tubo

2" retialicax fPixadas no "ehassis".,

H

infarion,s por sustrosszo
A "Huver..." gue foi uitilizeda parsz osio montagem o uma s2-
sgunds wersafo sgors raalizads: na primedss ndo me azradarvan multo
as paries om sinzento gue me parcciamMguebrar” as formas to-

tais resultontes da sobreposigio des guairo skensntos.

OUTROS TRACALHDE E PROJECTOS

-
#Ranlizel uma nove versfio do cbjscto "Ires asozstos do 2su™.
Eata curporia 10 prismas sm vez dos § da outrz. A forma do

vipsete fias mudis s dungsls o cus 08 porsce malbor.

#Dszsnh=i o plano pora um novo objssior trava-sz Aur conjuniu

ds ‘sais vepas nos quals 32 mowe up gol Hipholvar documenics 2 e
2A). J& Tiz sutros obisctoas sowslbaniss, moa sats szra muite meis @
eoamplero: o golfinho tars um movirznio real de dezloeagio trans-

raraalls nic anenzs eireulsr,eorc nos objestaz prercdsniss) »

- - -
au mzsmo Lempo peders aparscer 2 varios nivelslpor vezas aps-

Fig. 8.41 - René Bertholo, «Relatorio a Fundagédo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Janeiro/Fevereiro/Margo de 1969»: Texto de «Sol de

Percurso Linear» (cont.)
Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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#Tanho outros tr8s Drofestos er olabterzgto: ¢ primairo(Ver o

L5
» 2 r ’1 2.
Agoumanto n®3) 2 ur zol (2 lus) gus e dAsslozara sobre Aosls

fpaila® oow & “orma ds ur seri-afroulo. O%sol" serd ur 4isco de
aluc’nio verrelhe dur lazdo e branso do outro {a Iuz). Suzndo o

% uxz weixz

4 préprio 2 mustra a outra fonee,ou m2LMO LEIMDO
jue rep::.r";ir'a am Lentido Inverzo.. ¥z vertical do "zeniih" do

, um suaelo ds oorox. SBems ds alto por 40 dz

b

ladoe. A faes audsrlior 4eds2 S0CL1C sera 42 plexiglas cpazot no
reio Kavers uma EEERX kdzxiivs, zuiseedx xx Imxurioe dp 3ERiD

£ XXET DEXEAKI® RIE sxx arvore (duze dimensoza): no prolengamento
AGbui arvors aerers outrs fdsntica coloezda ne interior do soclo
4 gus perwanto nee aerﬁ vizivel. ¥No interior do scelu iues lam—
padas,uma “orts 2 ouira fraex vEo-ze mover em sentido aontrario
=0 zolle & luz). A zorbra da arvors soloeada no interior 4o

-~
pro;ectar-s2 na face de plexiglas e dara o zenaagio de

v £

e

oc¢lo ir

ur

ar do "sol" (ou da lua) gue provém = luz que Drojecta 2 sombra

2]

s ogmbew iz arvora. AS medidas do objecto ser&o aprox. 280%x225%40

» .
segundo pro;27io (ver dosumento n®4) s3rz um ¢ilindro

o
=]
e
Q

de maial 4z aprox 150x3%ems no gual estlo distrituldes casss,
Arworzs e 4alvez barcos € montanhas (sempre a duas dimenscss).

Por eima havers um "sgl d2 pereurso linear®. O “"tema desis objs-

cto asri os movimenios daszsombras das caszz e das Arvores.

Fig. 8.42 - René Bertholo, «Relatorio a Fundagdo Calouste Gulbenkian: Trabalhos
Realizados durante os Meses de Janeiro/Fevereiro/Margo de 1969»: Texto de «Sol de
Percurso Linear» (cont.)

Fonte: Arquivo do Servico de Belas-Artes da Fundacdo Calouste Gulbenkian
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O REAL PARA ALEM DA NARRATIVA

Pierre Restany - Numa época em
que as etiquetas que caracterizam
os “estilos” marcam as pessoas
com um selo abusivo, podera pare-
cer surpreendente que a possibi-
lidade de um didlogo entre mim e
ti, entre Restany e Bertholo,
tenha existido. Classificaram-te
de uma vez para sempre na multi-
ddo dos neo-figurativos, nesse
género 12/18 alargado, em que, a
pretexto da ™“narragdo”, os pin-
tores yéyé se armam em semi-duros.
E eu, engquanto pai espiritual do
novo realismo, papa do pop pari-
siense e vulgarizador proseliti-
co do animismo do ready-made,
devia pois ignorar scberanamente
a tua aventura pessoal. Mas nfo é
esse o caso. Porqué? Porque a tua
“escrita das coisas” escapa ra-
dicalmente a essa ideia pré-con-
cebida do narrativo, em nome do
qual os humoristas piblicos pre-
tendem transformar-se em acu-
sadores publicos, as criaturas de
Walt Disney em blusSes negros e o
pseudo-Fougeron num sub-Goya.

0O teu desenho ndo se inspira em
nenhuma ideia pré-concebida
(demasiado facil) de moralidade
politica ou de critica social; a

tua linguagem é a da constatacgdo
subjectiva, do registo pessoal,
da notagdio intima. Es o obser-
vador da tua propria visdo, o
turista de uma Suiga que é =6
tua, o teu prdéprio-repdrter e o
historiador da tua Weltans-
chauung. A tua escrita é ténue,
leve e espantosamente exacta.
Pensas em plano fixo e, estando
no seu lugar, a minima marca alu-
siva é bastante. Nunca pensaste
em forgar o teu talento até fazer
coincidir a tua dimensdo do tempo
com a da maioria, e esta auséncia
de demagogia permitiu-te escapar
naturalmente a moda facticia. E
este o sentido do teu envolvimen-
to com o0 mundo: dele extrais im-
pressdes cujo efeito profundo em
ti anotas com uma precisdo clini-
ca. A tua posicgdo fora da cor-
rente intrigou-me e levou-me a
procurar saber mais acerca de ti.

René Bertholo - A nivel da formacgdo
artistica a minha primeira in-
fluéncia foi a de Klee. Apds um
primeiro periodo grdfico figurati-
vo, evolui para a abstraccido ta-
chiste (1), estilo que cultivei até
ao esgotamento de toda a motivacdo.

Fig. 8.43 - Pierre Restany, «O Real para Além da Narrativa», entrevista in Catalogo da
Exposicdo na Galeria Mathias Fels, Paris, 1965
Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 51-56.
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A experiéncia deixou-me insa-
tisfeito: fiquei com a impressdo de
ter usado apenas uma parte dos meus
recursos.

O momento chave situa-se entre
1960 e 1961, em Paris, onde eu
vivia desde 1958. Ao mesmo tempo
que Lourdes Castro e Christo -
provenientes do informal, como eu
- e ao cabo de uma reflexdo con-
vergente, tomei consciéncia da
necessidade de uma ruptura, de um
retorno a uma visdo mais objecti-
va, mais directamente centrada na
vida, em suma, mais realista.
Enguanto a Lourdes e o Christo se
lancavam na aventura da apropria-
cdo directa do objecto (alids, tu
virias depois a convidar Christo
a aderir ao grupo dos Novos
Realistas) - eu penseili nos meus
desenhos de 1954, desenhos figu-
rativos a base de elementos 1i-
neares e fol esse o caminho que
me conduziu a recuperagdo de uma
linguagem realista (Livre Libre,
Outubro de 1960). As minhas
divergéncias com Lourdes Castro e
Christo residem n&oc na opcgéo
geral, mas na escolha dos meigs.
Escolhi, poils, o desenho e, apds
um periodo de trabalho intensivo,

comecel a pintar em 1962: basta-
va-me colorir as formas realis-

tas. Primeiro procurei aquilo a
que eu chamava o mau gosto.
Continuo, alids, a usar muito o

verde claro e o rosa pastel, con-
siderados de mau gosto.

P.R. - Sera mesmo mau gosto?

R.B. - Melhor dizendo, o gosto
corrente de uma época tal como é
determinado e difundido por todos
os - meios de comunicacgdo de massas
(publicidade, montras, etc. ...).

P.R. - Assim definido, o gosto
geral de uma época torna-se evi-
dentemente uma realidade em si,
reconhe¢ida como tal, existente
como valor e, portanto, como um
elemento de linguagem. No entan-
to, verifico que esta cor agu-
carada respeita muito fielmente o
contorno das formas e gque nunca
altera a integridade do grafismo:
na tua obra, apenas desempenha um
papel menor, um papel de comple-
mento.

R.B. - Esse papel menor & inten-
cional. 0 gue & importante, para
mim, sdo as imagens. A cor & se-
cundaria. Os meus quadros ndo ofe-

Fig. 8.44 - Pierre Restany, «O Real para Além da Narrativa», entrevista in Catalogo da
Exposicdo na Galeria Mathias Fels, Paris, 1965 (cont.)
Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 51-56.
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recem uma visdo unitdria. Quero
fazer um cquadro que ndo seja
visivel ao primeiro olhar.

P.R. - Uma visdo pluralista ndo
pode articular-se forgosamente
num discurso légico e sucessivo:
desde o Cubismo que o sabemos! A
tua particularissima segmentacdo
do espago ilustra claramente esta
intengdo anti-narrativa; tata-se
de um processo bastante prdéximo
da escrita automitica, de uma
livre dispers@o das notac¢des gra-
ficas no mesmo plano, de um
espalhamento anarquico de ima-
gens. O processo do anti-album,
por exceléncia.

R.B. - O gue corresponde de facto
a negacdo da ideia de estilo, de
escrita coerente e de sintaxe
organizada. De inicio, acreditei
no estilo, na unidade de estilo.
Mas j& ndo acredito.

P.R. — A técnica da colagem nunca
te tentou? Apesar de estares preso
a uma rigorosa unicidade do plano,
algumas das tuas acumulagdes de
imagens lineares evocam a ideia de
uma colagem em trampe-l/oceil.

53

R.B.- Como te disse ha pouco, re-
4 partida o problema do
objecto. Para mim, os objectos
estdo demasiado presentes. Pre-
ciso de “imagindrio”, isto &, da
ambiguidade inerente a cada
imagem em si. :

cusei

P.R. - E porque ndo utilizar os
processos mecénicos (reprodugdes
fotograficas, impressdes sobre
trama, decalcomania industrial,
etc....) gque, acentuando a ocbjec-

tivagdo da imagem, te permitiriam

obter o mesmo resultado?

R.B. — O meu realismo consiste em

reconstituir na memdéria a inte-:

gridade da forma. As imagens
ready-made blogueiam-me a wvisdo.
Sdo demasiado presentes. A decal-
comania ou 0s processos mecanicos
da reproducdo da forma sdo tdo
académicos como a pintura. N&o
esguegas que nunca copio uma forma

a partir do original: escrevo de

memoria. E neste ' sentido, a
fotografia comporta uma quanti-
dade excessiva de informagdo

bruta para poder constituir um
signo. O desenho permite atingir
o verdadeiro realismo, que é a
esquematizacdo racional da forma.

Fig. 8.45 - Pierre Restany, «O Real para Além da Narrativa», entrevista in Catalogo da
Exposicdo na Galeria Mathias Fels, Paris, 1965 (cont.)
Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 51-56.
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P.R. - Exactamente, na medida em
que uma imagem obtida por proces-
sos mecanicogs é uma estrutura
visual, um cliché gque suporta uma
quantidade x de informacgdo, basta
alimentar esta estrutura, enri-
quecer e diversificar a infor-
macdo para gQue na mesma Proporgao
se desenvolva o poder de choque,
a faculdade de camnicagéo.

R.B. - E possivel, mas sinto-me
muito mais tentado a fazer algo
de novo com os meios cldssicos
conhecidos. A moda desagrada-me.
Nunca li Os Lusiadas

P.R. - Baldavas-te sistematica-
mente as aulas de Portugués?

R.B. - Fiz os estudos secunddrios
na escola preparatéria das Belas-
-Artes, em que a literatura era
deixada de lado!

P.R. - Limitas-te entdo ac desenho!

R.B. Sim. O mundo actual #é
fértil em imagens pré-fabricadas.
Constato-o, sem divida, objecti-
vamente, mas partindo delas ofe-
reco imagens subjectivas, esperan-
do que a minha versdo comovera,
fard sonhar. Publicidade, tele-

visdo, cinema: sinto-os como lin-
guagens de uma agressividade con-
tinua. Quero mostrar as pessoas
que héd montes de coisas - fre-
quentemente as mesmas coisas -
que ndo sdo agressivas.

Quero proporcionar-lhes alguns
instantes de reflexdo: talvez
porque o “estilo” do mundo de

hoje me mete medo, pelo menos in-
conscientemente.

P.R. - A tua “arte pragmitico-
-poética” seria, pois, uma arte
da evas@io. Ndo haverd uma con-
tradigdo no teu realismo entre a
andlise cbjectiva e o propésito
subjectivo, entre o testemunho e
a transcrigéo?

R.B. - E esse o problema de Robbe-
-Grillet, em literatura. Tenho a
impressdo de ler um sonho, quan-
do leio Robbe-Grillet, e, de
facto, os sonhos ndo se “contam”.

P.R. - Consegues nog teus qguadros
uma situag¢do subjectiva que da a
cbra uma coloragdo de conjunto
mais ou menos acentuada. Sera que
ndo corres o risco de veres um dia
essas situacdes organizarem-se nu-

ma narrativa?

Fig. 8.46 - Pierre Restany, «O Real para Além da Narrativa», entrevista in Catalogo da
Exposicdo na Galeria Mathias Fels, Paris, 1965 (cont.)
Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 51-56.
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R.B. - Em primeiro lugar, sabes
muito bem que ndo sou um narrati-
vo. N3o conto nada. Depois, o meu
tratamento da imagem (tanto nas
suas modificagdes como nas suas
repeticgdes) é totalmente instin-
tivo e espontdneo. Recuso tanto o
decalque como a reprodugdo fo-
tografica. Por fim, abstenho-me
de toda e qualquer pretensdo a
moralidade publica, de gqualguer
critica politico-social a maneira
de Arroyo. Como homem e como por-
tugués, em 1965, acredito muito
pouco na eficdcia dessa critica.

P.R. - De certo modo, és um re-
pérter intimista do real. O teu
didrio intimo é uma viagem a
volta do teu qguarto.

R.B. - Em certa medida. Para te dar
um exemplo, os gravadores aparece-
ram na minha pintura quando come-
cel a pensar que ia poder comprar
um. Houve, em suma, uma apropriacédo
prévia. Talvez seja por eu ter um
instinto demasiado possessivo que
ndo quero usar directamente as ima-
gens-clichés mecanicas.

P.R. - Por vezes, fazes-me pensar
no Wols das “Cidades”: uma escrita
autamatica da realidade exterior.

55

R.B. — Ndo conhego essas obras de
Wols. Mas acho que tens razdo, ao
falares de escrita automatica.
Quando estou em frente da minha
tela, penso em primeiro lugar
naquilo que quero fazer. Mas a-
contece-me ndo ter nenhuma ideia.
Entdo comegco uma linha e espero
que seja a minha mdo a guiar-me.
O mecanismo acaba por se desen-
cadear, arrastando consigo todo o
processo de associacdo automatica.
Tudo isto € uma questdo de esco-
lha dos meios. A descoberta da
sociologia moderna colocou a
nossa disposicdo uma infinidade
de meios. Eu queria utilizé-los a
minha maneira, pd-los e voltar a
pd-los no quadro, transcrever
Arman a maneira de Bertholo, quer
dizer, acumulagdes de imagens.
Pensel também em repetir elemen-
tos na superficie da tela, sem
ter que recorrer a um processo
industrial, de modo a conservar
de uma imagem para outra as
involuntdrias modificagdes de
pormenor que gquebram a con-
tinuidade da série. Andy' Warhol
introduziu esta nogdo de repe-
tigdo, mas € estritamente mecinica.

P.R. - Mas pode-se alterar a re-

Fig. 8.47 - Pierre Restany, «O Real para Além da Narrativa», entrevista in Catalogo da
Exposicdo na Galeria Mathias Fels, Paris, 1965 (cont.)
Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 51-56.
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peticdo mecanica e intervir no
processo industrial de fabricacdo
da imagem. Ndo pensaste nisso?

R.B. - Ndo, mas confesso que & um
problema. Mas a utilizagdo do
processo mecdnico implica a so-
bre-valorizacdo quantitativa.
Rapidamente se consegue conceber
a alteracdo mecdnica do processo
industrial, e assim por diante.
Talvez que eu proprio ainda ndo
tenha encontrado ¢ meio de me
apropriar do processo mecé@nico.
E, sem divida, por esta razdo que
de momento este processo me abor-
rece. E eu evito instintivamente
as colsas gue me aborrecem.

No fundo, a questdo consiste em
saber como fazer alguma coisa sem
nos aborrecermos a nds mesmos e
sem aborrecer os outros. Con-
fessei-te que se encontrasse um
meio de personalizar © processo
mecldnico, usa-lo-ia certamente.
Entretanto...

P.R. - ...
tradigdes.

Assumes as tuas con-

O propdsito gque te
anima, é o de transformar o
mundo, tendo, no entanto a cons-
ciéncia de que ndo poderas mudar

.a sua realidade profunda. Este
teu dilema é o de todos os ver-
dadeiros poetas. Demiurgo revolu-
cionario, sabes gque ndo tens
todos os poderes e que ha um
limite para todas as metamorfo-
ses: o encontro com esse inalte-
ravel micleo do real, cuja inte-
gridade ndo é sendo a sua eterna
imanéncia.

Pierre Restary e René Bertholo
26 de Maio de 1965

Do catalogo para a exposigdo na Galeria
Mathias Fels, Paris 1965

Fig. 8.48 - Pierre Restany, «O Real para Além da Narrativa», entrevista in Catalogo da
Exposicdo na Galeria Mathias Fels, Paris, 1965 (cont.)
Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 51-56.
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CONVERSA COM RENE BERTHOLO

Podes explicar como, apds alguns
anos, deixaste de pintar para te
dedicares quase exclusivamente a
estes autdmatos a que tu prdéprio
chamas “modelos reduzidos”?

De facto, sempre estive fascina-
do pelo movimento. Em Portugal,
aos 17 anos, antes de fazer pin-
tura, fiquei muito impressionado
com os filmes de MaclLaren e “pin-
talguei” alguns metros de
pelicula, mas nunca mais
longe porgue ndo tinha nem meios
nem conhecimentos para o fazer.
Durante algum tempo, esta ideia
do movimento passou para 0s meus
quadros. Primeiro, NuUMerosos
elementos obrigavam a uma leitu-
ra, portanto a um movimento dos
olhos, mas eu prodprio introduzi
explicitamente em certas telas o
movimento por sequéncias de ima-
gens decompostas, repetidas: um
chapéu que se avoluma, nuvens em
movimento (1965).

Sempre tive a paixdo dos motores.
Ao mesmo tempo que fazia quadros,
por intermiténcia, manipulava
estes motores nos momentos de
lazer. Com bocados de madeira,
fios de ago para os contactos e
um sistema de bandas perfuradas,

fui

&7

fiz uma espécie de programador
muito rudimentar que fazia girar
discos de cor. Gostava de ver
todo este mecanismo pdr-se em
movimento e parar sozinho. Em se-
guida, fiz relevos. tomando ima-
gens nos gquadros, aumentando-os
e fiz uma montagem de circuitos
de luzes coloridas. O meu pri-
meiro “modelo reduzido” propria-
mente dito €& constituide por um
céu com nuvens pintadas sobre uma
banda continua que desfila len-
tamente, rolando sobre dois
cilindrosg, por detrds de um barco
fixo e um sol poente.

Tiveste sempre, por conseguinte,
a preocupagédo exemplar de sé ani-
mar situacgdes esqguemAticas...
Sim, procuro sempre ilustrar um
sé tema, as manifestacdes de um
elemento natural. Tenho desejo
de me limitar, de sugerir de ma-
neira muito lisivel este ou aque-
le fendmeno da natureza.

Num dos meus primeiros“objectos,
o vento intermitente criado por
um ventilador balancga suavemente
as folhas de uma palmeira; as fo-
lhas s8o montadas sobre rolamen-
tos de esferas e equilibradas com

Fig. 8.49 - Jean-Luc Verley, «Conversa com René Bertholo», entrevista in Catalogo da
Exposicdo «Rene Bertholo: Modeles Reduits», Galeria 111, Lishoa, 1972
Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 57-60.
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péndulos, portanto sdo muito
livres. As paragens e os anda-
mentos do ventilador sdo pe-
riédicos, o que me aborrecia, mas
na exposicdo do ARC que se chama-
va “Distances” retomel este tema
com uma programacdo aleatdria do
ar: havia dois ventiladores que,
quando o programador lhes dava a
ordem, agitavam as folhas de uma
verdadeira palmeira.

Fiz também varios objectos com
sombras. Num, o disco solar ele-
va-se por cima do horizonte,
enquanto as sombras diminuem e
vice-versa. H4 uma banda de bor-
racha na qual as sombras estdo
pintadas em negro e esta banda é
esticada quando o sol se pde.

As imagens dos meus objectos sdo
sempre muito esquemdticas. Quero
que toda a gente as reconhega,
como os signos e os simbolos dos
guias turisticos. Quando fago
uma casa, ndo € a casa do homem,
eu ndo levanto o problema da
habitago ou da vida no campo,
por exemplo. E um arquétipo, o
esquema de casa no qual toda a
gente pensa: a forma muito sim-
ples que a crianga (da nossa ci-

vilizagdo) desenha e que, em se-

58

guida, representara definitiva-
mente para ela uma casa. O mesmo
acontece com as palmeiras,
nuvens.

Uma outra caracteristica destes
autématos é a importéncia visual
da parte mecadnica (engrenagens
de precisdo, cremalheiras, ca-
lhas, interruptores, motores,
programador, etc...). No princi-
pio, ndo sabia se queira trocar
da natureza ou da mecénica e
depois, finalmente, gosto muito
das duas. Primeiro, bem entendi-
do, a mecdnica é necessiria para

as

=
obter um certo movimento e eu
penso que €& muito importante que
ela seja aparente. Sou ainda hoje
como as criangas gque gostam de
abrir um objecto para ver como
ele funciona e, como penso que ha
pessoas Que S30 cComo eu, hdo
escondo 0os magquinismos, deixo
abertos os chassis, pelo menos de
um lado, para que se possa ver
por tras como anda. Ndo gostaria
gque a mecdnica ou mesmo certos
elementos eléctricos estivessem
dissimulados: para mim, o objec-
to é constituido ndo sé por ele
préprio mas também pelos seus
maguinismos, © programador alea-

Fig. 8.50 - Jean-Luc Verley, «Conversa com René Bertholo», entrevista in Catalogo da
Exposicdo «René Bertholo: Modeles Reduits», Galeria 111, Lishoa, 1972 (cont.)
Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 57-60.
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tério, o seu corddo umbilical e
todos os fios de cor. Mas ha
casos em que seria artificial que
tudo fosse visivel. Por exemplo,
numa das ultimas nuvens de super-
ficie varidvel «que eu fiz, hé
cinco elementos de nuvem inde-
pendentes entre si e cujo movi-
mento é aleatério. Para dar a
impressdo de que a nuvem flutua
no espacgo, que € aqui o meu tema,
construi um chassis completa-
mente torcido que ndo se vé de
frente; para isso, foi preciso
determinar as superficies ocu-
padas pelos diferentes elementos
e fazer o plano do chassis a par-
tir dai.

Como sdo constituidos os progra-
madores aleatérios que tu cons-
trdéis agora?

Depois de ter realizado alguns
objectos, estava pouco satis-
feito por wutilizar programas
que, mesmo de longa duracdc, sdo
repetitivos. Para sugerir os
fendmenos naturais, que mudam
todo o tempo e sdo numa larga
medida imprevisiveis, procurei

' Mais precisamente,

pois . uma -Efpgramacao aleatéria, /

comandada pela deslocagdo de uma

59

esfera de metal que estabelece-
ria os contactos. A principal
dificuldade residia no facto de
que cada contacto produzia uma
chispa que estragava rapidamente
as ligacdes e a esfera. Uma vez,
um engenheiro sugeriu-me que
pusesse interruptores em toda a
volta na periferia; assim a
esfera ndo estd em contacto com
a electricidade, sé serve como
peso para accionar as alavancas
dos interruptores.

trata-se de

um tambor constituido por trés

discos paralelos em plexiglas
transparente de 3 mm de espes-
sura. No primeiro hd pistas de
contacto em cobre e sdo escovas
fixas que captam a corrente sobre
estas pistas quando o tambor
gira; em geral, hd uma entrada e
oito ou doze saidas. As pistas
estdo coladas sobre o disco com
cola Minnesotta pulverizada, que
tem a vantagem de nunca secar.
Sobre o segundo disco hé& pontas
que sdo rebites de 1,5 mm de
didmetro, distribuidos regula-
mente em toda a volta do eixo
central; uma esfera de ago de 11
mm de didmetro desloca-se livre-

Fig. 8.51 - Jean-Luc Verley, «Conversa com René Bertholo», entrevista in Catalogo da
Exposicdo «René Bertholo: Modeles Reduits», Galeria 111, Lishoa, 1972 (cont.)
Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 57-60.
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mente entre estas pontas. Tem
apenas o peso necessdrio para
accionar os interruptores colo-
cados na periferia do terceiro
disco. Por vezes, o disco pode
girar uma ou duas vezes com a
esfera saltando de ponta em ponta
sem estabelecer contacto; como
as pontas estdo distribuidas de
maneira muito regular, obtenho
um coeficiente aleatédrio bas-
tante bom. Para outros objectos,
0s interruptores da periferia
sdo substituidos por inversores
e a esfera inverte o sentido de
rotagdo dos motores.

Jean-Luc Verley
Do catadlogo da exposigdo

“René Bertholo: Modéles Reduits”,
Galeria 111, Lisboa, Junho/Julho de 1972

60

Fig. 8.52 - Jean-Luc Verley, «Conversa com René Bertholo», _entrevista in Catélogo da
Exposicdo «René Bertholo: Modeles Reduits», Galeria 111, Lisboa, 1972 (cont.)
Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 57-60.
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10 PERGUNTAS A RENE BERTHOLO

1 - Quando comegou a pintar (pode
dizer-nogs quando?) pensa que foi
por vocagdo ou devido a circuns-
tancias especiais?

O meu pal fez sempre pintura como
amador. Muito autoritario, que-
ria que eu fizesse sempre varios
desenhos por dia. Eu fazia-os sem
prazer, porque me apetecia mais
ir brincar com o vizinho do andar

de baixo. Com ele construi uma
espécie de aparelho Morse. O
“ponto” e o “trago” eram sim-

bolizados por duas lampadas de
cores diferentes. GCostava de
fazer experiéncias de quimica e o
chdo de madeira do meu quarto em
casa dos meus pais estd ainda
marcado pelo acido sulfurico. A
Unica excepgdo a essa preguica de
desenhar: a tentativa de ilus-
trar um conto de Selma Lagerdof
em estilo de banda desenhada.

Uma wvez construi uma aldeia:
mindsculas casas de cartolina
com uma abertura no sitio da por-
tas. Punha agicar dentro e espe-
rava que as formigas wviessem dar

vida a aldeia. Depois passava
horas a olhar. Isso levou o meu
pai a concluir gque eu tinha

vocagdo para arguitecto. Eu ndo o

contradisse. Na Escola Antdnio
Arroio (que na altura ainda dava
acesso as Belas-Artes - Arqui-
tectura, mediante dois anos
suplementares de liceu) tinha um
colega (Sebastido Fonseca) com o
qual ia muitas vezes a Biblioteca
Americana. Foi 14 que vi as pri-

meiras reprodugdes de pintura
moderna: De Kooning, Pollock,
Tobey, Rothko, etc. Com Sebas-

tido Fonseca nasceu em mim o
gosto de pintar. N6s achavamos
interessante o que viamos nas
revistas americanas de arte e
queriamos fazer o mesmo. Era um
jogo, Jja ndo era nada de obri-
gatério (1953). O meu pail ficou
muito espantado quando lhe disse
que jd ndo queria ir para
Arquitectura mas para Pintura.
Duma viagem “a Europa” trouxe um
livro de Paul Klee. Grande entu-
siasmo. 0O seu retrato esteve no
lugar de honra de todos os meus
sucessivos “ateliers” e hoje
ainda, apesar de a sua influén-
cia ter perdido importéncia len-
tamente.

Com Lourdes Castro, Costa Pi-
nheiro e Goncalo Duarte fui-me
embora de Lisboa em 1957 para me

Fig. 8.53 - Xavier Douroux, Frank Gautherot, «Perguntas a René Bertholo», entrevista
(traducdo do autor) in Catalogo «Bernard Moninot + René Bertholo», Exposi¢do da
Associacdo «Le Coin Mirroir», Colégio de Quetigny, Dijon, 1979

Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 61-66.
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instalar em Munique. Mas a cidade
Jjé& ndo era o centro artistico que
tinha sido no tempo de Klee;
alguns meses mais tarde apanhei o
combdéio para Paris onde era o
grande momento “post-Staél”. Jan

Voss, que tinha conhecido em Mu-
nique, veio também viver para
Paris. Travamos conhecimento com

Christo, chegado a Paris ao mesmo
tempo que. nds.

Eu e a Lourdes Castro tinhamos
comecado a fazer uma ‘“revista-
zinha” que imprimiamos em seri-
grafia. O Jan Voss e o Christo
juntaram-se a nés para a conti-
nuar. “Trocas” importantes e mui-
tas wvezes inconscientes produzi-
ram-se frequentemente entre nds
os gquatro. “Duas familias”, no
entanto: Voss e eu de um lado,
Lourdes Castro e Christo do outro.

2
Qque animou as suas obras entre
1962 e 1966, cbras geralmente co-
nhecidas scb a designaciio revela-
dora de “acumilagdes de imagens”?
Uma das primeiras obras de arte
que vi quando cheguei a Paris foi
uma grande fita de papel com
carimbos impressos em desordem.

- Poder falar-nos do espirito

62

em casa de uma amiga nossa e
obra de Arman. Que importan-
lhe dei nessa altura (1958)7
Ndo muita, creio. No que diz res-
peito ao “espalhamento” das
“figuras” na tela, eu ja tinha
tido os primeiros chogques na
Biblioteca Americana com as
obras de Tobey e Pollock. Penso
que a ideia estava no ar naquela
altura.

Jan Voss, Lourdes Castro, Chris-
to e eu tinhamos comegado a fazer
quadros “espalhados”. No que diz
respeito a mim e a Jan Voss, as
imagens iniciais (grafittis),
primeiro abstractas, foram-se
tornando rapidamente figurati-
vas. Antes de nds, é claro, ou-
tros artistas tinham comegado a
fazer quadros figurativos e
entre os de Paris e mais ou menos
da nossa idade, Arroyo. Outros,
tais como Rancillac, Telemaque,
Klasen, Gasiorowsky, ao mesmo
tempo que nds. Mas que tinhamos
(eu e o Voss) de comum com estes
Ultimos? A figuragdo, por certo,
a necessidade de “cortar” com a
abstracgdo em voga nessa época,
mas nada mais. Nbés estdvamos mais
préximos de Tobey e Pollock do

Foi
era
cia

Fig. 8.54 - Xavier Douroux, Frank Gautherot, «Perguntas a René Bertholo», entrevista
(traducdo do autor) in Catalogo «Bernard Moninot + René Bertholo», Exposi¢do da
Associacdo «Le Coin Mirroir», Colégio de Quetigny, Dijon, 1979 (cont.)

Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 61-66.
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ponto de vista da “escrita”, da
auséncia de centro no quadro e,
é claro, também de alguns outros
artistas mais jovens, como Twom-
bly e Fahlstrdm. Nés conheciamos
os quadros do primeiro antes de
comecarmos a pintar “espalhado”,
mas o segundo ainda nfdo era co-
nhecido em Paris e nem em revis-
tas tinhamos visto coisas dele.
As obras de Arman aproximavam-se
desta concepgdo, por isso dei aos
meus quadros o seu termo de “acu-
mulagdo”.

Og nossos conteidos eram, no
entanto, muito diferentes, opos-
tos mesmo. As acumulagdes de
Arman eram muito fortes, elas
tinham punch e isso servia-nos,
numa espécie de combate contra a
“ordem estabelecida”. Eu queria
também combater a ideia precon-
cebida de que a abstracgdo era
mais moderna do que a figuragédo
(hoje é o contrario), -que a pin-
tura lirica era mais verdadeira,
mais quente, do que a geometri-
zante. Queria misturar tinta e
era 1sso que nessa altura me
diferenciava de Voss.

(Sonhei, em oposigdo a Christo,
Jpor exemplo, fazer uma arte que

fosse acessivel a toda a gente,
operdrio ou intelectual, crianca

ou adulto, sabendo perfeitamente
que ninguém a leria da mesma
maneira.

3 - Sente-se nos seus trabalhos
uma certa fascinagiio pela ima-
gem. Conhece a natureza e a ori-
gem dessa fascinag#@o?

A imagem permite comunicar com
todas as pessoas, para além das
culturas e das linguas. Com a
imagem ndo hd os mal-entendidos
das palavras, dos quais sé a
Poesia é isenta.

A imagem ndo tem conteldo pre-
ciso, ela é uma “vasilha”, um
“contentor”. Ela ndo evoca as
mesmas associacdes ao pintor que
a fez e ao espectador. A menos que
se pintem palavras nos quadros.

4 - O seu interesse pela banda
desenhada, partilhado a meio dos
anos sessenta por pessoas téo
diferentes comoc Mel Ramos, Peter
Saul, Fahlstrém, Roy Lichtens-
tein nos EUA, assim camo por pes-
soas entdo ligadas a si em Franga
(Voss e Telemagque) da-lhe hoje a
impressédo de ter pertencido a uma

Fig. 8.55 - Xavier Douroux, Frank Gautherot, «Perguntas a René Bertholo», entrevista
(traducdo do autor) in Catalogo «Bernard Moninot + René Bertholo», Exposi¢do da
Associacdo «Le Coin Mirroir», Colégio de Quetigny, Dijon, 1979 (cont.)

Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 61-66.

231



corrente definida, a corrente
pop para lhe dizer o nome?
Continua a interessar-se forte-
mente pela banda desenhada? Que
pensa da celebridade actual de
produtos muito tradicionais como
Tintin e Mandrake, depois das
transformagdes tumultuosas que
conheceu este género (por vezes
socb o impulso de artistas como vo-
cé ou particularmente Peter Saul)?
A banda desenhada interessa-me
hoje tanto como dantes. Ela é a
expressdo mais viva da forga da
imagem e da sua independéncia em
relacdo as palavras. Diz-se que o
conteido de Tintin & reac-
de direita. Mas isso
respeito as palavras, ao
texto. O desenho €& agudo e
econdmico, os trugques para
exprimir o movimento, os sons, OsS
sentimentos dos personagens (que
sejam seres humanos ou animais)
sdo simplesmente geniais.

De Mandrake, um dos herdis da
minha inféncia, guardo a lem-
branca de acontecimentos mara-
vilhosos, dificeis de traduzir
no cinema, mesmo com todos os
trugques de que ele dispde.
Quanto a saber se tenho a sensa-

cionario,
cla

c3o de pertencer & corrente pop,
confesso que ndo me interessa
saber em qual corrente quero ser
classificado.

5 - Como v@ a profissdo de pin-
tor, as nocdes de textura e aca-
bamento? E os conceitos de boni-
to, agucarado?

A profissdo de pintor tem muito
que ver com a de prostituta.
Vendo as coisas bem vistas,
pomos um mecanismo a andar e
depois deixamos o “cliente” so-
zinho com ele préprio. Alguns,
para contar sérias,
vestem os seus quadros de escuro
e outros de cores garridas.
Recuso-me a ver a minha activi-
dade como uma. profissdo -
tudo o que este termo contém de
carreirismo.

noés

colsas

com

6 — A iconografia das suas pin-
turas e dos seus cbjectos, os sis-
temas quase derisdrios que deter-
minam o funcionamento destes 1dl-
timos (muitas vezes aleatorio)
testermunham de uma visdo do mundo
voluntariamente simplificada: se-
rdo estas as condigdes necessarias
para a sua eficacia plastica?

B4

Fig. 8.56 - Xavier Douroux, Frank Gautherot, «Perguntas a René Bertholo», entrevista
(traducdo do autor) in Catalogo «Bernard Moninot + René Bertholo», Exposi¢do da
Associacdo «Le Coin Mirroir», Colégio de Quetigny, Dijon, 1979 (cont.)

Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 61-66.
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Eu penso gue desejo exprimir
coisas simples, elementares.
“Eficdcia pldstica”, para mim,
quer dizer servir-se de meios
apropriados ao que se quer trans-
por para a tela, que se elimina

o supérfluo numa procura de
clareza. As imagens dos meus
quadros vém directamente da

memdria, num clima de sonho acor-
dado. As imagens dos sonhos sdo
imagens simplificadas; se um
detalhe existe, & porque & si-
gnificativo.

7 = Como € gque comegou a fazer
objectos com movimento?

Ndo consigo continuar uma ideia
que sel estar esgotada. Quando
era crianca estava mais wvirado
para a mecdnica e a ciéncia do
que para a arte: o meu pal fez-me
aprender uma profissdo artistica.
Os meus objectos com movimento
permitiam-se pela primeira vez
misturar todos os meus “talentos”.

8 - HA algum tempo ja que vocé
voltou a pintura com a série
actual de “Quartos”. Porgué este
tema e gqual a relagdo que ele tem
com este retorno a pintura?

65

Eu sou uma pessoca gue vive numa
cidade (que é um lugar fechado),
que sai pouco e passa a vida no
que eu chamaria de preferéncia “o
meu laboratdério”. Quando pinto,
falo de mim, do meu universo quo-

tidiano, portanto o tema-ambien-
te dos “quartos” convinha per-
feitamente.

H& algum tempc jé& a ideia de
viver no campo tem crescido em
mim e estou certo de dque isso
trard modificacdes a minha pintu-
ra. A relagdo “quartos/volta a
pintura” parece-me evidente: nos
meus quadros anteriores os objec-
tos flutuavam no espago: eles
adquiriram lentamente tr&s dimen-
sdes, primeiro no espago do
quadro e depois no espago quoti-
diano. Numa palavra: tornaram-se
“pesados” e como! = portanto;
faltava-lhes um chdo e a re-
presentagdo de um espago quoti-
diano, os “guartos”.

9 - Paralelamente, a sua activi-
dade de escultor volta-se para a
realizagdo de decoragdes de es-
colas e edificios publicos. Ape-
sar de serem concebidas de maneira
“tradicional”, as suas pinturas

Fig. 8.57 - Xavier Douroux, Frank Gautherot, «Perguntas a René Bertholo», entrevista
(traducdo do autor) in Catalogo «Bernard Moninot + René Bertholo», Exposi¢do da
Associacdo «Le Coin Mirroir», Colégio de Quetigny, Dijon, 1979 (cont.)

Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 61-66.
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perturbam esta “tradigdo”. Como
interpretar isto?

Ndo penso que as minhas escul-
turas perturbem - a palavra é
vogsa - seja que tradigdo for. A
que tradigdo se referem? A minha
é a da escultura popular em
geral. Estas esculturas desti-
nam-se a lugares publicos. Elas
devem portanto ser acessiveis a
todos os publicos.

10 - Aprecia o trabalho de Olden-
burg?

Sim, penso que ele se inscreve na
tradicdo de que falo mais acima
e & certamente por isso gue me
fazem essa pergunta. No entanto,
de uma maneira geral, a minha
tendéncia é para miniaturizar os
elementos que constituem o
quadro, o que é a antitese do que
faz o Oldenburg. Mas forgosa-
mente ndo posso “miniaturizar”
quande tenho que fazer uma escul-
tura com trés metros de alto com
um orcamento extremamente res-

trito. De qualquer dos modos, os Traducdo de René Bertholo feita a pressa
elementos da realidade S80 €m py catidlogo “Bernard Moninot + René

19 de Dezembro de 1979

Entrevista dirigida por Xavier Douroux
e Frank Gautherot

geral aumentados quando repre- Bertholo”, por ocasifio da exposigdo or-

sentados em esculturas conce- ganizada pela associagdo “Le Coin du

bidas para lugares publicos. Miroir”, no Colégio de Quetigny, Dijon
66

Fig. 8.58 - Xavier Douroux, Frank Gautherot, «Perguntas a René Bertholo», entrevista
(traducdo do autor) in Catalogo «Bernard Moninot + René Bertholo», Exposi¢do da
Associacdo «Le Coin Mirroir», Colégio de Quetigny, Dijon, 1979 (cont.)

Fonte: RenE Bertholo, Museu de Serralves, Porto, 2000, pgs. 61-66.
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" ACTUALIDADE - NACIONAL

Fernando Falcio
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René Bertholo tem uma, personalidade
complexa e multifacetada. Demonstra
miiltiplos interesses e uma infinita curio-
sidade pelas coisas. Nos seus diferentes
modos de expressio artistica, do desenho
a pintura, da escultura e criagao de enge—::}’:lé

nhos a composicdo musical, desenvolve

sempre caminhos ao sabor de uma motivagao

pessoal profunda e cuja duragio depende da
vontade interior de mudar. Assim criou uma obra
influente, nacional e internacionalmente, que parece :
regressar sempre a si propria independentemente do
estatuto que cria, e que se assume
por ligagdo as pessoas e as coisas.
Toda a vontade de despertar a ima-
ginagdo do piiblico, que participa no_
fazer do seu trabalho, revela w'aﬂ
formagao humana de fundo e um b
sentido de envolvimento da obra de

arte na realidade

0 SH L

1

|

|

|
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Fig. 8.59 - .Fernando Falcéo, «A pintura faz-se mais do que se diz», entrevista
Fonte: Revista Artes & Leildes, n° 32, Agosto/Setembro 1995, pgs. 28-32
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corda e adormece ao
ritmo do Sol, nesse
campo algarvio que
trocou por Paris, para
ter tempo e estar pré-
ximo do mar. Fala em
entrevista a "Artes &
Leildes" dos caminhos
da sua obra e da sua
mais recente exposi¢io — "Quadricromias" —
patente na Galeria Fernando Santos, no Porto.

RENE BERTHOLO - Eu estou num constante
regresso ao passado. Um dos quadros € divi-
dido em trés partes e tem Seis imagens a que

inteiramente de uma‘aguarela muito pequena.
Foi feito numa altura em que eu pintava de
uma maneira muito pouco pictoral. Fazia um
desenho e coloria-0. Olho 2s vezes para as
coisas desse tempo e penso: “Estou agora a
pintar de uma maneira muito diferente”. Perdi o
medo de fazer imagens grandes, perdi o medo
a0s espacos vazios, Tinha a impressio de que
nio podia abordar um espago relativamente
grande e resolvé-lo de maneira viva e pictoral.

ARTES & LEILOES - E isso aconfecia porqué?

R.B. - Por falta de experiéncia, por achar que
n3o sabia pintar. Ainda em middo comecei por
desenhar BD e muito mais tarde fiz coisas na

[,

eu chamo “Notas Biogrificas® e é umdoI quase

direcgao do Klee. Nele o mais importante € o

*A Arvore da Vida', sleo s/tela, 116,5 x 89 cm, 1994

desenho e eu gostava tanto que queria fazer
algo parecido. Em Paris a Vieira da Silva disse-
me que eu ndo sabia pintar e que o que fazia
era mau. Foi ai que comecei, por desespero, a

fazer desenhos muito grandes, cheios de .

pequenas coisas, objectos conhecidos e outros
nio, alguns abstractos e outros relacionados
com a realidade imediata. Para nio ter que
resolver o problema dos espacos vazios,
enchia-os de pequenos elementos.

A&L - Entdo fazia um preenchimento sistemd-
tico do espago em vez da abordagem da super-
Sicie total...,

R.B. - O espago era preenchido por medo aos
vazios. Como se anima uma superficie vazia?

Fig. 8.60 - Fernando Falcdo, «A pintura faz-se mais do que se diz», entrevista (cont.)
Fonte: Revista Artes & Leildes, n° 32, Agosto/Setembro 1995, pgs. 28-32
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Comecei a desenhar e durante um ano fiz
apenas isso. Depois é que comecei a-preencher
05 espagos entre as linhas com cor, mas no
fundo eram muito mais desenhos coloridos do
que pintura. A pintura pode ser tudo. A pintura €
tudo o que é feito com tintas. Durante muito
tempo estive mais interessado no significado dos
elementos desenhados. O que os desenhos me
podiam fazer sonhar. A pouco e pouco tenho a
impressio de que a minha imaginacio se foi blo-
queando. Hoje é muito raro fazer uma imagem
completamente nova. S0 sempre coisas que vou
buscar a quadros que fiz hd mais tempo. Fui per-
dendo o medo e aumentando o formato de cada
imagem. Tomei 0 gosto por me interessar pelo
tratamento do espago.

AL - Esta dltima exposicdo chama-se “Quadri-
cromias”...

R.B. - Estou a pintar de uma maneira muito
préxima 2 forma como se imprime e reproduz
em tipografia. Normalmente imprimem-se
quatro cores mas por vezes € preciso mais.
Comego pelo azul, porque no azul ji vai o
modelado quase todo. Depois vem o encarnado
e depois 0 amarelo com virias forcas. Acabo
com cinzentos de virios tons até chegar quase
ao preto. O facto de sobrepdr essas camadas da
uma vivacidade maior a cor, porque a luz atra-
vessa as camadas, do que aplicando as cores
directamente o que empobrece a luminosidade.
Agrada-me a_sobreposi¢io que modela as
superficies que assim s0 mais vivas.

A&L - Gera profundidades e atmosferas.

R.B. - Sugere-me as borras de café que as
bruxas leém. Muitas vezes deixo espagos em
que ndo acontece nada, mas noutras vejo neles
qualquer coisa e acentuo-a.

A&L - Senie a necessidade de transpor imagens
por ligagdo aos temas ou para dar continuidade
a um codigo praprio?

R.B. - Hi imagens de que gosto. Gosto de pis-
saros independentemente de serem um simbolo
de liberdade. Associo-os muito & forma dos

O quie os desenhos me
podiam fazer sonbar.
A poico e potico tenho

a impressao de que
a minba imaginagdo
se foi bloqueando. Hoje
¢ muito raro fazer
uma imagem
completamente nova

"0 Capuchinho Vermelho®, éleo s/tela, 100 x 81 cm, 1994

avides. Os avides pintei-0s porque por cima da
nossa casa no Algarve passavam Muitos avides
militares a rasar o telhado. Era uma coisa pouco
simbélica...

A&L - ...mas muito presente.

R.B. - 540 coisas assim. Por exemplo, as
cadeiras que pinto comprei-as no Mercado das
Pulgas em Paris e tenho-as hi muitos anos no
atelier. i

A&L - A propdsito, nesta exposicdo hd questoes
que se prendem com a ulilizagdo de meca-
nismos e o prevalecer de formas naturais. Como
aquela tela com um titulo fortemente simbilico
“A Arvore da Vida", que faz diptico com uma
outra, “A Coluna Sem Fim ...

R.B. - Acho que a vida também € uma coluna
sem fim. Chamei-lhe “Arvore da Vida" porque
misturei 14 desenhos do Anténio Dacosta e de
uma crianga. Depois dele morrer, chegdram-me
s mios através do Pedro Morais fotoc6pias dos
desenhos do Dacosta para a decoragio do
Metro de Lisboa e neles vinha incluido o coelho
da Alice no Pais das Maravilhas. Um pouco por
homenagem ao Anténio resolvi dar cor e
volume a esse coelho, recorti-lo aos bocados.
Ao mesmo tempo,a filha de outro Anténio, 0
Costa Pinheiro, tinha feito um boneco a partir
da Abelha Maia que pendurei no atelier. O
titulo “Arvore da Vida” vem dat: a ligagio entre
o Anténio que desapareceu e a filha do Anténio
que estd a crescer. Os titulos ndo €m de ser
ilustrativos, ndo tém de estar relacionados com
a imagem. 530 um elemento mais que vai influ-
enciar a leitura do quadro. O que eu gostava
era que os meus quadros fossem exactamente
como 2 borra do café, onde cada pessoa v&
coisas diferentes e, no fundo, estd a ver-se a si
prépria.

A&L - 4 proposito da Alice, gostava que nos
falasse sobre o quadro do Capuchinho Ver-
melbo.

R.B. - Esse € talvez um pouco ilustrative nd
medida em que a ideia é criar uma imagem de

30

Fig. 8.61 - Fernando Falcéo, «A pintura faz-se mais do que se diz», entrevista (cont.)
Fonte: Revista Artes & Leildes, n° 32, Agosto/Setembro 1995, pgs. 28-32
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uma mulher angustiada pelas plantas, pelos
problemas da vida e pelo dinheiro. Tem algo de
ilustragio.
A&L - Hd quadros que fazem pensar na sua pro-
pria passagem de fases em termos de linguagem
igcnica. das esculturas mecdnicas a pintura...
P.B. - Durantes dez anos fiz essas maquinas,
depois parei e voltei a pintar. Talvez esteja a
regressar a esse ponto de nio saber como evo-
luir. E muito desagradivel a sensagio de estar
sempre a fazer a mesma coisa. Foi numa altura
parecida que resolvi comegar a fabricar esses
objectos e realmente a minha vocagio seria
mais para fazer coisas técnicas do que para
pintar. Simplesmente nasci dentro de um tubo
de tintas. Toda a familia da parte do meu pai
tinha muita actividade manual. O meu pai e 0
meu tio pintavam mas também trabalhavam em
publicidade. Um meu outro tio construia barcos
de recreio e fez, integralmente, uma méquina
de projectar filmes de 35 mm. O meu avd era
tanoeiro: fazia o vinho mas também produzia as
pipas. E depois nasceu uma data de gente com
jeito artistico.
A&L - Mas o seu pai decidiu que vocé tinba de
ser arquitecto...
yRB. - Chumbei trés vezes na cadeira de desenho
Marquitectdnico ji nas Belas-Artes. Disse-lhe que
queria antes fazer pintura. E ele perguntou-me:
“Entio como é que vais viver’, ao que eu res-
_ pondi “Nio sei, logo se verd". O meu pai disse:
" “Se nao queres continuar na escola vou-te
armanjar um emprego!”. Passei a trabalhar a meio
tempo na Shell a fazer paginagio. E o melhor
emprego que um pintor pode ter porque nio
influencia nada e é menos poluente para alguém
que quer fazer pintura do que a publicidade. A
publicidade traz tiques grificos que se notam na
pintura e nessa altura achei que a tnica coisa
que queria fazer era pintar.
A&L - E como é que ressurgiu a ideia de
fabricar engenhos? .
R.B. - Ji conhecia as esculturas de Paul Bury e de

Ja conbecia as esculturas
de Paul Bury e de Jean
Tanguely, com quem me
relacionei em Paris. Nessda
altitra eu e a Lourdes de
Castro fizémos uma revista,
a KWY, que comegou
por ser uma carta para
0 amigos impressd
em serigrafia

\

*Coluna sem fim", dlea sftela, 116,5 x 89 em, 1994

Jean Tanguely, com quem me relacionei em
Paris. Nessa altura eu e a Lourdes de Castro
fizémos uma revista, a KWY, que comegou por
Ser uma carta para 05 amigos impressa em seri-
grafia. Como o0s amigos se interessaram, alar-
gimos 2 equipe, o formato e a tiragem. Quando
deixei de saber como havia de continuar a pintar,
veio-me a velha ideia das engenhocas. Sempre
me interessei por miquinas. Ali limitei-me a um
tipo de imagens ligadas & paisagem, mas ndo
imaginava que seria interessante por em movi-
mento todos os elementos da minha pintura.
A&L - Entdo ha uma ligacdo entre a pintura e
o5 objectos.

R.B. - Sim. E quase impossivel fazer coisas des-
ligadas. Nos meus quadros a parte no-real, 0
sonho, tem um certo peso. Nos objectos liguei-
me a fenémenos, a coisas que existem na Natu-
reza. Acho que fiz bem em limitar-me porque
isso deu coeréncia a esses objectos. As imagens
bidimensionais exigem imaginacio ao espec-
tador, para que tomem existéncia interior que €
a nica que tem importincia. Tudo aquilo que
nés vemos s6 existe porque se reflecte dentro
de nds e ndo vemos todos a mesma coisa.

A&L - Fez vdrias esculturas para espagos prblicos.
Como sentiu a passagem da sala de exposicdes
para a rua?

R.B. - Gosto muito de fazer essas coisas mas
acho que ¢ mais gratificante pintar. Num espago
ptiblico limito-me forgosamente, porque a obra
é vista por um publico mais vasto. Abandono 2
inclusio de elementos que nio sio facilmente
identificiveis. As obras a trés dimensdes
parecem-me um pouco limitativas da imagi-
nagio porque 1ém uma experiéncia material
muito forte. Ji a tela pode fazer pensar numa
paisagem ou noutra coisa. Parece que se ganha
algo em acrescentar uma dimensio, mas tenho
a sensacio de que se diminui. )
A&L - Recentemente comegou a inferessar-se por
electronica, mas ji antes tinba fabricado objectos
accionados por sons, como 0 bater de palmas...

Fig. 8.62 - Fernando Falcéo, «A pintura faz-se mais do que se diz», entrevista (cont.)
Fonte: Revista Artes & Leildes, n° 32, Agosto/Setembro 1995, pgs. 28-32
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RB. - Conheci um engenheiro electrénico que
me resolveu alguns problemas. Comecei a inte-
ressar-me pelo funcionamento da electrénica e
as possibilidades que ela me poderia dar. Entre-
tanto tinha-me virado para a produgio de sons
e por isso fiz uma caixa que produz sons mais
ou menos musicais. Eu digo que é “mozika”
porque ndo tenho a certeza que seja musica.
Esta parte do meu trabalho ¢ importante para
relaxar da pintura e no Algarve tenho tempo
para fazer esta mquina, que ndo € s6 para mim
mas também ndo é para vender.

A&L - A miisica abre-lhe um universo muilo
vasto.

R.B. - O meu medo é que me acontega a
mesma coisa que me parece acontecer com a
pintura. Acho que quando nascemos sabemos
tudo mas ndo temos consciéncia disso. A cons-
ciéncia de que sabemos tudo obriga-nos a
esquecer € € necessano esse esquecimento para
voltar a aprender. Tenho a impressao que
aprender uma coisa abre portas e a0 mesmo
tempo fecha-as. No quero entrar nos cinones
da musica. Quero surpreender-me a mim prd-
prio e 2os meus ouvintes, fazer experiéncias
sem pensar. Se me envolvo com as receitas vou
perder a vontade de continuar, vou sentir que
estou a fazer uma coisa que j toda a gente fez.
A&L - E a ideia de desaprender a medida que se
evolui, de desestruturar tudo para encontrar
uma estrutura pessoal?

*As Paletas Voadoras®, éleo s/tela, 162.5 x 130 em, 1994

A consciéncia de que
sabemos tudo obriga-nos
a esquecer ¢ € necessario
esse esquecimento pard

voltar a aprender.
Tenho a impressao
que aprender uma coisa
abre portas e ao mesmo
tempo fecha-as

R.B. - Eu nio estou a falar muito da pintura,
mas a pintura faz-se mais do que se diz. Nio
nascemos com o sentimento de individualidade.
Quando surge a necessidade de procurar em
nés o que somos perdemos o sentimento ori-
ginal do Todo. Durante um tempo longo a indi-
vidualidade afirma-se de uma forma muito forte
e o seu auge serd a adolescéncia. A pouco €
pouco vai perdendo a importdncia para s
regressar a0 Todo.

A&L - O bumor estd sempre presente nas suas
obras. Consegue romper um pouco @ poesia sem
a perturbar...

R.B. - Nio quero de modo algum destruir 2
poesia, antes pelo contrdrio. A choraminguice €
que eu ndo suporto. O humor € uma vontade,
uma vontade de brincar com as coisas, de ndo
me levar demasiado a sério. No caso da misica,
nunca procurei imitar instrumentos existentes.
Quero ¢ encontrar sonoridades diferentes. Mas de
repente encontrei 0 “piano”. A primeira peca que
nasce com esse “piano” € quase romintica, mas
ha um bicho misturado que faz ruidos esquisitos
20 mesmo tempo. Quando comprimos o piand
da Aida Baptista, 2 actriz de revista do Parqué
Mayer, ndio havia maneira de pbr as nolas certas.
Agora temos um piano electrGnico, que é per-
feito, mas o piano da Aida Baptista ndo era um
piano qualquer. A histéria diverte-me e ainda por
cima o piano nio prestava.

Fig. 8.63 - _Fernando Falcdo, «A pintura faz-se mais do que se diz», entrevista (cont.)
Fonte: Revista Artes & LeilBes, n® 32, Agosto/Setembro 1995, pgs. 28-32
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CAPITULO 9

HELENA ALMEIDA
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Fig. 9.1 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1974

3 fotografias 38,5x48,5 cm, 1 fotografia 48,5x58,5 cm, 2 fotografias 32x58,5cm /6
fotografias a preto e branco, gelatina sal de prata com tinta acrilica azul.

Colecgéo: Museu do Chiado

Fonte: Museu do Chiado
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r.1 Instituto Portugués de Museus

MATRIZ

Inventdrio e Gestdo de Colecgoes Museoldgicas
INFORMAGAO PARAMETRIZAVEL SOBRE PEGAS

Institui¢do / Proprietirio: Museu do Chiado - Museu Nacional de Arte Contemporanea

Super-Categoria: Artes Plasticas, Artes Decorativas, etc.
Categoria: Fotografia

SubCategoria:

Denominagio: Pintura habitada

Titulo:

N° de Inventdrio: 2597

Sitio Arqueoldgico:

Cédigo:

Tipo: Transparéncia a cores
N° Inv Fotografico: 27166

Localizagio: DDF-IPM

Autor:

Autoria:
Nome Tipo Oficio Sinénimos
Almeida, Helena (Lisboa, 1934) Autor OFICIO AUTOR

Justificagfo/Atribuicio:

Assinatura: Imagem
Localizagfo: Helena Almeida; canto inferior direito (6 fot.)

Impressoem: 16/ 1272004 as 15:48:15 Pig. 1/8

Fig. 9.2 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1974
Ficha de obra
Fonte: Museu do Chiado
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Epoca / Periodo

Cronoldgico:
Data(s): Ano(s): 1974d.C.
Século(s): XX d.C.
Justificacio da Data: 1974; canto inferior direito (6 fot.)
Outras Datacdes:

Matéria:
Suporte:
Técnica: 6 provas positivas a preto e branco gelatina sal de prata e pintura a acrilico
Precisdes sobre a Técnica:

Altura (cm): (cf. infra e Obs.)
Largura (cm):

Profundidade (cm):

Espessura (cm):

Diimetro (cm):

Comprimento (em):

Outras Dimensdes: 38,5x 48,5 (3 fot.); 48,5x 58,5 (1 fot.); 32 x 58,5 (2 fot.)
Peso (g):
Capacidade:

Historial:
Fungiio Inicial/Alteragdes:

Objecto Relacionado:
Denominagio Localizagio N° Inventirio Imagem

Data de Incorporagio:  00/00/2002 Ano(s):

Modo de Incorporagiio: Compra
Custo:
Descrigiio: Adquirido pelo Estado
Impresso em: 16712/ 2004 as 15:48:15 Pig. 2/8

Fig. 9.3 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1974
Ficha de obra (cont.)
Fonte: Museu do Chiado
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Achado / Recolha:

Lugar:

Freguesia:

Concelho:

Distrito:

Regifio:

Pais:

Coordenadas:

Data de Achado/Recolha:
Achador / Colector:

Circunstincias
do Achado/ Recolha:

Ano(s):

Exposicdes:
Titulo Local Data de Inicio  Data de Fim N® Catilogo
Novas aquisigdes e doagdes Lisboa: Museu do Chiado 12/10/2001 20/01/2002 s/n° p/b
2000/2001
Figuragdo-Hoje? Lisboa: SNBA 00/01/1975 00/01/1975 174 p/b
Diferenga e Conflito: O Século XX  Lisboa: Museu do Chiado 19/06 /2002 13/10/2002 s/n°

nas colecgdes do Museu do Chiado

Bibliogafias:
Titulo Autores Ediciio
Diferenga e conflito: O Século XX nas Lisboa, IPM, 2002, s/ p. cor
colecgdes do Museu do Chiado
[Programa]
Figuragdo-Hoje? Lisboa, SNBA, 1975, 33 p/b
Helena Almeida Santiago de Compostela, Xunta de Galicia/
CGAC, 2000, 14 p/b
Novas aquisi¢des e doagdes 2000/2001 Lisboa, IPM, 2001, s/ p. p/b

"PSP sai da Baixa de Lisboa para Museu
do Chiado crescer”. Pablico. 17 de Julho
"Helena Almeida: Os envolvimentos e os
limites méveis do corpo”. Coléquio/
Artes. 2° série. 30° ano, n° 76. Margo
"Helena Almeida e o vazio habitado".
Coloquio/ Artes. 2° série. 19° ano, n® 31.
Fevereiro

Helena Almeida: Pintura habitada. 2002.
1 p. Texto de exposigéo. Acessivel no
Museu do Chiado, Lisboa, Portugal

REIS, Bérbara; MARQUES, Tania

ROSA, Emidio Rosa de

SOUSA, Ernesto de

AVILA, Maria Jests

Lisboa2003, 41 p/b

Lisboa, FCG, 1988, 16

Lisboa, FCG, 1977, 12 p/b

"Influéncia aborigene na Bienal de FARIA, Oscar Lisboa2003, 36 p/b
Sidney". Pablico. 7 de Qutubro

Documentaciio Associada:
Tipo Descri¢io Imagem

Impressoem: 16712/ 2004 as 15:48:15

Fig. 9.4 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1974

Ficha de obra (cont.)
Fonte: Museu do Chiado

Pig. 378~
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Fig. 9.5 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1976

68x350 cm / 14 fotografias a preto e branco com tinta acrilica azul

Coleccdo: Centro de Arte Moderna / Fundacao Calouste Gulbenkian

Fonte: Catélogo Helena Almeida: Pés no Chao, Cabeca no Céu, Lisboa, Centro Cultural
de Belém, 2004, pgs. 52-53

KODAK Gray Scale @

Fig. 9.6 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1976
Documentacéo fotogréafica da obra antes do restauro: fotografia 1
Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundagdo Calouste Gulbenkian
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Fig. 9.7-9.8 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1976
Documentacéo fotografica da obra antes do restauro: fotografias 2 e 14
Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundacdo Calouste Gulbenkian
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Inventério : Objectos : Cronologia Page 1 0ot >

17-01-2008
Inventario : Objectos Fundagéo Calouste Gulbenkian

Patricia Rosas

N inventario 80FP12

Designacgdo

— o

Area Arte Portuguesa | l
Categoria Fotografia .
Descrigdo Conjunto de 14 fotografi — S =

Informacdo especifica

rAutorils J

Autor Tipo autoria
Helena Almeida (1934-) Fotégrafo

fComponentes _1

Componente N© itens Descrigdo Data Tema
14 Obra constituida por 14 fotografias com as i B 1976

Cronologia J

Data inicial Data final Data textual Parte descrita Justificagéo
1976 datado

[Estados j

Estado Parte descrita Descrigdo Cond. especiais Data estado Data revisdo
Bom 27-04-2005 27-04-2005
rlncorporagaes

Tipo incorpor. Local Proveniéncia Intermediario Data incorpoer. Data textual
Doaclio Lisboa  Helena Almeida (1934-) Abril de 1980

Notas: Carta ao Presidente do Conselho de Administragdio, de 29-04-1980

! Inscrigdes ]

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 9.9 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1976
Ficha de obra

Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundagao Calouste Gulbenkian
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Inventério : Objectos : Cronologia PageZ ot >
APOES Autor Texto Grafia| Técnica| Posigéo Idioma | Tradugdo Data
INnsScricao
S Sirariis Helena Aimeida  Helena frente, canto

sl (1934-) Almeida inferior direito
Helena Almeida frente, canto
data (1934-) L4 inferior direito
| Inventariantes J
Inventariante Data
Patricia Rosas 30-08-2005
1_I.ucaliza;6es i
Tipo localiza. ;:;?tlual ﬂ}?:“za_ Localizagdo
Reservas\N3o visitiveis Sim 27-04-2005
Exposigdo\Galeria do s Exposta na exposigio "A Partir da Colecgdo”, de 25 Julho de
piso 01 Néo 14-09-2006 5506 5 29 Abril de 2007.

i Materiais

2

Tipo material
Papel Fotografico

Parte descrita

suporte

i Medidas

Tipo de medida
Altura

Notas: Total das 14 fotografias

Largura

Notas: Total das 14 fotografias

Altura

Notas: Cada fotografia

Largura

Notas: Cada fotografia

Valor
68,4

350,0

34,2

Un. Medida Parte descrita

cm

r

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec...

Ficha de obra (cont.)

17-01-2008

Fig.9.10 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1976

Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundagdo Calouste Gulbenkian
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Inventario : Objectos : Cronologia Page3 o >

Numeragdes
Nimero Tipe numera. Data

80P411 Antigo Nimero de Inventério

[ Técnicas

Técnica Parte descrita Justificagdo

Tinta acrilica maio

Fotografia

Notas: Fotografia a p/b
Fichas Relacionadas _]

: Dados Tipo
:’_lphn de Dados da ficha Inf. ifi inf. de
Ak especitical gepecifica relagdo

Material 15651;zz—os-m;Transmr&mla\Qxiz;Mirio de Oliveira (1916~

Fotografico );Helena Almeida;B01;2;N° inv.® 80FP12

Material 27877;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.0

Fotogréfico 80FP12

Material 27878;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Aimeida;0:;1;N° inv.©

Fotografico 80FP12

Material 27879;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa ;Helena Almeida;0:;1;N° inv.®

Fotogréfico 80FP12

Material 27880;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.©

Fotogréfico 80FP12

Material 27881;22-09-2004; digital\jpg;Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N? inv.0

Fotografico 80FP12

Material 27882;22-09-2004;digital\jpg;Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.?

Fotografico 80FP12

Material 27883;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N? inv.?

Fotogréfico 80FP12

Material 27884;22-09-2004;digital\jpg;Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N? inv.?

Fotogréfico 80FP12

Material 27885;22-09-2004; digital\jpg;Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.?

Fotogréafico 80FP12

Material 27886;22-09-2004;digital\jpg;Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N? inv.?

Fotogréfico 80FP12

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 9.11 - Hel

ena Almeida, Pintura Habitada, 1976

Ficha de obra (cont.)

Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundacao Calouste Gulbenkian
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Material
Fotografico

Material
Fotografico

Material
Fotogréfico

Material
Fotografico

Material
Fotogréfico

Material
Fotogréfico

Material
Fotogréfico

Material
Fotografico

Material
Fotografico

Material
Fotogréfico

Material
Fotogréfico

Material
Fotogréfico

Material
Fotogréfico

Material
Fotogréfico

Material
Fotogréfico

Material
Fotografico

Material
Fotogréfico

Material
Fotogréfico

27887;22-09-2004;digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N? inv.°
80FP12

27888;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.0
80FP12

27889;22-09-2004;digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N® inv.®
80FP12

27890;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.°
80FP12

27891;22-09-2004;digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N® inv.0
80FP12

27892;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N? inv.?
80FP12

27893;22-09-2004; digitai\jpg; Pauio Costa;Heiena Aimeida;0:;1;N® inv.2
80FP12

27894:22-09-2004; digital\jpg;Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.2
8OFP12

27895;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;O:;1;N® inv.?
80FP12

27896;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;O:;1;N° inv.®
80FP12

27897;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N inv.0
80FP12

27898;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.?
80FP12

27899;22-09-2004;digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;O:;1;N° inv.0
80FP12

27900;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.0
80FP12

27901;22-09-2004;digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N® inv.°
80FP12

27901;22-09-2004; digital\jpg;Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.®
80FP12

27902;22-09-2004;digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N? inv.°
BOFP12

27903;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.2
80FP12

Page 4 of 5

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 9.12 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1976
Ficha de obra (cont.)

Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundacao Calouste Gulbenkian
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Material 27904;22-09-2004; digital\jpg; Paulo Costa;Helena Almeida;0:;1;N° inv.°
Fotografico 80FP12

257;A Partir da
Exposigies Colecglio;Temporéria\Colectiva; CAMIAP/FCG;CAMIAP/FCG;Comissariado:
Jorge Molder e Leonor Nazaré

268;Hors Catalogue - Un project Gulbenkian & propos de sa
collection; Temporaria\Colectiva; CAMIAP/FCG;Jofio Fernandes;Uma co-
produgiio da Casa da Cultura de Amiens e do Servigo de Belas-Artes e do

Exposicbes
T CAMIAP da Fundaglo Calouste Gulbenkian. Ests expesiclo tem origem

numa proposta de Augusto Rodrigues da Costa, responsével pela
programacéio de artes plasticas da Casa da Cultura de Amiens.

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 9.13 - Helena Almeida, Pintura Habitada, 1976
Ficha de obra (cont.)
Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundagao Calouste Gulbenkian

Page 5 of 5
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Fig. 9.14 - Helena Almeida, Desenho Habitado, 1976

12 fotografias 43x53 cm / 12 fotografias preto e branco e colagem de fio de crina
Coleccéo: Centro de Arte Moderna / Fundacao Calouste Gulbenkian

Fonte: Catalogo Helena Almeida: Pés no Chao, Cabeca no Céu, Lisboa, Centro Cultural
de Belém, 2004, pgs. 60-61
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Fig. 9.15-9.16 - Helena Almeida, Desenho Habitado, 1976

Pormenor da obra

Fonte: Catalogo Helena Almeida: Pés no Chado, Cabeca no Céu, Lisboa, Centro Cultural
de Belém, 2004, pgs. 60-61
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Inventério : Objectos : Cronologia

Inventario : Objectos

Page 1 of 4

17-01-2008
Fundagdo Calouste Gulbenkian
Patricia Rosas

M@ inventario 94FP378

Designacdo

Titulo Desenho Habitado

Area Arte Portuguesa
Categoria Fotografia

Descricdo Conjunto de 12 fotografias.

Informacgdo especifica

[Autorias

Autor
Helena Almeida (1934-)

Tipo autoria
Fotégrafo

[ componentes

Componente N° itens = Descrigdo

Data Tema
dimensdes. 1976

12 Obra constituida por 12 fotografi

com as

[ cronologia

Data textual
1976

Data inicial Data final

Parte descrita

Justificagdo
datado

| Estados

Estado Parte descrita

Bom

Descrigdo

Cond. especiais

Data revisdo
01-09-2005

Data estado
01-09-2005

| Incorporacdes

Tipo incorpor. Local Proveniéncia
Aquisicdo Helena Almeida (1934-)
Notas: 28-06-1994 - Despacho do C lho de A ragio

Intermedidrio
CAMIAP/FCG

Data textual
Junho de 1994

Data incorpor.

Inscricbes

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 9.17 - Helena Almeida, Desenho Habitado, 1976

Ficha de obra

Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundacao Calouste Gulbenkian
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Inventario : Objectos : Cronologia

Tipo

Page 2 of 4

inscrigéio Autor Texto Grafia Técnica Posigdo Idioma Tradugdo Data
. Helena Almeida (1934- Helena
assinatura ) Almeida c.i.d.
daka ;Ielena Almeida (1934- el
[Inventariantes
Inventariante Data
Patricia Rosas 01-09-2005
| Localizagdes
Tipo localiza. Local habitual Data localiza. Localizacdo
Reservas\N&o visitdveis Sim 01-09-2005
Materiais
Tipo material Car Parte descrita
Papel Fotografico suporte
Medidas |
Tipo de medida Valor Un. Medida Parte descrita
Altura 40,0 cm
Notas: cada fotografia
Largura 50,0 cm

Notas: cada fotografia

Técnicas

Técnica Parte descrita

Fotografia

Notas: Fotografia a p/b

Colagem

Notas: Colagem de fio de crina

Desenho

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec...

Justificagdo

17-01-2008

Fig. 9.18 - Helena Almeida, Desenho Habitado, 1976

Ficha de obra (cont.)

Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundagao Calouste Gulbenkian
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Inventario : Objectos : Cronologia

Page 3 of 4

[ valores |
Avaliador Moeda Tipo valor Valor Data valor
Helena Almeida (1934-) Escudo Aquisigdo 1.600.000,0 Junho de 1994
Notas: Nota n.9 116/CAM/94 A artista fez um desconto de 20%.
Escudo Seguro 3.000.000,0 Outubro de 1999
CAMIAP/FCG Euro Seguro 75.000,0 Junho de 2005
Notas: Este valor surge na sequéncia do empréstimo realizado para a exposigdo no Castelo de Porto de Mods, de 8 a 28 de

Julho de 2005,

Fichas Relacionadas

Tipo de
ficha

Material
Fotografico

Material
Fotografico

Material
Fotografico

Material
Fotografico

Material
Fotografico

Material
Fotografico

Material
Fotogréfico

Material
Fotografico

Material
Fotografico

Material
Fotografico

Material

Dados da ficha

Inf.

especifica

17343;01-01-1995; Transparéncia\9x12;Mario de Oliveira (1916-

);Helena Almeida;B 01 - 6608;1;N® inv.® 94FP378 (n° 3)

17345;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves;Helena Almeida;B 01 - 9608;2;N° inv.® 94FP378 (n° 1)

17346;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves;Helena Almeida;B 01 - 9609;2;N° inv.® 94FP378 (n° 2)

17347;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves;Helena Almeida;B 01 - 9610;2;N° inv.® 94FP378 (n© 3)

17348;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves;Helena Almeida;B 01 - 9611;2;N° inv.® 94FP378 (n° 4)

17349;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves;Helena Almeida;B 01 - 9612;2;N° inv.® 94FP378 (n° 5)

17350;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves;Helena Almeida;B 01 - 9613;2;N° inv.® 94FP378 (n° 6)

17351;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves:Helena Almeida;B 01 - 9614;2;N° inv.® 94FP378 (n° 7)

17352;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves;Helena Almeida;B 01 - 9615;2;N° inv.® 94FP378 (n° 8)

17353;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves;Helena Almeida;B 01 - 9616;2;N° inv.°® 94FP378 (n° 9)

17354;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa

Dados inf. Tipo de
Especifica relacdo

file://C:\Documents and Settings\cam-pr\Local Settings\Temp\In arte Premium\frmObjec... 17-01-2008

Fig. 9.19 - Helena Almeida, Desenho Habitado, 1976
Ficha de obra (cont.)

Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundagdo Calouste Gulbenkian
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Inventario : Objectos : Cronologia

Fotografico

Material
Fotografico

Material
Fotografico

Exposigdes

Alves;Helena Almeida;B 01 - 9617;2;N° inv.® 94FP378 (n° 10)

17355;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves;Helena Almeida;B 01 - 9618;2;N° inv.2 94FP378 (n° 11)

17356;01-10-1999; Transparéncia\6x8;José Manuel Costa
Alves;Helena Almeida;B 01 - 9619;2;N° inv.® 94FP378 (n° 12)

13;Desenhos e esculturas do

CAMIAP; Temporaria\Colectiva;Cdmara Municipal de Porto de
Més; CAMIAP/FCG;Esta exposigio enquadra-se nas
comemoracgdes dos 700 anos do Foral da Vila de Porto de Mds.

Page 4 of 4
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Fig. 9.20 - Helena Almeida, Desenho Habitado, 1976
Ficha de obra (cont.)

Fonte: Centro de Arte Moderna / Fundagao Calouste Gulbenkian
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Escritos de Hzlena Almeida

[1878] Intentar abrir un espacio, salir cueste lo que

cueste, es un sentimiento muy fuerte en mis
trabajos. Se convirtio en una cuestibn de
condena y de supervivencia. Me siento casi
siempre en el umbral en el cual esca dos espa-
Cios se encuentran, esperan, dudan y vibran. Es
una tentacion el quedarme y asistir a mi propio
proceso, viviendo un suefio con dos direcciones.
Pero eso es intolerable y, apresuradamente,
cualquier cosa se libera en mi como si quisiese
salirme al paso.

De todos modos, ya he conseguido salir por la
punta de mis dedos.

[1981] En estos trabajos quise hacer sentir; a través de

mi cuerpo, el recorrida y las marcas dejadas por
la salida desgarrada de un ser hibrido, mitad
cuerpo y mitad cosa; cuerpo-cosa negra,
viajando y confundiéndose con el espacio, siendo
&l mismo espacio y asi inutilizando la forma.
Caminata de un pasajero sin fisonomia, hendido
por la mitad, y abierto mediante un corte negro,
expectante y libre en su entrada-salida, variable
en armonia con el espacio divergente. Quise
registrario surgiendo de un envase, su antigua
morada, que abandona, mezclandose con
alegria en el negro, formando un toda sin forma,
vibrante y ofensivo, como el espacio que es. El
se mueve desplazando el espacio consigo en
una alquimia secreta, con un placer casi
sonoro, dejando tras si una sinfonia aguda de
dos espacios. Fosil despertado de repente y
sorprendido en su forma, que se diluye lenta-
mente en la atmadsfera densa vy, por su boca
silenciosa y entreabierta -grieta negra ella
misma-, pone el verbo salir en movimiento.

[1878] Intentar abrir un espacio, sair custe o que

custe, & un sentimento moi forte nos meus
traballos. Converteuse nunha cuestion de
condena e de supervivencia. Sintome case
sempre no limiar no cal eses dous espacios se
atopan, agardan, dubidan e vibran. E unha
tentacion ficar e asistir 6 meu propio proceso,
vivindo un sofio con dias direccions. Pero iso
€ intolerable e, apresuradamente, calquera
cousa se libera en min como se quixese sairme
0 paso.

De todos modos, xa conseguin sair pola punta
dos meus dedos.

[1981] Nestes traballos quixen facer sentir, por medio

151

do meu corpo, o percorrido e os sinais deixados
pola saida esgazada dun ser hibrido, metade
corpo e metade cousa; corpo-cousa negra,
viaxando e confundindose co espacio, sendo el
mesmo espacio e asi inutilizando a forma.
Andaina dun pasaxeiro sen fisionomia, fendido
pola metade, e aberto por medio dun corte
negro, expectante e libre na sua entrada-saida,
variable na harmonia co espacio diverxente.
Quixen rexistra-o xurdindo dun envase, a sua
antiga marada, que abandona, mesturandose
con ledicia no negro, formando un todo sen
forma, vibrante e ofensivo, como o espacio que
€. El movese desprazando consigo o espacio
nunha alquimia secreta, cun pracer case
sonoro, deixando tras del unha sinfonia aguda
de dous espacios. Fosil acordado de sipeto e
sorprendido na sua forma, que se dilie lenta-
mente na atmosfera densa e, pola sua boca
silenciosa e entreaberta —fendedura negra ela
mesma-, pon o verbo sair en movemento.

Fig. 9.21 - Helena Almeida, «Escritos de Helena Almeida 1978-81»
Fonte: Catalogo Helena Almeida, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte

Contemporénea, 2000. pg. 151
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*u"sou-o supor e

da mmha obra”

Luisa Soares de Qliveira

Helena Almeida,
uma das artistas

is da arte.
portuguesa da décadn
de 70, inaugurou
hd uma semana uma
exposigdo antoldgica
em Serralves, Depois

de quase dois anos sem
expor individualmenie,

falou ao PUBLICO

sobre a sua obra.

oi ji depois d.a

fou sobre o trabalho d&
senvolvido para “Drama-
tis Personae. Variagbes e

Fuga sobre Um Corpo™

E, em particular, sobre o
Jugar da exposicio, a Casa

de Serralves. “Aquela casa étéo |
bonita e téo forte, que tive que
deixsi-la

exemplo, na sala da lareira, no
primeiro andar, pus um frisode
fotografias a correr pelas pare-
des, de tal maneira que me dis-
seram que ele parecia que tinha
14 estado sempre. Foi de tal ma-
neira dificil pensar esta monta-
gem, que tive que fazer uma
meméria descritiva prévia para
decidir o hugar de cada cbra.”
Nesta artista, que, depois
de saldar contas com a pintura,
passou a eleger o corpo (o seu
préjprio corpo) como suporte da
arte, a encenagio (o gesto) e, em
wnsequénd&oiumrondeaarv
te se faz (a casa, o “atelier”) sdo
indissocifveis da obra.
PUBLICO — Disse-me

uma antcloﬁa. Em que sen-
tido?

HELENA ALMEIDA — |
Exacto. Fiz uma selecgdo de va-
rias fases importantes do meu

mente, do que fiz nos ultimos
20 anos. Nao tenho tudo desde

esenho entrasse pela casa das pessoas’

mmm&mdam

R. BumEuadwquees-

o trabalho mais anti- R — Para mim, niio &, por-
_péﬁde 1976. E depois vem queéumei.lpmedaEuestma
até agora, com trabalhos feitos o meu proprio cor-
expeuﬁmmautememerpo po. E nem penso nisso.
aqm P. — Mas é o sen corpo

P. — A propésito do seu | que mostra ao piblico.
desde essa época, R. — E um corpo. Néo ées-
sempre se utilizou a si pré- | pecificamente o meu. No fundo,

é uma procura do outro por
que é agente, mas nio tem a ver
com 0 meu Corpo. Héd uma

gotei a pintura. Na exp
“Imagens para 0s anos 60",
dessa fa-
ge que sio mesmo o fim da utili-
zagio da pintura. Eu estava ali
em negociaghes para acabar
comela
P. — Esse pr ho-

“dade de comunicagio... Queria

ser muito comunicativa, mas,
TR T

je, jaacabou?

R. — Hoje, jéi néo € assim.
Artualmente, é a fotografia que
&0 suporte. Ou serei eu 0 supor-
te! Quando se utiliza a fotogra-
fia, fotografa-se o priprio su-
porte, que sou eu. E uma espé-
cie de duplo de mim mesma. E
acabei a minha histéria com a
pintura, aquelas propostas se-
cas que eu fazia ainda com a
pintura azul, referéncias ao de-
senho... Tenho a impressao de
que tudo isso j4 estd escondido.
Apmtrdemmdusdosmosm

cado? Nio é muito mais
complicado para um ar-
tista?

frequen-
temente da dificuldade de co-
municagio, como acontecia na-
quela série “Ouve-me”.

P. — Usa o seu corpo,
mas continua a fazé-lo num
suporte a duas dimensbes e,
por vezes, a por pintura 14
dentro.

R.— As vezes, quando é ab-
solutamente necessdrio,

Naoescrevo,
nio componho, pinto

P.— A pintura, ai, jd ndo
é pintura, mas representa-
¢éio da pintura. E funciona
como algo que esti sempre
presente?

.

R. — Sim, é uma lingua-
gem. Eu niio escrevo, nio
comportho miisica, mas pinto.

P. — Mas as suas foto-
grafias tém muito a ver
com as artes cénicas.

. R. — Sim, fago grandes
enoenaqées no “atelier”.

— Quase uma sim-
bmse das artes.

R. — Isso era o que eu
gostava! Sabe, hé uma fase na
minha obra em gue eu niio
pinto as fotografias, mas o

préprio cendrio. E junto-The
iras, fios, crinas e outros
materiais, Quem fotografa é o
meu marido (o arquitecto Ar-
tur Rosa).

P. — E quando o fio
aparece, a arte deiza de
ser representagéio para
passar a ser presenca.

R. — Quer dizer, en que-
ria que o desenho entrasse pe-
la casa das pessoas dentro.

Quero que a pessoa esbarre |

no proprio desenho. Que ele
entre em casa, que esteja ali,
solido.

P. — No meio artistico
portugués, a sua obra surge
com uma extrema radicali-
dade. Viveu sempre c4?

R. — Andei por ai com
bolsas de estudo, como toda a
gente. Mas vivo ci

Agura.o que eu sei é que o
projecto é diferente. Issu é
verdade. E que é original. Te-

nho a certeza de que estou 2
dar uma conf , MESmo
pequens, para o meu tempo.
E, para isso, tenho que defen-
der muito bem o meu projecto
€ no cair em tentacbes.

P. — Mas, ultimamen-
te, nido tem exposto muito.
S6 nalgumas colectivas,
como na que esteve na Ga-
leria Valentim de Carva-
lho, outra no Paldcio da
Vi.lu_ em Sintra’, e nas ex-

Tpon\’nténin Rodrigues pa-
ra Lisboa-94.

R. — Estive dois anos sem
fazer nenhuma individual.
Agora vou ter outra de dese-
nho, em Fevereiro. Mas néo
me preocupo muito com isso.
Estou tdo obcecada com o
meu projecto que, se me vou
preocupar com a visibilidade,
gasto muita energia, nio vale
apena..

Se eu insistir, se bater
sempre a mesma tecla, hio-de
acabar por me ouvir.

P. — O que pensa dos
caminhos actuais da arte?

R. — Hé muita massifica-

40. Mas, ao mesmo tempo,
obras que em, oo~
mo um grito. Ha alguns cami-
nhos, algumas propostas indi-
viduais fora dessa massifica-
¢do. De gente mais nova, de
gente da minha idade e de
gente mais velha »

Fig. 9.22 - Luisa Soares de Oliveira «<Eu Sou o Suporte da Minha Obra», entrevista com

Helena Almeida

Fonte: Publico , 2 de Fevereiro de 1995.
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Helena Almeida.
Foto:
Carlota Mantero

Helena Almeida
na Fundaca

xpos recentemente
0 de Serralves e tem
neste momento patente ao publico

na galeria Valentim de Carvalho
uma exposicao individual de desenho,
mostrando trabalhos recentes.

Em conversa com a artista, tocamos

ok José Sousa Machado
alguns dos momentos mais imporiantes

da sua longa e importante carreira

rtes & Leildes - Visi-
tando a exposicdo de
Serralves, nota-se uma
evolugdo no seu traba-
Iho, passando de uma
atitude performativa, nas
obras antigas, para uma
outra mais proxima do
desenho, nas recentes,
uma maior perocupagao
com a dimensdo pldstica das obras. Como é que
se processou essa evolugdo?

Helena Almeida - Fu nio sinto isso, considero
qualquer figura eminentemente pldstica. Acho
que os primeiros trabalhos que fiz (&m uma
muito maior aproximacio ao desenho.

A & L - Deixou de existir de forma tao explicita
a dimensdo narrativa, o processo é diferente

H. A. - Ha sempre uma historia. O que 05 meus
trabalhos mais antigos contavam era o meu
afastamento da pintura e do desenho. As pri-
meiras fotografias contam essa historia, falam da
maneira como eu me desliguei da pintura e
fiquei mais proxima da sua negagdo e mostram
a energia que retirei dessa consciéncia.

A & L - Destruindo a nogdo de suporte bi-
dimensional?

H. A. - Também por essa via. Qualquer artista,
hoje em dia, tem muitas maneiras de se expri-
mir. Hi uma quantidade de tecnologias novas.

A & L - Podemos situar o seu trabalbo na
fronteira enire o desenbo, a pintura e a fo-
tografia, jogando no limite das trés linguagens?
H. A. - Esse € o assunto, sempre.

A & L - A sua obra revela temas recorrentes,
como se estivesse sempre a voltar alrds...

H. A. - Sim, Sim! Como a “Casa”.

A & L - Por outro lado, podemos abordar muitos
dos seus trabalbos por uma perspectiva lidica,
enquanto outras obras funcionam como um
exorcismo, como um ritual muito mais dramatico.
H. A. - Niio via assim, € engracado. Vejo sempre a
minha figura como objecto; ao retratar-me, passo
de sujeito a objecto. Claro que estou sempre 2
contar uma historia, hi sempre uma narrativa.

A & L - Em obras como “Perddo” também esta
presente essa narrativa?

H. A. - Sim, estou a contar uma historia

A & L - Essa obra pode considerar-se como uma
espécie de ungdo, visivel até na cor que utiliza?

H. A. - Utilizo o branco porque € a cor do
perdio, da purificagdo.

A & L - Assume uma atitude ritualistica, como se
fosse wm exorcismo.

H. A. - Sim, mas isso sucede com o trabalho de
qualquer artista. Nio conhego nenhum artista
que ndo exorcise. Eu nem dou por isso, € uma
heranga, qualquer coisa que nds carregamos,
como comer ou outras fungdes vitais. Exorcisar
através da arte & uma fungio vital, € um bem de
primeira necessidade.

A & L - Porque é que sempre usou a sua figura,
se ndo considera os seus trabalbos como auio-
refratos?

H. A. - Dé-me jeito. Ndo ia contratar um modelo
quando me tenho a mim no atelier. Além disso,
eu € que sei quais sio as posihes em que me
devo colocar ou quais as atitudes que devo
assumir e como & que devo conceber o cendrio
Faco o cendrio e coloco-me nele exactamente
COMO €u quero € com a expressdo que desejo.
Mas ndo sou eu! E como se fosse outra pesst
no fundo, € a busca do outro, € 0 outro g
estd. Transponho para o suporte as minnas
histérias, os meus problemas

Fig. 9.23 - José de Sousa Machado, «Negar a Pintura», entrevista com Helena Almeida
Fonte: Artes & Leildes, n® 37, Fevereiro de 1996, pg 10-12
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Fig. 9.24 - José de Sousa Machado, «Negar a pintura», entrevista com Helena Almeida
(cont.)
Fonte: Artes & Leildes, n® 37, Fevereiro de 1996, pg 10-12




Entrevista
con Helena Almeida

I'SABEL CARLUOGSE

Su primera exposicion individual fue en el 68 en la Galeria Buchholz. ;Qué
CX‘PI“U?

Pinturas. Pero yo ya queria que la pintura “saliese”, que la
pintura “cayese”. Ya tenia la gran tentacién de “ponerme los trabajos”.
En el catdlogo de entonces, introduje una fotografia mia con una tela
cubriéndome. Eran telas de colores muy fuertes - rojo, azul, amarillo,
naranja; y usaba mucho los plisticos industriales. Eran materiales que
me encantaban.

En el 69 el cuadro ya era tridimensional (una lengua que
colgaba, una persiana enganchada en el bastidor). Por eso la Sociedade
Macional de Belas-Artes rechazd esa serie de trabajos, quizd porque no
les parecia que aquéllo fuera pintura. En aquel momento fue un gran
chogque para mi.

Después se siguieron una serie de trabajos a los que yo llamo
“cuadros para vestir”, como Tela Rosa para Vestir, todavia del 69.

Esa idea de la obra como envoltorio del cuerpo, de la obra para “vestir” el
cwerpo, jtiene algo que ver con la necesidad de desmarcarse de la
lidad de la escultura tradicional, de la de su padre [el

escultor Leopoldo de Almeida]? ;O tiene que ver con la performance?
No estoy segura. Yo iba a las Bienales de Paris y Venecia y asistia

a performances, pero todo me parecia muy drido, monétono. La
performance me influencid, claro. Pero el lado de la exposicién del
cuerpo al publico no me decia demasiado. Me parecian obras
interesantes, pero eran realidades que no tenian nada que ver conmigo,
que me eran distantes.

En cuanto a la historia del cuerpo y de mi padre. No sé. Pero yo
posaba para mi padre desde pequefia, desde los 10-11 afios - cuando
no tenia clase, me iba alli. Y me encantaba posar con los pafios.. y el
silencio del raller, el ruido de la estufa; mi padre esculpiendo. Y, sobre
todo, lo que aprendi con é] fueron las horas de trabajo: lo necesario que
es rrabajar, horas y horas seguidas, en condiciones en las que se tiene
que dejar de sentir el cuerpo. El cuerpo no existe y mi cuerpo era
también como si no existiera. Yo estaba alli, parada: era un modelo, no
podia tener ni frio ni calor. Y eso fue bueno. 5

& Tenia, por lo tanta, una relaciin positiva con el trabajo de su padre?

A mi no me gustaba que mi padre tuviera que responder a todos
aquellos encargos. Me gustaba que hiciera lo que le apareciera, porque
cuando hacia lo que le apetecia, hacia cosas preciosas. Quizd por eso yo
haya sido tan radical con mi obra, como si tuviera miedo de caer en la
trampa de los encargos.

Cuando mi padre regresé de Iralia tenia a toda la familia a su
cargo: la madre, las hermanas. Su padre habia muerto y no le queds
mis remedio que ponerse a trabajar en lo que habia. Empezé por
ayudar al escultor Francisco dos Santos, que hizo el “marqués de
Pombal”, y entr6 en el circuiro de la estatuaria y de los encargos.

Pero eran otros tiempos. Entonces - décadas de los 30, los 40, los
50 - no habia otra manera de sobrevivir si no era a través de los encar-
gos. No habia mercado, no habia galerias, no habia ferias de arte, no
habia nada. De todos aquellos escultores, artistas, arquitectos que eran
amigos suyos, como Almada Negreiros - de quien era amigo intimo - y
Cortinelli Telmo, por ejemplo, ninguno podia vivir sin los encargos.
Todos dependian de los encargos institucionales o del particular que
encargaba el busto de su mujer...

Cuando empecé a crecer habia una especie de acuerdo entre
NOSOLIOS, Un pacto entre mi padre y yo, era como si €l me dijera: “Ti no
necesitas hacer esto”. Claro que nunca me dijo tal cosa, pero estaba
latente. Y me daba mucha libertad. Era muy culto y conocia muy biena
los artistas contempordneos. De ral manera que adoraba lo que yo
hacia. Le gustaba de verdad, hasta el punto de comprarme obras. Le
gustaban mucho todos aquellos trabajos del 69.

Talvez como ia de esa it com su pacre, en la primera serie de las
“pintueras habitadas®, del 74, aparece usted envuelta en paios, frente el caballete...

Es verdad. Pero después ese proceso termina cuando empecé a
pintar hacia delanre, sin necesidad de soportes fisicos como el caballete
o la tela, con el espacio mismo como soporte de la pinrura; cambio el
lugar del caballete por la persona que mira la obra, pinto hacia delante.

Pintar hacia delante o dibujar hacia delante tenia un signiﬁcado,
cuando el hilo entraba hacia delante, la persona era quien se quedaba
en el cuadro: yo cambiaba de lugar.

Hace un momento ha dicho que le gustaba ver performance pero que sentia que no
tenia nada que ver con su realidad. ;Cudl era, en aguel momento, su realidad?

Terminé los estudios de pintura en la Escola de Belas-Artes en el
55, ya estaba casada, tuve a mis dos hijos muy pronto y durante cuatro
afios me dediqué a ellos. Después, con una beca, me fui sola a Paris.
Estuve alli durante un afio; Artur [el marido, el arquitecto Artur Rosa]
se quedo con los nifios. En Paris ocupaba los dias viendo exposiciones,
leyendo, conociendo a gente, asisti a las clases de Francasrel en el Insti-
tut des Haures Erudes; pero, intencionalmente, no quise hacer trabajo
de taller. No pinté nada,

Fig. 9.25 - Isabel Carlos, «Entrevista con Helena Almeida»
Fonte: Entrada Azul: Antologia de Helena Almeida (exposicdo Casa da América, Madrid),
Lisboa, Instituto de Arte Contemporanea, 1998, pgs. 11-13.
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ilba al cine?

Muchisimo, me pasaba el dia en el cine. Veia todas las peliculas,
porque aqui no las hacian - no las hacian a causa de la dictadura’.
Sabe, mi suefio era ser cineasta. Pero no lo consegui. De manera que, en
Paris, veia de todo.

#Cdmao era la relaciin con el extranjero?

Era, simultineamente, complicada y mitica. Era siempre el Estado
el que proponia quién debia estar presente en las bienales y naturalmente
nosotros rechazibamos siempre las ofertas para integrar esas selecciones
por una cuestion de resistencia a la dictadura. Después del 25 de abril® se
abrieron las puertas. En el 82, por ejemplo, Ernesto de Sousa® me
propuso estar presente en la Bienal de Venecia. Pero después, en la
segunda mitad de la década de los 80, en el contexto del regreso a la
pincura, me senti muy sola, aislada. Pero continué silenciosamente.

Tiene usted una produccion de dibujos my intensa y paralela. s Qué importan-
cia tiene el dibujo en su obra?

Los dibujos con los hilos fueron una gran ayuda para mi
emancipacién, para salir. El dibujo es muy importante, porque tiene
una escala que permite la experimentacion, ecuacionar las cosas de un
modo muy sintético. La marerializacién del hilo se di6 primero en el
dibujo, en los libros, que empecé en el 69-70. En el 79 eran las fotogra-
fias con la corporeizacion del trazo. En las primeras todavia aparece mi
cara, pero después sélo la mano. Me di cuenta de que el rostro distraia
mucho. Fui depurando.

Convertirme en un dibujo: mi cuerpo ser un dibujo; yo ser mi
trabajo - era lo que yo perseguia. Cuando se raya sobre una hoja de papel
hay zonas vibrantes dentro del dibujo y por eso no basta con hacer sélo
el dibujo. Tiene que entrar, enseguida, otra dimensidn, otro lenguaje.

La exposicién en la Galerie e + o Friedrich (Berna) transcurria en
una sala oscura, envuelta en el ruido que yo hacia al dibujar - la graba-
cién del sonido del ldpiz de grafito sobre el papel es impresionante,
unas veces parece un temporal, otras parece arroz cayendo, o lluvia. Era
el espacio en movimiento, era como si estuviera rasgando el espacio. Y
sabe, las personas entraban y se desequilibraban. Quizi porque perdie-
sen la identidad y entrasen en el trabajo.

&Y las sombras?

Las sombras eran el segundo plano: yo pongo la pantalla y
quiero pasar a este lado, al lado del espectador. La sombra soy yo. Sin la
pantalla yo estaba demasiado presente. La sombra permite una
abstraccion mayor.

¢ Por qué azul? ;Como llega a este azul? ; Es una mezcla?
Es una mezcla de azul cobalto con azul marino. Es el azul mas

energérico que consegui hacer y que simultineamente asocio con el

espacio. No podia ser rojo, verde o amarillo. Tenia que ser un color que
tuviese que ver con estas dos ideas: energia y espacio. Mo tiene nada
que ver con Yves Klein. Ademis, él “aplastaba” mujeres - lo que siem-
pre me choco...

Al contrario de Fontana, cuya obra fue fundamental para mi.
Cuando la vi por primera vez en los afios 60, me quedé despavorida:
como con lo minimo se podia conseguir tal profundidad.

£Cima se relaciona con la bistoria de la fotografia?

Bien, la fotografia escenificada, de estudio, existe desde siempre,
desde los retratos de familia, con el padre sentado y la madre de pie.
Pero la fotografia no es lo importante. Lo importante es el proceso.

2Siempre le hace las fotograias su marido?

Si. Hasta hoy, siempre ha sido é. Porque es importante que las
forografias transcurran en el mismo lugar fisico donde yo las he
pensado y proyectado. Y por ello tiene que ser alguien cercano a mi.
Pero antes hago siempre dibujos de las situaciones que quiero fotogra-
fiar. Ademds, a partir de los afios 80 enpecé a urilizar el video para
hacer experiencias, porque un gesto puede engafar mucho: una mano
mis ladeada ya es otra cosa. Asi es que, ensayaba. Primero con la
cdmara. La fotografia es la punta final del trabajo, es como una borella
de champaria que se descorcha. Pero por detrds hay mucho trabajo.

Para mi no es importante que quien hace las fotografias sepa
mucho de forografia; que sea un fordgrafo profesional. La perfeccién
técnica de la forografia no es fundamental para mi trabajo. Por ejem-
plo, si comparo mis forografias con las de Cindy Sherman - cuyo
trabajo me gusta mucho - en la expesicién Deslocagdes | From Here to
There®, hay una enorme diferencia de calidad. Pero yo quiero la forogra-
fia, tosca, expresiva, como el registro de una vivencia, de una accién. La
fotografia es un medio que me permite comunicar mi obra. Estd claro
que mis “2ULOrrerratos” No crean personajes, yo no me travisto, sino
que son mi relacién con el dibujo, con la pintura, con el espacio, con la
emocion.

£Por qué, habitualmente, no usa el video como soporte final, como obra?

Porque lo que me interesa es la posicién estdtica. Soy yo quien
escoge las imdgenes, domino més mi trabajo con la fotografia. Asi
obligo al espectador a ver lo que yo quiero. Quien ve interpreta lo
menos posible.

La mancha, la pintura en cuanto mancha sobre la limpidez fotogrdfica del
blanco y negro — rayando casi en el grafismo y el cartel - aproxima su obra, por
un lado, de la “linea clara™, pero, por otro, la pintura y la mancha introdscen
una dimension de rastro, de vestigio. sCémo se desarrollan estos dos polos?

La cuestién del cartel se debe a que persigo una comunicacién
inmediata. Las personas miran y la imagen es como un golpe en el esté-

Fig. 9.26 - Isabel Carlos, «Entrevista con Helena Almeida» (cont.)
Fonte: Entrada Azul: Antologia de Helena Almeida (exposi¢do Casa da América, Madrid),
Lisboa, Instituto de Arte Contemporanea, 1998, pgs. 11-13.
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mago, como un impacto inmediato. La mancha riene que ver con mi
necesidad de deshacer la imagen. Cuando todo esti muy bien, remu-
evo..,

La linea clara tiene que ver con el hecho de que hago dibujos
preparatorios. Dibujo siempre con el contorno muy bien definido,
como si fuera una vifieta de comic. Por eso me gusta mucho Tintin,
Lirtle Nemo.

En sus primeros trabajos el fondo es blanco, abstracto, neutro, y después, progresi-
vamente, aparece el espacio fisico concreto y el espacio se bace cada vez mds
presente. Me gustaria que bablara sn poco de ello.

Es como en la pintura. Se puede hacer un fondo liso y colocarle la
figura; o se la puede encuadrar en un espacio interior o en un paisaje.
Progresivamente fui sintiendo la necesidad de que la pared, el suelo,
estuvieran presences. Podria inventar una cantidad infinita de teorias

gariaria: las palabras son siempre paralel
son siempre otra cosa. No quiero eleborar teorias sobre mi trabajo, no
quiero reducirlo a palabras. Es el asunto de rechazar la interpretacion.
Quien escribe sobre lo que no se dice es Nathalie Serraule.

Pero regresando al espacio, puedo decirle que en una ciudad me
gusta mucho mds mirar la arquitectura que meterme en un museo.

para justificar eso. Pero la

Frecuentemente utiliza expresiones como “salir”, “pasar hacia otro lado”,
ademds, los mismaos titwlos son paradigmaiticos - Entrada Megra, Saida Azul,
Ponto de Fuga; me recuerda siempre a Lewis Carroll y Alicia en el Pais de las
Maravillas, el pasar al otro lado del espejo...

Asi es. De eso se trara, del pasar. Pero también de sobrepasar los
limites del cuerpo. Miramos nuestro cuerpo y el cuerpo termina de
repente en los pies, en las manos. Termina alli. No hay nada més a
continuacién, parece una roca escarpada sobre el mar. De repente,
termina. ;Por qué acabo alli y empiezo aqui, por qué estoy cefiida a esta
forma, por qué tengo esta soledad y la soledad de los otros cuerpos? La
muerte s algo que siempre me ha perturbado mucho, se acaba asi, de
repente - no voy a entrar en detalles intimos, porque ademads pertene-
cen al dmbito de lo “no dicho” - pero muchas obras surgieron tras el
anuncio de la muerte de alguien préximo. Muchas veces tengo ganas de
transformarme en orra cosa. Cuando hago eso en pintura, la tela soy yo
¥ ella es quien me permite sobrepasar el limite del cuerpo, trabajar mi
soledad feliz.

Trabaja mucho con series, pero las sevies tienen reflujo; tiene series con el mismo
titulo de épocas completamente diferentes, como si se tratase de un trabajo de
Sisifo. 4 Es asi?

Ando en circule; los ciclos vuelven. El trabajo nunca esti completo,
hay que volverlo a hacer. Siempre me interesa lo mismo: el espacio, la casa,
el techo, el rincon, el suelo; después, el espacio fisico de la tela, pero lo que
Y0 quiero es tratar las emociones. Son maneras de contar una historia.

&Y 5 fuera cineasta qué baria?

Me gusta la ciencia ficcion, el suspense, Hitcheock. Pero no sé lo que
haria. Sin embargo, recuerdo que cuando vi La Rosa Prirpura del Cairo, de
Woody Allen, senti que la escena en la que el personaje femenino sale de
la pantalla, podia haberla hecho yo. Pensé: esto soy yo. Tiene que ver con
el otro lado, con el espejo, con mis ficciones-fijaciones. Senti lo mismo
con Jeremy Irons en M. Butterfly, cuando se pinta la cara, la performance
que hace antes de suicidarse - toca profundamente mi trabajo. Y por
ejemplo, mis recientemente, El Piano, de Jane Campion, me impactd
mucho. O - cambiando de campo y de lenguaje - cuando veo una coreo-
grafia de Pina Bausch me siento profundamente rocada.

Habl. g

do de mujeres 5, geomo se relaciona con el trabajo de otras muje-
res, le parece que s arte es un arte “femenino?

No sé. Mi obra sélo podria ser hecha por mi. Yo soy mujer. Pero no
la veo inscrita en el género fi ), porque esa designacion es exclusiva
de la persona, de mi especificidad. Pero me identifico muchas veces con el

trabajo de otras mujeres, es natural, tiene que ver con mis problemas.

&Y con mujeres pintoras? Para ir a buscar dos ejemplos portugueses de diferentes
épocas — Josefa d'Obidos” 5y Paula Rego —, jc6mo se relaciona con sus obrasy con
la pintura-pintura?

Una de mis primeras obras, cuando todavia trabajaba con voli-
menes, era un homenaje a Josefa d’'Obidos. Se trataba de una caja con
especias y pasteles, por lo que tenia Josefa d'Obidos de monja golosa,
era como si fuera su armario. En cuanto a Paula Rego, es, con diferen-
cia, mi pinrora portuguesa preferida; siento mucha afinidad con su
mundo, especialmente con estas tiltimas telas de las bailarinas,

En cuanro a la pintura: yo me considero una pintora. Estudié
pintura. Mis trabajos los considero cuadros, son mi manera de pintar.

(Esta entrevista se realizé en Lishoa durante el mes de noviembre de 1957.)
(Traduccitn de Maria Vicroria Villanueva )

- El escultor Leopoldo de Almeida fue una figurs determinante en la produccion escultbeies
manumental d¢ Jos afos 40 en Portugal, especialmente en monumentas pblicos - como par
ejemplo el marumenco a Jos Descubrimientes, en Belém -, estands, de esta forma, ssociadp a ls
produccién artistica del Emads Nove.

- Referencia a la dictadura fascisza que domind Porugal duraste cuarenta afios ¥ que termind en
1974 con la lamada Revolucién de Abril o Revolucién de los Claveles, asi denominada por la
ausenia de violencia con la que el golpe militar depusso ¢ régimen anterioe, Proceso que terming
can la irmaracién de 1a democracia en el pais.

S Dia en el que s did ls mencionada revolucioer: 25 de sbril de 1974,

3 Emesto de Sousa, antista y eritico, tuvo un papel relevante en los afios 60 y 70, especialmente en el
amanque y divulgacion de la obea de Helena Almeida.

x Exposicin comisariada por Michael Tarantiro, Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perds-
o, Lishoa, 1997, Adermds de Hebena Almeida. participaron en esta expesicion Jean-Mare Busta-
mante, Geneviéve Cadieus, Rodney Graham. Marin Kasimir, Mark Luyten. Michelangelo
Pistolieto, Cindy Sherman, Lomma Simpson y Jeff Wall.

¢ El térming “linea clara” se cita aqui con el sermido que le dan los méeicos del cdmic y que aplican
espocialmente ala obea de Hergé.
1 Pintora procchanoes postuguess. cuya obea se 26 poe su gran origi

en el sratamiento del bodegde.

Fig. 9.27 - Isabel Carlos, «Entrevista con Helena Almeida» (cont.)
Fonte: Entrada Azul: Antologia de Helena Almeida (exposi¢do Casa da América, Madrid),
Lisboa, Instituto de Arte Contemporanea, 1998, pgs. 11-13.
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Helena Almeida e Maria de Corral no auditono do CGAC,
25 de novembro de 1983 duranta o ciclo de conferencias
A palabra da arta

Maria de Corral Me gustaria que nos hablase de
su trabajo de los sesenta, por uma parte, de esas obras bidimen-
sionales o tridimensionales en donde el lienzo ya no es mas el soporte
de la pintura, en donde usted empieza a transgredir la funcion de los
elermentos plasticos, y por otra, de la utilizacion del lienzo como parte
de un vestido con el que cubrir su cuerpo.

Helena Almeida Quieres, en el fondo, que hable
sobre mis comienzos, porque los afos sesenta son los del comienzo
de mi trabajo.

Empecé por un lenguaje familiar, tenia que partir
de alguna cosa familiar, no iba a hacer arte abstracto, y poco a poco
todos esos elementos empezaron a salir del cuadro. Entonces, el
lienzo pasd a autodestruirse. Era una especie de destruccion, una
necesidad de acabar con la pintura. Asi aparecieron esos trabajos,
COmo una ventana gue se abre, como una persiana gue se enrolla,
como un lienzo gue se estira.

En el fondo, era una especie de negociacion gue
estaba llevando a cabo, con mucha energia, sobre el fin de la pintura.
Y hablo del fin de la pintura porgue el lienzo acabo por ser
antropomaorfico, acabd por identificarse conmigo.

Tal vez esto le suceda a todos los pintores, pero
yo la llevé a cabo literalmente.

La tela se convirtid en una figura antropomaérfica.
Incluso empecé a poner el lienzo sobre mi, a vestirme con €l. Yo era
mi trabajo. No existia distincion entre el lienzo, el plano del lienzo y yo.
No habia distincion entre el exterior y el interior: mi interior era el
exterior, mi exterior era también mi interior. Todo estaba en todo, y
yo comprendi eso, que era global, que todo estaba en todo, que el
lienzo estaba totalmente en mi, del mismo modo que yo estaba
completamente en el lienzo.

18

Fig. 9.28 - Maria de Corral, «Charla entre Helena Almeida y Maria de Corral», entrevista
Fonte: Catalogo Helena Almeida, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte

Contemporanea, 1999, pgs. 18-35
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Sen titulo, 1270

Fotografis b/n, tnta & fio de crina de cabalo sobre papel
52 x 35 em

Cowecoon FLAD, Lsagca

A partir de ahi, empecé a pintar... es decir, saqué
los lienzos y empecé a pintar hacia adelante.

En ese momento le pedi a mi marido, que era el
gue me hacia las fctos, que me fotografiase pintando el espacio, y
después cuando tuve las fotos, las pinte, para hacer patente que
existia una pantalla que separaba, que el espectador se quedaba del
otro lado de la pantalla y que yo estaba dentro de ella.

Es decir, la mezcla del interior y del exterior. Se
trataba de cambiar de lugar la pintura respecto a mi: yo me colocaba
dentro del lienzo y el color se colocaba fuera de mi y del lienza. Era el
lienzo habitado. Esto se puede relacionar con una conversacion que
tuve con mi marido. Recuerdo que le hablé sobre una irﬁagen que me
habia impresionado enormemente. Se trataba de una imagen de la

tierra sacada desde la luna. En ese momento, pensé gue nunca
=N _ése momento, pense gue nunca

volveria a ser la misma, gue mi & j mas volveri rigual.
YIVOLIR e S

Comao si hubiese dicho: nunca mas voy a volver 3 pisar aquel terreng,
nunca mas podré volver a pintar. Después de lo que he visto, estoy
exiliada... Fue una especie de exilio. Tal vez, también, hacer una

imagen de una imagen... vernos a nosotros mismos de otra forma,

que seamos vistos desde otros lugares,

M.C. ¢Qué situacion artistica habia en Portugal?
<Cuéles eran sus fuentes, de informacién, sus modelos a seguir?

H.A. El ambiente artistico en Portugal era miser-
able. Era completamente cursi, miserable, triste, pobre... Era dificil. Me
sentis muy aislada. La conexion era viajar, vigjar y verlo todo, ver lo
maximo: ir a las Bienales... La informacian tenia que obtenerse saliendo
del pais. Alli no habia informacion, no habia revistas de arte interna-
cionales, eran locales; los artistas reconocidos eran todos muy locales;
los pintares que se consideraban importantes eran pintores locales que
no eran conocidos en ninguna otra parte... Era dificil.

M.C. Muy similar a la situacién espafiola de aque-
llos momentos.

A principios de los setenta sus dibujos empiezan
a mostrar elementos ajenos al propio hecho de dibujar, elementos
exteriores a la fotografia, ajenos a la bidimensionalidad de la
fatografia. ;Por qué empezo a utilizar el hilo de crin de caballo?

H.A. Empecé primero por hacer dibujos, antes
que las fotografias. Fueron los dibujos los que me ayudaron a

pasar a la fotografia.

20

Fig. 9.29 - Maria de Corral, «Charla entre Helena Almeida y Maria de Corral», entrevista

(cont.)

Fonte: Catdlogo Helena Almeida, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte

Contemporanea, 1999, pgs. 18-35
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M.C. Es cierto. Son solamente lineas hechas con
lapiz y crin de caballo.

H.A. Lo que queria era materializar el dibujo,
que las personas pudiesen tocar el dibujo, formar parte del dibujo,
que viviesen el dibujo. Es decir, que el dibujo se materializase,
saliese y se convirtiera en unz cosa sdlida, y las personas pudiesen
estar dentro del dibujo

M.C. A finales de los sesenta empieza a utilizar
Su cuerpo como sujeto-objeto de su obra. ¢Qué significado tiene
para usted la representacion de su cuerpo en la iotﬁgrafia. una
representacion que no nos dice nada de su cuerpo, una imagen
que- carece absolutamente de narcisismo, de necesidad de
autorrepresentacion?

H.A. Si, quise envolver mi cuerpo con toda la intu-
icion artistica, ludica y dramatica, porgue una de las cosas que mas
me interesan del arte es su capacidad proyectiva, el hecho de
proyectar una energia especial sobre determinado objeto.

Por ejemplo, un asiento puede convertirse en
otra cosa, ser utilizado de otra manera. Proyectar esa intencion.
Proyectar eso en mi cuerpo, esa intencion.

Mi cuerpa quedd dotado, acreditado con toda mi
intuicion artistica. Eso es todo lo que hice, no sé como.

M.C. 1975 es el afio en que comienza sus series
de dibujos y pinturas habitados. En unas vemos su cuerpo, sus
manos, cogiendo un hilo, en relieve, que sale de un lapiz o cruza el
espacio. En otras, su propia imagen o el reflejo de ésta, se ven ampli-
adas o anuladas por unos brochazos de pintura azul, alcanzando ésta,
a veces, mas importancia que la propia imagen.

Fig. 9.30 - Maria de Corral, «Charla entre Helena Almeida y Maria de Corral», entrevista

(cont.)
Fonte: Catadlogo Helena Almeida, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte

Contemporanea, 1999, pgs. 18-35
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0 atelier, 1983
O estudio
Focagrafia B/n
B0 x 81 cm

<Bué significado tienen esos elementas super-
puestos, ajenos a la imagen fotogréafica, ¥ gue se repiten sistemati-
camente durante la década de los setenta?

H.A, Coma decia antes, la razon es la misma. Se
tratabe de cambiar el espacio con el espectador. Yo lo hice de una
manera sistematica hasta agotar ese t:amino, hasta llevarlo a su
limite. Queria saolidificar la pintura de todas las maneras, como si
fuese un objeto que me alejase, que me absorbiese, que me inte-
riorizase, que me expulsase fuera. Se trataba, simplemente, de
manipular la pintura de todas las formas posibles.

M.C. En medio del aislamiento en que vivia
entonces Portugal, ;como veia su trabajo en relacion con el que se
estaba hacienda en Europa y en EE UU?

H.A. Soy consciente de ser una persona de mi
tiempo, soy perfectamente consciente. En mi época, habia mucha
gente haciendo fotografia, pero lo que yo sentia es que tenia mi
propio proyecto, individual, propio, y también original, mio.

No podia, no puedo, no consigo relacionarme con
nadie exactamente, aunque me sienta relacionada con todas las
personas de mi tiempo, porque habia mucha gente haciendo
fotografia... claro que yo he utilizado también otras técnicas.

Sobre todo, hablando de artistas que trabajaban
en EE UU, resulta dificil relacionarme con ellos.

Tal vez podria decir que estaba haciendo lo que
mucha otra gente hacia, pera de una manera mia, propia, un
proyecto original.

M.C. En los ochenta su obra sufre un cambio
importante, elimina el color, fotografia su Cuerpo entero, cambia comple-
tamente el tamafio y la escala de sus imagenes. (A gué es debida?

A==

H.A. Son etapas gque atravesamos. Cuando

llegamos al limite de una etapa, vamos a otra sin saber muy bien a

dénde vamos, aunque yo supiese lo gue gueria.

De hecho, lo que queria era experimentar todo el
proceso de acabar con la pintura, de acabar con el dibujo. Debia
pasar a otra fase, a otra aventura, aungue aqui aun existe el dibujo,
aun permanezco sujeta a la pared, al dibujo.

| El propio dibujo acaba por dejar de existir, y hay
una sensacion, en ese momento, de abandono. Hablo en mis textos

24

Fig. 9.31 - Maria de Corral, «Charla entre Helena Almeida y Maria de Corral», entrevista

(cont.)

Fonte: Catadlogo Helena Almeida, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte
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de ese momento incluso de levitacian, de caida, de mezcla con el
negro, de mezcla con el espacio, de un todo con el espacio. Esa es
mi experiencia de los afios ochenta por la que me preguntabas,

M.C. ¢Coma fue para usted la década de los
ochenta, una dérada volcada completamente hacia la pintura y el
objeto artistico?

H.A. La década de los ochenta fue una época de
gran soledad. Habia muchos artistas, pero muchas galerias dejaron
de trabajar, desaparecieron algunas revistas, aquello fue una’travesia
del desierto. ks

En cierta medida fue duro, pero al mismo tiempa
me senti obligada a endurecer mi posicién, a resistin, a defender mi
proyecto, y lo que me ayudd a resistir fueron mis convicciones, que
son muy fuertes.

Por eso, incluso, fue buena esa situacion, porque
consegui desarrollar mas libremente mi camino, sin presiones, sin
exposiciones o con pocas exposiciones, sin apremios del exterior, Par
ese lado fue bueno, pero por otra parte fue duro, evidentemente.

M.C. Pero a pesar de todo, fueron los afios en
los que Esparia y Portugal empezaron a existir en el contexto del arte
europeo y mundial. Y sin embargo, para algunos artistas, que no
estaban en la onda, fueron afos muy dificiles.

H.A. 8i, si... parecia un gran retroceso.
Aungue tengo que explicar que no considero gue la pintura sea un
retroceso. En absoluto. No es eso lo que quiero decir, no es eso
lo que opino. Pero si que fue una épaca muy reaccionaria, en
ciertos aspectos.

M.C. Si, no es que la pintura sea un retroceso,
pero en términos de apertura y aceptacion de la multidisciplinariedad,
fue una época dificil.

H.A. Si, si... muy dificil

M.C. Me interesa mucha su forma de trabajar en
series. A veces las presenta aisladas, a veces no. ¢la idea de
trabajar en series tiene algo que ver con la idea de narracion? iLe
preocupa la narracion, o el mensaje en su obra, 0 prefiers gue se
mire principalmente el lado plastico?

26

Fig. 9.32 - Maria de Corral, «Charla entre Helena Almeida y Maria de Corral», entrevista

(cont.)

Fonte: Catdlogo Helena Almeida, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte
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H.A. No. no consigo separar la narracion del ladg
pléstico, no separa nada. Creo que el lada plastico surge, emerge. ..
No estoy pensando: voy a hacer una cosa plastica. Es, simplemente,
el resultado. Sera mas o menos bonito, péro eso no me interesa.

La narracion... si, si, me interesa captar deter-
minados momentos, que incluso pueden parecer absurdos, porque
no estoy contando una historia con logica. Estoy haciendo una
narracion y, de repente, puede aparecer un elemento que parezca un
errar. £ como un pensamiento, como una titilacion. .. mas gue una
historia can lagica, con principio, con fin.

M.C. En los afios noventa su obra ha vuelto a
sufrir un cambio importante. Vuelven las series, la fragmentacion del
cuerpo, el color. y aparece el espacio formal o arquitectonico. Sus
nuevas imagenes empiezan a funcionar en relacion a ese espacio.

En los afios noventa, el 8SPACI0 8s una parte muy
importante de la imagen. Un espacio que algunas veces la arrincona
frente a la pared, o que otras no la deja salin. Su espacio vital puede
ser el espacio existente debajo de una mesa.

¢Por qué se produce esta inclusion del espacio
arquitecténico como parte integrante de la fotografia junto con su
cuerpo?

H.A. El espacioc siempre ha sido una de mis
preocupaciones. Si te fijas, ya he hablado de problemas de espacio
cuando hablo de una pantalla, de una linea o de pasar adelante. Todo
&s0 lo dejé, y pasé a ocupar el propio espacio de mi estudio, donde
me voy moviendo de otra forma.

El color... fue absclutamente necesario. Séio lo
utilizo cuando es absolutamente necesario. No lo uso como una
marca mia, sino sdlo cuando no puede dejar de aparecer. Por

Fig. 9.33 - Maria de Corral, «Charla entre Helena Almeida y Maria de Corral», entrevista

(cont.)

Fonte: Catadlogo Helena Almeida, Santiago de Compostela, Centro Galego de Arte
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ejemplo, un rojo en la mano, que sujeta Ia figura, la mano al suelg, y
al mismo tiempo produce la idea de pantalla para el espectador. Tuve
la necesidad absoluta de poner ese rojo. El trabajo, sin ese color,
estaria incompleta.

Por eso, solo utilizo el color cuando es absoluta-
mente necesario, Si nNo, soy muy avara con el uso del color en
momentos en los gue no es preciso.

M.C. Me gustaria incidir en el tema de su cuerpo,
siempre sujeto de sus imagenes, en la fotografia como medio y en su
estudio siempre como espacio. ¢No ha sentido nunca la necesidad de
salir de su estudio, de fotografiarse en un lugar extrafio, de ser
fotografiada por alguien ajeno a su propia obra, a su propia vida?

H.A. 5i, pensé en eso... pero era una tremenda
tonteria... porque iba contra mi mundo, contra tado lo que yo gueria
hacer. Mi mundo es mi cuerpo, no sé como explicarte mejor esto...
cual es mi mundo... es dificil explicario con palabras. Mi mundao es mi
cuerpo, y es mi cuerpa dentro’de mi estudio, y mi cuerpo y mi estudio
son mis objetos de trabajo, en vez del lienzo.

Es lo mismo que preguntarle a un pintor porque
pinta en el lienzo. Es casi imposible de dar una respuesta.

M.C. Hay una serie, de finales de los noventa,
que me ha llamado mucho la atencién. Esta usted sola, vestida de
negro, como siempre, tumbada en el suelo.

A lo largo de la serie va cambiando de postura, y
su cuerpo, despojado de cualquier elemento o accién externa a si
mismo, toma un caracter tridimensional. Para el observador, la
referencia a su cuerpo desaparece, solo ve una forma escultdrica.
¢Se ha dado cuenta de ello? ¢Lo hizo intencionadamente? ;Es una
plasmacion de su pasado, de su relacién familiar con la escultura?

H.A. iClaro que lo hice intencionadamente! Por
supuesto, todos mis trabajos, antes de pasarlos a fotografia, los he
dibujado una y otra vez, los he grabado en video, para saber cuales
son las posiciones exactas. No hay casualidades en mi trabajo. Puede
cambiar un pequerio detalle, pero todo es intencionado, normal-
mente, es todo intencionado.

Tuve la sensacion de estar mucho mas expuesta,
frégil, acostada en el suelo, sin recurrir a nada, sin recurrir a objetos;
simplemente acostada y cambiandd de posicion, y senti que el
85pacio arquitectonico que me rodeaba era el molde del espacio.

30

Fig. 9.34 - Maria de Corral, «Charla entre Helena Almeida y Maria de Corral», entrevista
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Desenho, 1553
Detiuxo

Fotografia b/n
B3 x 127 em

Pensé gue mi estudio era mi molde, un molde
escultdrico. Fue eso lo que pensé, y esa era la intencién de mi
trabajo, un trabajo que se llama Dentro de mim, tal vez porgue el
Instrumento era ese espacio exterior que yo queria expresar,
pasando ese espacio @ mezclarse con mi interior, como el molde de
mi cuerpo.

M.C. Cuando antes me referia a su relacion
familiar con la escultura (tal vez algunas personas no lo sepan), me
estaba refiriendo a su padre, un gran escultor portugués, cuyo
estudio es el estudio actual de Helena.

H.A. Si, si... mi estudio era su estudio, y todo lo
gue yo sé lo aprendi de él. Esta claro que tuvo una gran influencia
sobre mi, porque trabajé con &l desde que era nifa.

M.C. Y esta sera la Ultima pregunta. Desearia
que me hablase de sus trabajos méas recientes. El tema es recur-
rente: sus brazos, sus manos, la pluma, el hilo, el pigmento... Hasta
este momento sus fotos habian respetado, siempre o casi siempre,
sus dimensiones, la escala de su cuerpo. Pero en estas Gltimas
obras, las escala es enorme, los brazos son potentisimos, casi
amenazadores. ¢Hay alguna razén para elio?

H.A. De momento, no lo sé. Son trabajos muy,
muy recientes. Sélo sé gue tiene que ser asi, que aquel brazo tiene
que ser como una lanza, que tiene que ser coma un tronco, y que
tiene que contrastar mucho con el pigmento, que es muy leve, que
simplemente al respirar, vuela. Pongo el brazo, digo algo, y el
pigmento vuela, desaparece. Entonces, aumentando el tamafo del
brazo, consigo ese gran contraste entre el brazo y el pigmento. No
tiene gue ver con las poses tomadas de la tradicién renacentista, por
ejemplo, el modo en comeo las manos son colocadas para que el
dibujo sea inherente a la fotografia, para que el dibujo forme parte del
medio fotografico, y también el pigmento, claro.

De momento, eso es lo que consigo ver sobre
esta obra. Tal vez dentro de un afio, logre hablar mas y mejor sobre
estos trabajos tan recientes. De momento, son demasiado cercanos
para decir algo mas.

M.C. Le hago esta pregunta, porque tres de
estos trabajos se van a ver por primera vez en la exposicion vy, de
verdad, recuerdo que cuando los vi en su estudio me causaron una
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enorme impresion, quizas fue el cambio de escala en su trabajo, un
cambio que anticipa el futuro..

Hemos hablado de los anos sesenta, de los
setenta, de los ochenta, de los novents... esto, podriamos decir, es
su trabajo para el 2000

Desenho, 1358
Debuxo
Fatografia b/n

Desenho, 1553
Debuxo
Fotografia b/n
BS x 126 cm B5x 1286 cm

a4

Fig. 9.36 - Maria de Corral, «Charla entre Helena Almeida y Maria de Corral», entrevista
(cont.)
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Severino Penelas

Estudo Para Um Enviguecimento Interior, seis fotografias b/n e acrilico, 1977-78

Helena Almeida

Viagem ao Exilio Interior

Q Centro Galego de Arte Contemporanea, CGAC, de Santic
pelo arquitecto Alvaro Siza Vieira e convertido, desde o infcio da sua activ
dos referentes do dinamismo artistico do noroeste peninst
exposicao individual de envergadura de um artista portugués. O

uma mulher, Helena Almeida.

P resenca assidua no panorama
artistico portugués desde os anos
sessenta, Helena Almeida (Lisboa,
1934) tem vindo a desenvolver uma
trajectéria pessoal muito prépria, sus-
citando reiterado interesse e reconhe-
cimento internacional ao longo das
duas dltimas décadas. A presente ex-
posigéo, cujas portas permanecerao
abertas em Santiago até 19 de Margo,
seguindo depois para o MEIAC de Ba-
dajoz, é produzida pelo CGAC e co-
missariada por Marfa de Corral, res-
ponsavel pela colecgdo da Fundagio La
Caixa de Barcelona, e ex-directora do
Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia. Por ocasido da mostra, editou-se
um catilogo com um texto e entrevis-

ta de Marfa de Corral, bem como arti-
gos dos criticos Carlos Vidal, professor
na Escola de Belas Artes de Lisboa, e
Isabel Carlos, sub-directora do IAC,
Instituto de Arte Contemporénea de
Portugal, de resto quem, por esta altu-
ra, hd dois anos, comissariava a primeira
exposicio de Helena Almeida em Es-
panha, uma antolégica na Casa da
Ameérica, em Madrid: Entrada Azul. A
exposigao ora patente no CGAC, com-
posta por 26 obras, algumas delas reu-
nindo vérias fotografias (de acordo com
o costume da artista de trabalhar em
séries), constitui um registo significati-
vo do trabalho realizado por Helena Al-
meida nos dGltimos vinte anos.

Um trabalho que, em linhas gerais, evo-

11
RN

. i o ks oy o7 R R, D S |
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, acolhe pela primeira vez uma
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rivilégio de tal estreia cabe a

luiu desde o inicio da década de ses-
senta (uma vez terminada a sua forma-
¢do na ESBAL), das préticas pictéricas
no 4mbito da abstracgéo, passando por
propostas objectuais e conceptuais, ja
na transi¢do para 0s anos setenta, coin-
cidentes com a performance e o ques-
tionamento da representagao e dos pla-
nos da realidade espacial do objecto e
do sujeito, do representado, do vivido
e do observado, até uma confluéncia
de géneros, meios e linguagens que ca-
racterizam o seu trabalho realizado nas
décadas de oitenta e noventa.

Nestas tltimas duas décadas, as obras
apresentam-se como registos fotografi-
cos em branco e negro onde, por vezes,
se incorporam os matizes da pintura e

Fig. 9.37 - Severino Penelas, «Viagem ao Exilio Interior», entrevista com Helena Almeida

Fonte: Revista Arte Ibérica, n° 33, Marco de 2000, pg. 8-12
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Negro Exterior, fotografia b/n, 1981

do desenho, sejam ora uma pincelada,
uma linha ou um fio de cabelo, simul-
taneamente precisos e ambiguos pois
que possuem a capacidade do engano
e a confuséo a respeito da sua prove-
niéncia e lugar na obra. Transpostos ao
papel, desenhados, pintados sobre a fo-
tografia ou sobre o negativo, estes ele-
mentos conferem um toque de atengio
mais ao caos ontolégico da representa-
Gdo e aquilo que possamos considerar
realidade. Sem duvida, é na utilizagdo
pontual da cor, concentrando toda a
sua intensidade, que os componentes
simbélicos afloram com maior eficicia.

Assim o reconhece a prépria artista ao
estabelecer uma relagdo categérica de
acordo com o emprego de uma cor ou
outra, transmitindo as mensagens im-
plicitas que cada uma delas oferece.
Deste modo, encontramo-nos com um
azul associado a energia e ao espaco
(Pinturas Habitadas ou Estudo Para En-
riquectmento Interior), um vermelho, que
remete para conotagdes draméticas
(Sem Titulo, Dentro de Mim), o branco,
alusivo & pureza (maioritariamente pre-
sente e empregue nas séries de Dese-
nhos Habitados), e, finalmente, o negro
(Espago Espesso, Negro Agudo, A Casa),

com toda a sua densidade metafisica,
absorvendo a luz e, inclusive, a prépria
artista, que aparece como modelo re-
tratada em todas e cada uma das suas
imagens, realizadas, diga-se de passa-
gem, pelo seu marido, Artur Rosa, ar-
quitecto e escultor.

Neste fendmeno de auto-representa-
¢ao, com a imagem da prépria artista e
do seu corpo adoptando diversas pos-
turas e acgoes, através de uma preme-

,

Estudo para Dentro de Mim

ditada estratégia de «mise-en-scéne»,
onde se articula um dos eixos princi-
pais do seu trabalho, oferecendo-se
como meio colectivo, como fio condu-
tor de um discurso estético que ensaia
as sensagoes e experiéncias interiores
do ser humano, a nossa percepgio in-
tima, a pluralidade de opgoes que vivem
dentro de cada um de nés, essa dupla
condigao de «estranho» e «estrangei-
to» que, nas palavras de Pessoa, seria o
conflito ou a capacidade de sair de si
préprio.

A propria Helena Almeida manifesta-
va nos seguintes termos o seu procedi-
mento de trabalho e as suas sensacdes
numa entrevista de 1996: «Nio iria
contratar um modelo quando me tenho
a mim mesma. De resto, sei perfeita-
mente em que posigdes me colocar, que
atitudes devo assumir e como devo

Fig. 9.38 - Severino Penelas, «Viagem ao Exilio Interior», entrevista com Helena Almeida

(cont.)

Fonte: Revista Arte Ibérica, n° 33, Marco de 2000, pg. 8-12
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e ENTREVISTA )
Sérgio Mah G

Foto: Sérgio Mah

Helena Almeida
Manual de Pintura
e Fotografia

Arte Ibérica — Jd foi alguma vex entrevistada por wm fotdgrafo?
Helena Almeida — Por um fotégrafo acho que ainda nio. Foram
sempre criticos de arte, artistas plasticos. Fui uma vez entrevista-
da para uma revista de fotografia italiana. Estavam interessados
em saber as razoes pelas quais eu escolhi o meio fotografico.

— Em que circunstancias é que comegou a wiilizar a fotografia?

— Foi uma necessidade absoluta. Aquilo que eu queria, e estava a
fazer, era no fundo desmantelar a pintura, desmantel4-la por com-
pleto. E claro que cheguei a um ponto em que j& ndo podia fazer
mais nada com a pintura. E nessa altura que eu comego a pintar
para a frente. Pedi a0 meu marido para me fotografar nessa situa-
Gdo, em que o cavalete estaria vazio e eu estaria a pintar para a
frente. Depois fiz outras fotografias, onde desenhava também para
a frente. Usei fios e tinta azul e quando vi os resultados achei que
tinha ali um mundo.

— Isso decorre mem periodo em que, nos meios artisticos ocidentais, vd-
ios artistas pldsticos passam a recorrer aos usos da fotografia. No seu
caso essa atinude ocorre dentro de um processo predominantemente ana-
litico ou mtuitivo?

~ Foi um processo analitico. Havia com certeza muita intuicio,
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Sem tombos, nem arrufos, passou da pintura 3
fotografia. Afirma ter sido essa «a melhor ma-
neira de desmembrar a pintura de uma forma
analitica». Influenciada pelas performances e ins-
talagdes, ndo deixou de encarar a presenca do
corpo como essencial, pois «a pintura e o dese-
nho s6 existem quando eu existo como corpon,
Apaixonada por imagens toscas e grosseiras,
sendo estas «mais dramaticas ¢ expressivas», nio
surpreenderd que confesse: «Gosto é de foto-

grafia jornalfstica.»

mas o processo era fundamentalmente analitico. Foi uma manei-
ra de desmembrar a pintura de uma forma analitica. Eu recorro
fotografia como meio de prosseguir esta andlise, mas julgo que tam-
bém foi importante o conhecimento do trabalho de outros artis-
tas do meu tempo que se interessaram pela fotografia. Era o meu
tempo. Fui buscar um médium do meu tempo.

—Mas vendo agora a distincia, como é que analisa esse tempo, em par-
ticular o interesse pelos usos da fotografia?

— Desse perfodo eu néo destacaria apenas a fotografia. Vejo esses
momentos como algo que se foi toando evidente e que envol-
veu nio s6 a fotografia, mas sobretudo a performance e a instala- |
¢ao que foram muito mais fortes na altura. Havia também o tea- |
tro, a danga e o cinema. Foram muitas coisas a0 mesmo tempo.

Queriamos todos sair da pintura. A fotografia até passava relati-

vamente despercebida, porque as outras coisas eram mais baru-

lhentas, mais vistosas. ]

— Estava especialmente atenta ao que artistas como o Armulf Rainer, 0

Bruce Nauman, a Ana Mendieta e outros, es a fazer nessa al-
tural :
56 conheci o trabalho da Ana Mendieta hd pouco tempo atra-
és dos catélogos do CGAC. Mas conheci o Rainer e o Luthi nessa
ltura. Posso ter sido influenciada por esses trabalhos, mas penso
que as minhas maiores influéncias surgem do campo da perfor-
mance e das instalages.

— Como ¢ que acha que tem sido a sua relagdo com a fotografia? E j4.
agora, pelo facto de usar a fotografia como meio de concretizagdo
ideias da pintura e do desenho, ndo coloca a fotografia no limiar de uma
funcdo meramente burocrdtica?

— E burocrtica e nio é porque nio se pode desprezar assim tant®
um meio. Se estou a trabalhar com uma coisa tenho que saber
lidar com ela. Nao é burocritico, porque eu uso 3 minha manei-

Fig. 9.39 - Sérgio Mah, «Manual de Pintura e Fotografia», entrevista com Helena Almeida
Fonte: Revista Arte Ibérica, n° 40, Outubro/Novembro, 2000, pgs. 44-48
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ra e nio de uma forma qualquer. Eu fago escolhas, s6 uso o preto
e branco, ndo quero que a imagem seja muito nitida, quero que
seja tosca, um bocado grosseira, dramdtica, e tudo isso tem que ser
apurado dentro da prética da fotografia.

— Porque é que pretende uma imagem grosseira, tosca?

— Porque € mais dramética, € mais expressiva. Nao quero uma ima-
gem realista, nem que as pessoas se distraiam com os detalhes do
cabelo ou das maos. Quero que as pessoas vejam unicamente a
imagem no seu todo.

— Isso decorre da necessidade de adequar a imagem da fotografia a ima-
gem da pintura e do desenho?

—E como quero que as coisas aparecam. Como eu as imaginei,
como as desenhei. Por exemplo, as fotografias da Cindy Sherman
tém uma qualidade técnica excepcional porque no caso dela tem
que ser assim. O meu caso € diferente.

— A pergunta inevitdvel. Em vdrias circunstancias tem dito que procu-
rou acabar com a pintura. No entanto, continua a afirmar-se como pin-
tora. Isso surge pelo facto do seu trabalho decorrer dentro de um circu-
lo de preocupagies predominantemente pictéricas?

— Eu acho que todo 0 meu trabalho € pictérico. E nio existe nin-
guém melhor do que um pintor para acabar com a pintura. Para
acabar com qualquer coisa temos que afirmé-la primeiro. Tive que
a afirmar para depois a mudar. S6 posso fazer isto como pintora.

— Comao € que é o seu processo de trabalho?

— Desenho sempre todas as situagdes. Normalmente, tenho es-
quemas preparados e depois executo-os. Por vezes, mudo algumas
coisas porque uma coisa € um desenho, e outra é a situagio da
fotografia. Acontece muitas vezes notar que coisas que imaginei
nfo resultam depois na fotografia, e nestes casos faco algumas im-
provisagdes.

— Porque trabalha sempre no atelier? O atelier funciona como um es-
pago mental? .

—Sim. E como o meu interior. Eu também fiz alguns trabalhos em
exteriores, uma vez num jardim. No ficaram mal. Mas é no meu
atelier que fico mais 4 vontade. O atelier € simultaneamente o
meu corpo e um matetial de trabalho, como o l4pis e a tinta. O
atelier existe como se fosse 0 meu préprio corpo.

— Escreveu um dia que procura «imagens que contam o que se passa
antes da imagem, antes do movimento como pensamento, antes da his-
t6mia e sobretudo antes da intencionalidades. Estd a falar de um esta-
do puro da imagem?

— Nio. Isto é sobre 0 meu interior. Decorre de uma emogao pura.
De qualquer coisa que aparece como um mergulho negro, qual-

quer coisa informe e que é uma emogéo que impele ainda sem ter _

forma. E antes de tudo.
— Antes da linguagem?

— Sim, antes da linguagem. Antes de me exprimir. E muito dificil
falar sobre isso, porque ndo se pode falar sobre isso. Antes do pen-

9=

Fig. 9.40 - Sérgio Mah, «Manual de Pintura e Fotografia», entrevista com Helena Almeida

(cont.)

Fonte: Revista Arte Ibérica, n° 40, Outubro/Novembro, 2000, pgs. 44-48

277



samento. S6 depois € que eu posso ir para 0 meu estirador dese-
nhar e escolher a melhor maneira para chegar s pessoas. Qual a
maneira mais incisiva de ser clara, expressiva e compreensiva para
08 Outros.

— No seu trabalho sobrepde dois conceitos que a arte do século XX co-
locou frequentemente em oposicdo: a descrigdo e a abstracgdo, ou seja
0 exercicio reprodutivo e o exercicio da pesquisa formal. Como tenta
gerir este dilema?

— Para mim surge de uma forma natural, porque eu ao mesmo
tempo trabalho a ideia de corpo-vestigio e a ideia de corpo-man-
cha. Eu espero que no corpo esteja contida toda a pintura. Toda
a pintura tem que passar pelo meu corpo.

— Essa presenca real do corpo fotografado é determinante? Néo podia
ser um boneco?

— Nio pode ser um boneco. A presenga do corpo real é funda-
mental, porque a pintura e o desenho s6 existem quando eu exis-
to como corpo. Eu invisto-me com todos esses créditos.

— Analisando o seu trabalho desde as primeiras utilizacdes da fotogra-
fia, nota-se uma certa diversidade nos tipos de enquadramento. Uns
sdo mais pictéricos, sobretudo pela forma estabilizadora de isolar o as-
SUNLO, eNquanto que OULTOs SA0 Tais MecAnicos e Nervosos, mais pro-
ximos da cultura do cinema e da fotografia.

— Sim, existem ambas as culturas. Uns procuram ser mais cénicos,
mais teatrais, € como se fosse um palco. Eu fago variar os enqua-
dramentos em fungio da intengfio que quero realizar. Os enqua-
dramentos sdo muito importantes. Definem a maneira como me
posiciono. Isso tem que ser pensado ao milimetro e ser muito ri-
goroso, porque basta um mau enquadramento para o trabalho fa-
lhar por completo.

— Fala frequentemente em cendrio e em teatralidade. As suas imagens
sdo ficgdes, narrativas?

— Séo e ndo sdo. Néo sdo quadros-vivos no sentido cléssico. Séo
ficgBes porque ndo sou eu, € como se fosse um duplo, uma outra
pessoa. E uma ficgdo no sentido pictérico. Nos meus trabalhos
existe sempre o plano, o plano da tela em que estou 14 eu. E como
se eu estivesse dentro de uma tela, de uma ficgio. Quando usei a
tinta foi para que as pessoas percebessem que existe um plano do
qual eu ndo passo, para lembrar a superficie da tela. O foco da fo-
tografia é o espago dessa tela.

— Mas o que pretende dizer quando fala na «narvativa duma cintila-
¢do, conotada com o siléncio da linguagem dos surdoss?

— Tento contar uma histéria que néo ficou completa com uma fo-
tografia. E uma forma de sublinhar os momentos em que existo.
A linguagem dos surdos é aquela histéria que néo consigo expli-
car. E uma coisa a que chamo aquilo. Nao tem nome.

— Prevé algum tipo de sensagdes das pessoas quando defronte dos seus
trabalhos?

'~ Nio penso muito nisso. Quando concluo os meus trabalhos des-
peco-me deles. Raramente olho para trés. Preocupo-me apenas
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' em que o trabalho fique explicito e claro. Nao me preocupa como

¢é que as pessoas vao vé-los. Os trabalhos tém que ficar entregues

. a si préprios e aguentar-se.

— Acha que o seu trabalho é percebido de uma forma diferente por um
pintor ou um fotégrafo?

— Nio sei. Eu tanto tenho hostilidade da parte de um pintor
como da parte de um fotégrafo. Ambos acham que estou em
campos falsos, que ndo estou no meu lugar. Da parte dos pin-
tores hd uma certa irritagao por ndo estar a pintar. E da parte
dos fotégrafos questionam porque € que me estou a meter
onde ndo sou chamada, ainda para mais quando digo que aqui-
lo é pintura. Mas a maior parte j4 nio pensa assim. Pode haver
essa maneira de pensar, mas também existe outra em que tanto
pintores como fotégrafos acham interessante aquilo que estou
a fazer.

— As suas imagens ndo sdo nem ideoldgicas nem confessionais, permi-
tindo-lhes ser imagens relativamente abertas. E importante para si a
possibilidade de wm campo alargado de significacdo?

— Quero que as pessoas percebam as ideias da maneira que eu
quero. As coisas nfo estdo assim t0 abertas quanto se julga. H4
uma maneira dirigida de fazer as coisas e h4 a estratégia do «eu
quero que vejam isto e ndo aquilo».

— Qual a fungdo dos titulos?
— Os titulos sdo o tema. Sdo anincios do tema e caracterizam a
relagio com a obra.

— Como é que era o meio artistico em Portugal durante a década de
707

— Nio era assim tdo mau. Havia muito companheirismo, havia o
grupo do Emesto de Sousa, estdvamos todos muito unidos, havia
muito apoio entre nés. Se virmos a exposi¢io Alternativa Zero
pode-se constatar a quantidade de gente que estava envolvida.
Tudo gente rebelde e combativa. E ja havia muitos artistas a tra-
balhar com fotografia. Depois cada um foi para seu lado, foram
fazer outras coisas, pintura, escultura... Isto foi tudo nos anos 80.
Nos anos 60 é que foi mais duro.

— E discuriam sobre o interesse no uso da fotografia?
— Sim faldvamos sobre isso. Faldvamos sobre o que estava a acon-
tecer nas bienais e em algumas exposicdes.

— Isso era mais entre os artistas pldsticos. Como € que era a vossa e~
lagdo com os fotgrafos mais «straight»? '
— Nao havia contacto com eles. Nao havia relagéo, porque aqui-.
lo que estéivamos a fazer ndo tinha nada a haver com o trabalho’
dos fotégrafos, nem mesmo com o de muitos pintores. Estévamos
a trabalhar sobre coisas completamente novas.

— Entretanto, que fotégrafos é que foi admirando?
— Gosto muito do Sebastido Salgado.

— Isso é surpreendente. Nao tem nada a ver com o seu trabalho.

[ -

Fig. 9.41 - Sérgio Mah, «Manual de Pintura e Fotografia», entrevista com Helena Almeida

(cont.)
Fonte: Revista Arte Ibérica, n°® 40, Outubro/Novembro, 2000, pgs. 44-48
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Estudo Para um Enviguecimento Interior, acrilico s/ fotografia p/b, 53 x 42 em cada, 1977

— Nio tem nada a ver. Mas eu gosto. Do que gosto é de foto-
grafia jornalistica. Acho imensa graga as fotografias dos jornais.
Impressiono-me imenso com aquelas fotografias da guerra dos anos
30 e 40. Gosto do lado pléstico do instante, da beleza do momento.
As vezes, é melhor que tudo.

— E interessante essa sua referéncia a Sebastidio Salgado porque no meio
das artes pldsticas quando se quer criticar o conservadorismo de uma
certa fotografia contempordnea, normalmente, convocam-se persona-
gens como o Sebastido Salgado.

— Eu sei. Parece uma contradigao.

— Voltando ao seu trabalho. Nos anos 80 hd wma transicdo: jd ndo exis-
te tinta, 0 corpo estd mais exposto e as imagens adquirem maior dra-
matismo. Como se processou esta transicdo?

— Toda a gente me pergunta isso. Foi uma transigio que se deu de
uma forma natural, quando se acaba um ciclo. Nessa altura pega-
se num aspecto e desenvolve-se de outra maneira. E como uma
nova conversa.

— E nessa altura que comega a utilizar o video como meio de prepara-
¢do para a fotografia?

— Sempre como forma de preparagio. Mas cheguei a fazer um
video, o Ouve-me. Ficou tdo expressivo que decidi apresenta-lo.

— Porque é que prefere trabalhar mais com a fotografia do que com o
video. Interessa-lhe o lado fixo, estdtico?

— Sim. A imagem estatica ¢ muito mais indefesa e expressiva. E
possivel trabalhar aquela posigiio, aquele enquadramento, com
mais controlo. E € menos realista.

ARTE

— Nos anos 90, a Helena Almeida parece misturar ideias que de-
senvolveu nos anos 70 e 80. Por um lado, hd wm retomo ds pintu-
ras e desenhos habitados, mas por outro hd um uso cada vez maior
da fotografia como documentagao de um gesto performativo.

— Essa mistura dé-se porque tudo isso coexiste em mim. Porque as
coisas nfo terminaram, porque apeteceu-me deitar a mao a coi- |
sas que tinha feito.

— Nessa altura dd-se também uma alteragdo na dimensdo das imagens.
Ficam maiores.

— Aconteceu por vérias razoes. Por exemplo, em alguns trabalhos
foi porque precisava de aumentar a drea a negro. E conforme os
casos. Em alguns talvez seja porque se aproximam mais da di-
mensao do quadro. Mas a dimensio tem muito haver com o con-

tetido.

— Tem algum interesse pelos novos processos digitais, que permitem
de algum modo, estender as possibilidades pictéricas da imagem fo-
togrdfica?

— Interessa-me, mas nao os quero usar no meu trabalho. Nao re-
sulta. Néo fica bem. Eu preciso de continuar neste processo, nao
posso fazer por outro. A técnica tem que ser esta. Se eu mexer
agora na técnica, esta vai passar a estar  frente de tudo aquilo que
eu quiser fazer. Futuramente, quando os artistas dominarem bem
estas técnicas acho que vai ter imenso interesse. Por enquanto, 0
engracado da questdo ainda € a técnica. Ainda existe um certo
deslumbramento, o que € perigoso.

— Se pudesse dar um tindo ao conjunto do seu trabalho qual seria.
— Nio sei. Sem titulo. Talvez seja o melhor. =

Fig. 9.42 - Sérgio Mah, «Manual de Pintura e Fotografia», entrevista com Helena Almeida
(cont.)
Fonte: Revista Arte Ibérica, n° 40, Outubro/Novembro, 2000, pgs. 44-48
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