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INTRODUCÇÃO

O critério da commoção estheíica, considerada

como gerador da obra d'arte, deixa o critico numa
situação d'independencia relativamente a si e de

respeito para com o artista que nenhum outro

principio lhe garante; quando o adopte, o critico

julgará a obra do artista collocando-se no ponto

de vista sentimental em que este a concebeu, e não

partirá de systemas estheticos pessoaes, a maior

parte das vezes alheios ao próprio artista. O pre-

juiso d'escola desapparece doesta maneira; artista

e critico acham-se a um tempo emancipados por

tal facto.

Nas theorias wagnerianas apparece-nos esse cri-

tério sob o nome de «motivos interiores da acção»,

ou ainda de «homem interior», em contraposição

com o processo formal da obra d'arte; e assim

Lichtenberger distingue, no drama wagneriano, a

acção interior da acção exterior, aquella gerando

esta.

Qualquer porém que seja a designação adopta-

da, é esse principio geral da acção interior sob a

formula de commoção esthetica, de facto mais pre-

cisa, que invocamos nas paginas de critica que se

seguem ; e o nosso trabalho consistirá apenas em
verificar, para cada caso estudado, a relação em
que essa acção interior se acha para com a res-

pectiva exteriorisaçâo.

Fomos ainda buscar ás theorias wagnerianas o



principio do «elemento humano», ou integral da hu-

manidade, o qual, mais do que qualquer outro, nos

pOe a nu deante dos olhos o symbolismo que faz

a essência da arte; por isso mesmo que, como
adiante veremos, elle não é outra cousa mais do

que a crystalisação definitiva, a forma typo que

cada um dos sentimentos fundamentaes da alma

humana, atravez de séculos e de gerações succes-

sivas, toma nas diversas grandes épocas da civili-

sação.

E* certo que, a esse elemento humano, se deve

dar uma extensão, uma capacidade comprehensiva

que apparentemente elle não tem. Por vezes o sen-

timento não chega a tomar formas precisas na ima-

ginativa popular, anda esparso, como nebulose te-

nuissima, na atmosphera esthetica em que paira e

se alimenta a alma do povo; tal é o caso do exta-

sis provocado pelos aspectos da natureza, o qual

só pela arte erudita pôde encontrar expressão suf-

fi ciente.

Ligando porem as theorias de Wagner á mo-

derna concepção da esthetica neste ultimo quartel

de século, um facto resalta principalmente, qual é

o da notável precedência da esthetica wagneriana

sobre as tentativas naturalistas ou positivistas dos

tempos actuaes. Wagner escreveu as suas obras

de critica por volta de 1850, a Esthetica de Véron

appareceu em I878 (*); ambos exprimiram as mes-

mas idéas, servindo-se de terminologias diversas e

nisto, quanto a nós, está apenas a difterença.

Críticos ha comtudo que, em Wagner artista

(
x
) A Lettre sur la musique, que Wagner dirigiu a

Villot e onde resume os seus pontos de vista estheticos, é

de Setembro de 1860.



tratando o myrho com todo o correspondente ma-

ravilhoso, estranham o naturalismo, o realismo até,

da decoração, da plástica, da indumentária por elle

reclamada para os seus dramas, querendo vêr ahi

uma ílagraníe contradicçào com o caracter lendá-

rio, symbolico d'essas obras; são levados a isso

porque não attentam num outro principio wagne-

riano, o de tratar o assumpto dramático «no sen-

tido da muõica», arte eminentemente subjectiva, de

expressão vaga embora mais potente do que a de

qualquer outra arte. Em virtude d'esse principio,

eliminando o contingente, o elemento histórico, da

sua concepção dramática, Wagner encara o hu-

mano sob a máxima generalidade e verdade; outra

não é a tendência phylosophica dos naturalistas em
geral, e d'elles logicamente procede a phase dos

symbolistas, só concebível pelos que procuram pe-

netrar a essência da vida. não se contentando com
a acção exterior. Além de que, para cada elemento

humano a considerar, haverá sempre uma corres-

pondente de exteriorisaeão fixada pela época e lo-

gar em que elle attingiu a crystalisação definitiva

;

por esse facto a acção interior e a acção exterior

acham-se fixadas a um tempo, e indissoluvelmente

ligadas. Dahi o realismo exigido logicamente na

realisação pratica da sua obra d'arte.

A eliminação do contingente levada ao extremo

gerou ainda no espirito do genial artista a conce-

pção do drama reduzido a três momentos capitães

e irreductiveis, grandes paginas d'arte encerrando

grandes ccmmoções em linhas simples e bem defi-

nidas.

Portanto, independentemente da questão do pro-

cesso musical wagneriano que nos não interessa

neste momento pelo seu caracter particuralista, e



considerando apenas os seus pontos de vista fun-

damentaes d'esthetica alguns dos quaes generalisa-

raos, vemos que Wagner parte do critério da com-

moção esthetica, «motivos interiores da acção», ou

ainda do «homem interior»; deriva d'ella o processo

formal numa intima relação de causa para effeito;

essa commoção, encerra-a num numero irreducti-

vel da grandes paginas, em linhas simples e bem
definidas; e, quanto ao assumpto, determina-o «no-

sentido de cada arte», isto é dentro da capacidade

expressiva d'aquella em que elle deve ser tratado.

Finalmente, tende á máxima expressão pela máxi-

ma simplicidade nos meios empregados.

Tal a tendência da moderna esthetica e da arte

expressiva.

A nossa tentativa de applicação dos princípios

wagnerianos não comporta o desenvolvimento que

lhe quizeramos dar; faltou- nos para isso o tempo

e limitamo-nos por emquanto aos dous esculpto-

res cujas obras tão singularmente se salientam no

nosso meio artístico. Eis porque, no estudo que se

segue, deixamos de empregar as expressões acção

interior e exterior, visto como ellas geram a idéa

de dynamismo que não cabe á esculptura cuja ca-

pacidade expressiva se acha limitada á estática da

commoção, ou a instantes infinitamente pequenos

da acção exterior. A expressão acção interior com-

prehende toda a serie de commoções estheticas que

se succedem no desenvolver do drama; provoca

portanto todos esses instantes infinitamente peque-

nos cujo sommatorio constitue a acção exterior.

Ella é pois o caso geral de que a exemplificação

completa se encontra no drama musical wagne-

riano, «forma integral da arte viva.»



Apesar porém de limitado o seu emprego ao

nosso caso particular, estamos longe de considerar

completo e perfeito o presente trabalho, apresen-

tado em três conferencias que, em maio ultimo,

proferimos no Instituto Portuense de Estudos e Con-

ferencias ; seja-nos porém desculpada a acção exte-

rior em nome da acção interior que nos dominou

ao fazê-lo, a profunda admiração que os dous gran-

des artistas portuguezes nos dispertam.

Soares dos Reis, o malogrado e glorioso esta-

tuário, e Teixeira Lopes, o fecundo e illustre es-

culptor que nós todos admiramos, são duas figuras

d'indiscutivel e altissimo valor, são dois consagra-

dos. Parece-me porém que essa consagração, tal

qual se realisa, não assenta numa clara e justa

comprehensão das suas obras; sente-se que o

estudo esthetico d'um e outro d'esses artistas se

acha por fazer e que, sobretudo, não se cuidou

ainda de marcar, na historia da arte em Portugal,

o logar que a cada qual pertence, nem de os rela-

cionar com o movimento geral artístico e a critica

d'arte na Europa ; nem tão pouco se fez toda a jus-

tiça ás influencias exercidas entre nós, principal-

mente por Soares dos Reis.

E, se é certo que Teixera Lopes é um moço e

que portanto temos ainda a esperar do seu talento

larga somma de formosos trabalhos, não resta

comtudo duvida de que, considerados apenas os

já produzidos, se podem afoutamente assignar as ca-

racterísticas d'esse talento, tão definido elle se nos

revela em seus intuitos e direcção esthetica.

A todos porém parecerá arrojada empreza esta

em que me metto, de querer criticar ou apreciar
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a obra de dois tão elevados espiritos; por certo

que é. Mas se, como diz Rodrigues Lobo, barato

é o saber que se compra com primeiro errar, seja

eu muito embora o primeiro a errar, com tanto

que da correcção justa e merecida dos meus erros

me resulte aprender. De ha muito já que estudo

as obras d'estes dois homens e tenho procurado ex-

plicá-ias a mim mesmo; a isso fui levado, princi-

palmente no que toca a Soares dos Reis, por não

entender bem a forma como elle é julgado e admi-

rado. A sua obra em geral é, quanto a mim, não

só imperfeitamente apreciada mas, direi até, timo-

rata e ingratamente desprezada na sua quasi totali-

dade; só se ouve fallar do Desterrado ou do Artista

na Infância, as únicas estatuas suas conhecidas e

ainda assim mediocremente.

Além d'isso, vista no conjuncto, essa obra appa-

rece-me por vezes coutradictoria, obedecendo a

modos de sentir antagónicos, a influencias diversas

e que não se fundem bem, numa concatenaçâo

geral, homogénea; eu previa, por entre as impres-

sões que os seus trabalhos me deixavam no espi-

rito, a existência d'uma lucta esthetica travada na

alma tão sensível e elevada do artista, e esse es-

timulo levou-me a estudar longamente e attenta-

mente toda a seria das suas producçoes. Cheguei

finalmente a convencer-me de que o meu instincto

me não enganara; essa lucta de princípios, de cri-

térios oppostos, deu-se e nós só temos a lamentar

que um desespero crudelissimo não permittisse que

viesse a coroá-la o mais completo triumpho. Soares

dos Reis falleceu com 42 annos incompletos; isso

explica as nossas palavras, porque o problema que

o artista procurara resolver é d'aquelles que con-

somem uma longa vida e só se resolve quando a
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mente consegue emancipar-se do jugo dos sentidos

e dos hábitos adquiridos, para entrar finalmente

na atmosphera pura e serena do pensamento livre.

Mas para que eu possa justificar um tal modo
de ver necessito, antes de mais nada, de expor

toda a serie de pontos de vista estheticos em que

o baseio, critérios esses que derivo da historia da

arte em geral e da evolução percorrida pela critica

d'arte. Eis a razão do capitulo seguinte.

Porto, julho de 1898.





?ontos de lista esthetiGos

E' sabido que o Conde de Tolstoi publicou re-

centemente, numa revista russa, um estudo acerca

d'arte, precurando definir a sua essência e formu-

lar uma Esthetica, digamos, positiva', eu conheço

parte d'esse estudo por um artigo do snr. Michel

Delines, que appareceu na Revue encyclopédique. (*)

E' d'elle que extraio as seguintes frases: «A critica

d'arte tornou-se tão contradictoria que, se excluir-

mos tudo quanto é contestado pelas diversas esco-

las, não ficará cousa alguma d'arte. . . Os adeptos

d'uma escola não reconhecem os- d'uma outra e

tratam-nos com um desdém que nem mesmo pro-

curam dissimular...»

Este facto, que se torna evidente se reflectir-

mos no modo como se passam as discussões ar-

tísticas que a cada momento se travam até entre

(
x
) O estudo do conde de Tolstoi, interessante sob mais

d'um aspecto apesar dos falsos pontos de vista que encerra,

appareceu em França, depois de feito este nosso despreten-

cioso trabalho, com o titulo—Qu'est ce que 1'art? traauit du

russe et précédé d
1uma Introduction, par Teodor de Wyzewa.

Paris, Librairie académique, Perrin & C."?, 1898.
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nós, explica-se pela difficuldade ou preguiça que

todos teem para prestar attenção ao que outro

qualquer diz; ouvir, reflectir, são funcções que re-

clamam esforço e modéstia. Cada qual tem o seu

culto, os seus deuses nas diversas maneiras de ser

do pensamento, e todos nos julgamos com razão e

com direito a ter opinião; por instincto defende-

mo-nos, por vaidade contrariamos. A situação do

critico é portanto dolorosa e antipathica ; elle vae

fatalmente ser um iconoclasta para quasi todos e

crear-se inimigos sempre diversos, mas que se

ligam contra elle num interesse commum. Pessoas

ha até, tão affeiçoadas a certas theorias ou antes

modos de sentir confusos, que defendem os seus

deuses d'arte como se fossem pessoas de família,

a quem se achassem ligadas por estreitissimos la-

ços de amisade ; feri-los nesses affectos é causar-

lhes grandes transtornos, dirigir-lhes gravíssimas

offensas. Tudo menos isso

!

Procurarei portanto aqui conservar-me num
campo ostensivamente impessoal, fazendo critica

histórica e tentando, digamos assim, deduzir

leis. Tudo evidentemente fora da mataphysica cor-

rente porque, como é sabido, «em toda a «ques-

tão metaphysica começamcs por nos não enten-

der e acabamos á pancada.»

Seguidamente applicarei os critérios apurados

ao estudo dos nossos dois artistas.

As theorias estheticas teem seguido a evolu-

ção schematica de quasi todos os conhecimentos

humanos ; começaram por assentar no principio

da origem divina da obra d'arte, para afinal che-

garem a concebê-la como producto natural e es-
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pontaneo da mentalidade humana, tendo passado

pelo critério das
t
entidades absolutas, da Belleza

eterna e immutavel, cousa que ninguém nunca

soube o que seja. A phase theologica encontra-se

pitorescamente relatada nos Quatro diálogos da

Pintura antiga, de Francisco de Hollanda ('), tra-

vados em Roma entre este nosso artista, Miguel

Angelo Buonarotti, a celebre marqueza Vittoria

Colonna, «casta e índa fremosa, latina, e avisada,

e com todas as mais partes de virtude e clareza

que se n'uraa fêmea podem louvar», e o erudito

Messer Lattanzio Tolomei, «o môr privado e ami-

go» d'esta illustre dama.

O nosso Hollanda põe na bocca de Miguel An-
gelo as seguintes palavras, as quaessão o segundo

termo da comparação feita pelo génio entre a pin-

tura italiana e a flamenga, que primeiramente con-

demnou como feita «sem razão nem arte, sem sy-

metria, nem proporção, sem advertência de esco-

lher nem despejo, e finalmente sem nenhuma sus-

tancia nem nervo; etc.»

«Somente as obras que se fazem em Itália po-

demos charmar quasi verdadeira pintura, e por isso

a boa chamamos italiana, que, quando noutra terra

se assim fezesse, d'aquella terra ou província lhe

daríamos o nome. E a boa d'esta não ha cousa

mais nobre nem devota, porque a devoção, nos

discretos, nenhuma cousa a faz mais lembrar nem
erguer que a deficuldade da perfeição que se vai

unir e ajuntar a Deus; porque a boa pintura não

(*) Vid. a magnifica edição in folio que o snr. Joaquim

de Vasconcellos fez da notável obra d'Hollanda, Porto,

MDCCCXCVI.
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é outra cousa senão um terlado das perfeições de

Deus e uma lembrança do seu pintar, finalmente

uma musica e uma melodia que somente ò inteleito

pôde sentir, a grande deficuldade. E por isto é

esta pintura tão rara que a não sabe ninguém fa-

zer nem alcançar. E mais digo (o que quem o

notar, terá em muito), que de quantos climas ou

terras alumia o sol e a lua, em nenhuma outra

se pôde bem pintar senão em o reino de Itália ; e

é cousa impossivel fazer-se bem senão aqui, ainda

que bem nas outras províncias houvesse melhores

engenhos, se os pôde haver, e isto pelas razões

que vos diremos. Tomai um grande homem dou-

tro reino, e dizei-lhe que pinte o que elle quizer e

melhor souber fazer, e faça-o ; e tomai um mau
discipulo italiano e mandai-lhe dar um traço, ou

que pinte o que vós quizerdes, e faça-o; achareis,

se o bem entendeis, que o traço d'aquelle apren-

diz, quanto á arte, tem mais sustancia que o

d'aqueloutro mestre, e vale mais o que elle queria

fazer que tudo o que aqueloutro íez. Mandai a um
grande mestre, que não seja italiano, ainda que

bem fosse Alberto (*), homem delicado na sua ma-

neira, que para me enganar a mi ou a Francisco

d'011anda, queira contrafazer e arremedar uma
obra que pareça de Itália, e se não poder ser da

muito boa, que seja da arrezoada, ou da má pin-

tura, que eu vos certifico que logo a tal obra se

conheça não ser feita em Itália, nem por mão de

italiano. Assim affirmo que nenhuma nação nem
gente (deixo estar um ou dois spanhoes), pôde

perfeitamente fartar nem emitar o modo do pintar

(
x
) Albert Diirer.
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de Itália (que é o grego antigo), que logo não seja

conhecido facilmente por alheio, por mais que se

nisso esforce e trabalhe.

«E se por algum grande milagre algum vier a

pintar bem, então, inda que o não fezesse por

arremedar Itália, se poderá dizer que o somente

pintou como italiano.

«Assi que não se chama pintura de Itália qual-

quer pintura feita em Itália, mas qualquer que íôr

boa e certa, que, porque nella se fazem as obras

da pintura illustre mais mestnosas e gravemente

que em nenhuma outra parte, chamamos á boa

pintura italiana, a qual, inda que se fezesse em
Fraudes ou em Spanha (que mais se aproxima

comnosco), se boa fôr, pintura será de Itália, por-

que esta nobilíssima sciencia não é de nenhuma
terra, que do ceo veto; porém do antigo inda fi-

cou em a nossa Itália mais que em outro reino do

mundo, e nelia cuido eu que acabará.»

Como se vê, o grande e extra-humano Miguel

Angelo formulava sem rebuço, muito dogmatica-

mente, a Religião do classicismo; e affirmava que

fora da Itália não ha arte possível, e que toda a arte

boa, que qualquer produza, será fatalmente ita-

liana, embora caminhe apenas para um ideal divino

nunca attingivel.

Independentemente porém d'uma tal concepção

esthetica, mera curiosidade archeologica, um ponto

ha ahi que devemos notar e que de ha muito está

corrigido pela critica. Em primeiro logar, a Renas-

cença resultou d'uma lenta evolução ou transfor-

mação, cujo principal centro de actividade existia

em Florença; a Toscana, ou a velha Etruria, fora

sempre o grande laboratório de preparação da

arte italiana, quer na meiaedade, quer nos tempos
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prehistoricos, ou antigos. D'ahi havia já vindo a

arte para a Roma dos Césares; e, quando nova-

mente ella tornou a vir de lá para a Roma dos

Papas, e ao mesmo tempo se fez francamente pa-

gan pela maior influencia do elemento clássico e

sensual que caracterisa tão fortemente a primeira

e mais ainda a segunda Renascença, esse movi-

mento de renovação tradicionalista evocava a arte

romana e não a grega, (*) então pouco conhecida

dos artistas e theoricos italianos.

Além d'isso, Miguel Angelo nunca affirmaria,

por lh'o não consentir o orgulho, que o seu Moy-
sés era apenas o grandioso e profundo São João

Evangelista de Donatello vestido de Hercules á ro-

mana; nem quiz considerar o elemento medieval

que, apesar de tudo, o influenciara atravez da obra

donatellesca. Porque, se o Moysés procedia exter-

namente d'esse grande sopro de sensualismo, da

pompa e força características do mundo romano

d'então, o modelo, o ponto de partida inicial fora

ainda gerado, ao contrario d'isso, dentro da atmos-

phera de austeridade e renunciamento do chris-

tianismo medieval.

Perdendo porém o caracter divino, essa conce-

pção ideal, abstracta da Belleza, apesar do respe-

ctivo cânon clássico nunca ser applicado com o ri-

gor das cousas mathematicas porque tem sempre

a perturbá-lo, e portanto a negá-lo, a commoção

do artista e as influencias locaes, essa concepção

creando Escola, dominou nos séculos seguintes e,

(
x
) O snr. Joaquim de Vasconcellos frisa muito nitida-

mente este ponto na sua erudita Introducção (pag. XXVI) aos

(Diálogos do Hollanda. Veja-se também Wilhelm Lubke, Essai

d'histoirede Vart, 2. me vol. Paris et Stuttgart, i887.
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para a maioria das gentes, ella é ainda um dogma
indiscutível, a cuja designação se ajuntam diversos

qualificativos para poder abranger a totalidade e

diversidade das manifestações do génio artístico;

diz-se, por exemplo, o bello horrível, palavras es-

tas que parecem não se ligar muito bem.

O culto do antigo só por excepção deixou de

ser nefasto aos diversos paizes que o professaram;

a condemnação de todas as outras formas d'arte

como barbaras e a imposição d'esse critério abso-

luto do Bcllo não só geraram a perda de grandes

espíritos, como a de muitas obras devidas ao gé-

nio d'outras épocas e de diversos paizes. Apesar

dos protestos d'um Caravaggio e de toda a arte

hollandeza e ainda de parte da flamenga; da genial

empreza, incomprehendida ao tempo, de Jacques

Gabriel (1739), pretendendo terminar uma cathe-

dral gothica no que elle julgava ser o estylo ogi-

val; de Diderot que dizia: «Os modernos, dese-

jando apenas imitar servilmente os antigos, estra-

garam tudo, perderam tudo!»
(

1
); apesar d'isso, ve-

mos o collossal desenvolvimento que tomou a arte

pomposa de Luiz xiv, vemos Thorwaldsen gas-

tar-se na copia e imitação do grego, e finalmente

a arte franceza do Directório e do presente século

até 1850 proximamente, arte tão funesta ao geral

das nações, teimar em só imitar o antigo. Qua-

dros francezes ha d'este período que são meros

decalcos de baixos relevos romanos, do Achilles e

Penthesilea y
por exemplo (*). Mas ainda hoje na

França e na Bélgica se mantém o Prix de Rome,

(
x
) Henry havard. Les Styles. Paris, Delagrave.

(
2
) Vid. Jules Martha. VcArchéologie Etrusque et Tip-

maine. Paris, Quantin.
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essa distincção suprema conferida aos principaes

alumnos das Escolas de Bellas Artes que, depois

de gloriosamente terminarem os seus cursos, vão

á Cidade Eterna acabar a educação artística no es-

tudo e contemplação dos thesouros d'arte ali con-

servados. E mais para notar é que esse premio

abrange os músicos, como se Rema tivesse alguma

cousa a ensinar-lhes nesse campo; para elles me-

lhor fora substituí-lo pelo Prix d?Allemagne, se

algum valor tem uma tal instituição, cousa de que

já Berlioz duvidara.

Quem quizer ver como certos estados sociaes

e certas formas de governo influenciaram d'um
modo nefasto a producção artística leia, no livro

de Havard atraz citado, o capitulo sobre o estylo

Luiz xiv, ou o delicioso estudo sobre as relações

da Moda e do Mundanismo com a arte, que se en-

contra nesse bello livro dedicado por Liszt ao

grande compositor Chopin. (*)

Facto é que essas formas d'arte, gregas, roma-

nas e italianas, grandiosamente decorativas, não

se adaptavam facilmente ao génio francez; trans-

plantadas e applicadas na França resultavam, na

maioria dos casos, empoladas, ocas, rhetoricas.

Lembra-me sempre o que o interessante e espiri-

tuoso critico musical Feggio, do Standard musical

de Londres, diz d'alguns que querem tratar a for-

ma da symphonia tal como Beethoven a definiu

:

ella é uma vestimenta demasiado ampla e grande

que fica a dançar nos pequenos corpos dos outros

músicos, verdadeira camisa d'onze varas que elles

(!) F. Liszt. F. Chopin—"ò* edition. Leipzig, Breitkopt

et Hartel.
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não podem encher. Deverá realmente dizer-se :

cada roca com seu /uso, cada terra com seu uso?

Já em 1523, quando o gosto clássico do hu-

manismo italiano, a moda d'então, começava a in-

vadir-nos, Gil Vicente persistia nas formas e espi-

rito medievaes e escrevia a farça de Ignez Pereira

sobre o thema dado: «Mais quero asno que me
leve, que cavallo que me derrube. (*) O movimento

humanista e clássico triumphára porem. E, facto

para meditar, apesar de então elle haver produ-

zido uma litteratura toda artificial em que poucos

conseguiram fazer sobrenadar o seu talento, e de

ter abafado a formação de typos artísticos nacio-

naes que pareciam tentar definir-se, nós vemos

hoje, nos nossos dias, manifestarem-se a um tem-

po, egualmente desorientados, espécies de bordões

applicaveis á resolução de todos os problemas es-

theticos e pedagógicos, os dous systemas que

então se degladiavam: o manuelino nas artes plás-

ticas, sob o aspecto que alguém denominou de con-

feitaria, produzindo a grande piéce tHontée; o classi-

cismo na instrucção lyceal, no intuito deformar o

gosto e restituí-lo á pureza d'esses typos de belleza

julgada eterna. E' sabido entretanto que já no sé-

culo xvii se encontrava quem condemnasse essa

arte eterna e de mera erudição, por isso que «ás

vezes nos enfastia», como dizia D. Francisco Ma-
noel na sua Guia de Casados. Mas é interessante

ver até que ponto ella dominou os espíritos do

século anterior, fazendo condem nar todas as pas-

sadas formas d'arte. O doutor João de Barros, na

(
x
) Theophilo Braga. Gil Vicente e as origens do Thea-

tro nacional. Porto, Liv. Chardron, 1898.
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Introduçam do seu Espelho de Casados (

x
), refe-

rindo-se á influencia tão profunda entre nós da

epopea do cyclo bretão, cujo maravilhoso rapida-

mente o nosso povo comprehendêra, porventura

em virtude d'uma affinidade de raça, ou d'uma

identidade no sentir explicada também por identi-

dade de clima, hábitos, etc, diz-nos o seguinte

:

«Quando os mancebos começam a ter entendimen-

to do mundo gastam o tempo em livros muy des-

necessários e pouco proveitosos pêra si nem pêra

outrem, asi como na fabullosa historia de Amadis,

nas patranhas do Santo Grial, nas sensaborias de

Palmerim, e Primaliom e Florisendo, e outros asi,

que haviam mester totalmente exterminados que

já de nenhuma cousa servem, onde ha tantos ou-

tros ád que se pode tirar proveito, asi como de

Santo Agostinho e de Sam Jerónimo e de Sé-

neca, e pêra passar o tempo em mores façanhas

que as de Esplandiam, leam a Livio Valério Cur-

cio, Suetonio, Eutropio e outros muitos historiado-

res. . .

»

Assim era apreciada no século xvi a epopeia

do cyclo bretão que, afinal, se transformou entre

nós na lenda do Sebastianismo ; da lenda do Santo

Graal é que Wagner, partindo do mais largo e

elevado critério naturalista, extrahiu os dous ex-

traordinários dramas Lohengrin e Parsifal.

íamos nós dizendo que essa theoria da Belleza

immutavel e eterna, regulamentada em cânones

(!) Vid. a magnifica (2.
a
) edição, conforme a de i554,

publicada pelos snrs. Tito de Noronha e António Cabral no

Porto, Imp Portugueza, MDCCCLXX1V.
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inabaláveis, dominará por muito tempo; as resul-

tantes expressões, grandemente hieráticas ou deco-

rativas, consideravam-se como os únicos t3^posfor-

maes admissíveis em arte seria. Ha porém quem
encare essa metaphysica d'esthetica como uma
consequência da organisação mental dos europeus,

presa indissoluvelmente a estes povos desde os

tempos prehistoricos primitivos, e a explique por

uma hypothese ethnogenica, a qual, a ser exacta,

daria a essa theoria uma base determinista de no-

tável valor, sempre que, a hypotheses d'essa natu-

reza, se attribua uma importância que muitos põem
em duvida.

Queremos referir-nos especialmente ao illustre

escriptor francez snr. Salomon Reinach que, num
estudo acerca da influencia do oriente na vida

européa, artigo denominado Le Mirage oriental'(*),

diz, entre varias outras cousas, o seguinte: «Al-

gumas pessoas estão ainda eivadas do prejuiso que

motivo heráldico e motivo oriental são synonimos.

A arte oriental representou os animaes com um
admirável realismo; os mais antigos exemplos de

estylisação que conhecemos pertencem ás artes

mycenica e hethea, ambas as quaes nós conside-

ramos européas. Não somente até á dominação

romana, mas até ao fim da Edade media, a arte

da Europa central ficou heráldica: essa tendência

verifica-se nos mais antigos productos da arte da

Téna, como também nos das épocas merovingia

e românica. Estou convencido de que os motivos

heráldicos da arte assyria, que no século viu pas-

(*) Publicado em LoAnlhropologie, 1893, Tomo IV,

n. 03 5 e 6. Paris, G. Masson.
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saram para a industria grega, derivam, em ultima

analyse, d'influencias européas que em época bas-

tante anterior se fizeram sentir na arte oriental.»

O illustre sábio citava, neste momento, os

Leões affrontados da porta de Mycenas e, para

justificar o seu critério d'estylistica, formulava duas

hypotheses: «ou a civilisaçao mycenica, chegando

á Grécia pelo norte, conhecia directamente os leões

que, segundo Heródoto, existiam ainda na Peonia

ao tempo de Xerxes; ou então ella soube da sua

existência pelas gravuras dos cylindros caldeus.

Num e noutro caso, communicando á Phrygia o

motivo dos Leões affrontados, a arte européa de

Mycenas teria exercido a sua influencia na Ásia,

em época provavelmente anterior ao século x.

«O palácio de Kunjundjik, em Ninive, forneceu

aos exploradores inglezes alguns magníficos bai-

xos relevos representando caçadas, notavelmente

um grupo de cães e uma leoa ferida. M. Brunn

emittiu recentemente a hypothese de que taes

obras, datando dos annos 667-647 a. J.-C, reve-

lam a influencia do génio grego nascente.»

Como se vê, segundo uma tal hypothese,

heráldica seria a arte européa desde os tempos

prehistoricos até á Renascença, isto é durante mais

de quarenta séculos; continuemos, porém, as cita-

ções do interessante trabalho do snr. Reinach.

«A civilisaçao mycenica, que não passa d'um

episodio da civilisaçao egéa, é inteiramente euro-

péa d ?origem.»

«As populações, que M. Flindries Petrie quali-

ficou de egêas, e que tinham vindo do Oeste,

exerciam o seu domínio nas ilhas do Archipelago,

suas ribas occidentaes e orientaes, talvez até numa
parte da Africa do norte que mais tarde passou a

%



chamar-se Barbaria.» E este auctor «mostrou que

os Egens, antepassados dos Mycenios, se tinham já

estabelecido no valle do Nilo ahi por 2:500 a. J.-C...

Assim o sábio inglez não duvida admittir, num
trabalho publicado em 1890, que uma civilisação

greco-lybia, commum á Gália, Hungria, Itália,

Grécia e Norte d'Africa, idêntica á civilisação do

bronze dos prehistoricos, se achara em contacto

com o Egypto desde muito cedo, talvez uns 2:800

annos a. J.-C. O domínio da civilisação mycenica

tocava d'um lado na Africa (o motivo da palmei-

ra), do outro na Europa septentrional (o âmbar,

o adorno chamado céltico).»

O snr. Reinach «... chega á conclusão de que

os Etruscos, os Mycenios e os Asiáticos não semitas

formam um grupo; a civilisação commum que os

caracterisa liga-se, além d'isso, como o reconheceu

Undset, ás da Hungria e da Europa do Norte. . .»

A diffusão d'este movimento civilisador expli-

ca-a, para o Norte, pelo commercio do âmbar e

do estanho; para o Oriente, por uma dupla cor-

rente pelasgica, d'occidente para levante e vice-

versa, 1:500 a 1:000 a. J.-C., confirmada pelos

trabaihos do P. de Cara, na Civiltá Catiolica, anno
de 1892; em toda a bacia do Mediterrâneo por pa-

rentesco dos povos e por um constante vaivém

d'influencias transmittidas de logar para logar. «A
unidade fundamental da civilisação dos povos do

Mediterrâneo no século xv e mais cedo ainda, não

pode explicar-se por uma influencia qualquer do

oriente, por isso que esta civilisação não é baby-

lonica, nem egypcia, nem syriaca. Explica-se sim-

plesmente porque estes povos eram apparentados

entre si, porque elles haviam herdado uma civili-

sação primitiva commum, a que nós conhecemos
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principalmente, no Oriente, pela descoberta de

Troya, e porque alguns d'elles ficaram em com-

municação etc. . .»

Encontra, na península ibérica, analogias com
a civilisação egêa e deriva-as ahi d'uma civilisação

neolithica primitiva que irradiasse em leque desde

a Europa Central, ou da Europa do Norte. «No
Occidente esta civilisação poude ficar durante

muito tempo estacionaria e tomar mais tarde um
desenvolvimento particular; no Oriente, graças á

facilidade de communicações entre a Itália, a pe-

nínsula dos Balkans, o Archipelago e a Costa

Asiática, ella conservou uma tal ou qual unidade

até uma phase já avançada da sua historia. Com-
tudo o mycenio da Itália não marchou de par com
o de Mycenas; subtraído ao contacto bemfazejo

do Egypto e do mundo semítico, á emulação in-

dustrial que este contacto viria a gerar, deixou-se

dormir numa como mediocridade.»

«Em Hespanha as -analogias com o egeu primi-

tivo são mais numerosas do que com o mycenio,»

«Chega-se assim a conceber, na historia das

civilisações mediterrâneas, a sobreposição de ca-

madas successivas, cujos caracteres geraes se con-

servam os mesmos e que facilmente se attribuirão a

tribus da mesma origem chegadas a diversos graus

de cultura.-»

«Nada porém obriga a pensar que houvesse

progresso continuo.» Depois de expor as três eda-

des que M. Ohnefalsch Richter julga ter reconhe-

cido em Chipre, pelas camadas que caracterisa : a

i.* (indígena) Edade do cobre, a 2." (mycenica)

Edade do bronze, a 3.* (greco-phenicia) Edade do

íerro, o snr. Reinach accrescenta : «Chegar-se-á

sem duvida um dia á convicção de que as vicissi-
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tudes verificadas em Chipre se produziram egual-

mente em toda a parte occidental da Ásia menor

e que, lá também, as influencias da Mesopotâmia

se exerceram numa camada ethnica dorigem eu-

ropea e septentrional (não diremos aryand). Os
Hetheus, Phrygios, Arménios. Gregos, Gaiatas e

Romanos representam elementos europeus que

penetraram em diversas épocas na Ásia Menor,

intercalando com camadas quer asiáticas, quer

asiatisadas. Se me não exprimo com mais preci-

são, é porque estou longe ainda de ver claro neste

terreno cuja estratigraphia ethnographica, se assim

podemos dizer, ultrapassa em complicação a de

todas as regiões do mundo antigo.»

Como vemos, o snr. Salomon Reinach abrange

na sua these não só as grandes civilisações artís-

ticas da Grécia, de Roma e das épocas româ-

nica e gothica, como também a phase quasi exclu-

sivamente decorativa do chamado povo dos dol-

mens, caracterisada pela ornamentação geometri"

ca, em que entrava a swastica, os entrelaços, as

spiras, etc.

Mas terão sido por ventura constantemente he-

ráldicas ou geométricas essas formas d'arte?

Quer-me parecer que o snr. Reinach deu uma
demasiada generalisação aos casos sobre que se

apoia, e que se encontra singularmente isolado nas

suas affirmações. E' de crer que os mycenios inter-

pretassem os leões affrontados atravez de estylisa-

ções orientaes e. como fossem dotados de excepcio-

naes faculdades artísticas, augmentassem ainda mais

a tendência estylistica revelada nos typos transmitti-

dos; ainda assim o snr. Collignon (*) diz-nos que

(') Maxime Collignon. Histoire de la Sculpture grecque.

Tome I. Paris, Firmin Didot, 1892.
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«apesar do caracter heráldico e convencional da

composição, o artista soube reproduzir, não sem
habilidade, o modelado do corpo das feras, conse-

guiu dar enérgico relevo á ossatura e exprimir

com uma certa exactidão o movimento dos mús-

culos por debaixo da pelle.» E, fa!lando-nos depois

do vaso de Vaphio «em que a arte mycenica

attinge a sua perfeição» e no qual é representada

uma caçada ao touro bravo, animal indígena, diz-

nos ainda: «Veja-se que vida o artista soube dar

ás figuras dos animaes; que variedade e precisão

nas attitudes! quanta energia nos movimentos!»

D'estas affirmações deve deduzir-se que a di-

versidade de estylisaçâo apontada procederia de

três causas diversas: de serem indígenas ou não

os animaes representados; do fim a que se desti-

navam os objectos ou productos artísticos; e final-

mente da época em que foram feitos, sendo que a

estylisaçâo principiaria a revelar-se por formas

heráldicas e terminaria por ellas naturalísticas. De-

mais, apesar da influencia européa nas artes orien-

taes, é certo que todos os historiadores e críticos

d'arte reconhecem, no maravilhoso das represen-

tações animalisticas e nas formas hieráticas do

Oriente, um poder de fantasia nunca attingido pe-

los europeus, o que corresponderia a uma notável

ampliação das formas e tendências estylisticas que

porventura estes lhe transmittiram ; basta para

isso citar as Esphinges egypcias, os Leões alados

com cabeça d*'homem do templo de Khorsabad, as

estatuas dos Deuses Índios. Ruskin,
(

x
) nos seus

Modem painters, aponta-nos a distancia que vae

l

1
) Robert de laSízeranne. cI{uskin et la réligion de la

beauté. Paris, Hachette, 1897.
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do «boi da arte indiana, convencional e frio, ao

boi vivo d'uma medalha grega.»

Na Grécia antiga, ao lado da esculptura reli-

giosa ou heróica, que começara por attitudes hie-

ráticas muito rígidas e convencionaes até chegar

a expressões grandemente idealisadas do modelo

estudado directamente, com tendência geral para

symbolisar em cada obra um sentimento único,

determinado, concepções abstractas, portanto, sem

correspondência real na vida, é comtudo para no-

tar que existiu um outro género d'esculptura, a que

se poderia chamar realista, a. qual nos deixou nu-

merosíssimos monumentos e se applicava a repro-

duzir com exactidão o objecto ou individuo repre-

sentado, denotando estudo profundo e intencional

do modelo com toda a sua complexidade (
J
). O

mesmo succedeu na pintura, nos barros cosidos,

na arte ornamental. E, se os romanos apresenta-

vam por vezes nos seus monumentos, em attitu-

des graves e pomposas, longas series de animaes

destinados aos sacrifícios do culto, como «estamos

bem longe das procissões gregas das Panatheneas,

por exemplo, em que os bois se precipitam mu-

gindo e em desordem, sem nenhuma preoccupaçao

da sua ephemera dignidade.» (
2
)

No retrato, os próprios romanos «aspiravam

á semelhança absoluta, não pretendiam attenuar

os defeitos do rosto; algumas vezes até revelavam

esforço para accentuar um traço feio, quando ty-

pico.» «O busto de mármore encontrado na Far-

nésina é pessoal e vivo; este retrato de dama ro-

(
x
) Eugène Véron. L Esthétique. Paris, Reinwald, 1878.

(') Pierre Paris. La Sculpture antiquc. Paris, Maison

Quantin.
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mana tem nos cabellos, nos olhos, na bocca, prin-

cipalmente no queixo e no modelado cheio e forte

das faces, o quer que é de franco e de sincero que

poucas obras puramente gregas possuem no mes-

mo gráo.» (*)

Esta dupla corrente, diurna arte heráldica d'um

lado, d'uma arte naturalista do outro, dentro do

mesmo meio social e da mesma época, verifica-se

de resto em todos os grandes períodos artísticos.

A architectura ogival, heráldica por excellencia,

na decoração, nos episódios e scenas que a orna-

mentam, os quaes em parte se perdem para quem
de relance contemple as suas grandes linhas con-

structivas, contém episódios d'um naturalismo que

por vezes toca as raias da mais extraordinária sen-

sualidade; na pintura gothica do Norte egualmente

encontramos, a par d'intensissimas representa-

ções heráldicas, manifestações naturalísticas que

gradualmente crescem em importância até que,

em Matsys e no seu mais notável quadro, o tri-

ptyco do Christo morto d'Antuerpia, se revelam

com toda a rudeza e violência. E estes casos são

tanto mais para notar quanto, confinada quasi ex-

clusivamente no serviço do culto, a arte gothica

raro se applicava a assumptos da vida real.

Na Itália, contra a arte heráldica dominante,

faliam bem alto os exemplos de Donatello e de

Caravaggio. No século xvn, naturalista pelos

assumptos e forma de serem tratados foi, em
grande parte, a arte flamenga e hollandeza, em
contraposição com as formas francezas suas con-

temporâneas, notáveis pelo empolado e vasio que

(
x
) Pierre Paris. Obr. cil.
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tanto as caracterisam ; e em Hespanha, num só

e mesmo artista, o grande Velasquez, ao lado de

obras grandiosas mas decorativas e obedecendo a

convencionalismos, veem-se paginas naturalistas

do maior valor.

Demais o facto que apontámos, quer na Grécia

prehistorica, quer na Grécia antiga, de uma lenta

transformação da arte ligada ao culto, ou a outras

entidades do Estado, em que as formas rigidas do

hierático inicial se vão gradualmente approximan-

do da estructura dos elementos naturaes repre-

sentados, verifica-se dentro da esculptura e pin-

tura meditvaes, e tanto nos povos latinos como nos

germânicos; a verificação é fácil de fazer e por isso

dispensamo-nos de exemplificar.

Tal facto procederá pois d'uma menor capa-

cidade technica nos artistas mais antigos, que a

educação e os resultados anteriormente adquiridos

tornarão cada vez mais larga e consciente nos ar-

tistas posteriores, e não d'um modo de sentir expli-

cável apenas pela ethnogenia.

Afigura-se-me também menos acceitavel a opi-

nião do snr. Reinach no que respeita ao caracter

geométrico da ornamentação egèa e de todo o

movimento d'expansão resultante d'essa civilisa-

ção, movimento que, como vimos, abrange os mo-

numentos e mais obras do chamado povo dos

Dolmens.

Admittindo que, antes de quaesquer relações

com o Oriente ou, como outros querem, de quaes-

quer migrações orientaes, a civilisação egêa apre-

sentasse já o caracter geométrico e heráldico na sua

arte, certo é porem que, anteriormente a essas
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migrações, grupos de habitantes da Europa se

manifestaram absolutamente naturalistas em arte.

São conhecidos os desenhos a traço gravado en-

contrados em França e provenientes da raça da

Laugerie, ou da época magdaleneana^ os quaes se

salientam notavelmente pela absoluta precisão com
que representam o homem, a mulher e os ani-

maes; caracteres anthropologicos ha ahi tão bem
definidos, que osnr. de Mortillet (*) foi encontrá-los

absolutamente os mesmos nos representantes ho-

diernos d'essa raça primitiva, existentes nas pró-

prias localidades em que se haviam feito as esca-

vações. Os archeologos e ethnologos affirmam

a ausência total de culto nessa raça, e querem

muitos que este só fizesse ahi a sua apparição

após as duas grandes migrações orientaes, coinci-

dindo com a primeira o facto da sepultura dada

aos mortos, e com a segunda a incineração; jun-

tamente com estes factos apparece a decoração

geométrica dos dolmens, monumentos e utensilios,

que o snr. Reinach explica pela irradiação da civi-

lisação egêa e mycénica.

Tudo portanto nos leva a filiar este systema de-

corativo em exigências cultuaes, e sobretudo a não

o attribuir exclusivamente a influencias quer ethno-

genicas, quer mesologicas. Geométrica, por uma
razão de culto, é toda a arte dos mahometanos;

e esse caracter repete-se, com maior ou menor in-

tensidade, em todas as regiões onde a sua re-

ligião consegue implantar-se. Geométrica é a arte

árabe, na qual pode dizer-se que só apparece um
animal, o leão, estylisado de resto d'uma forma ac-

(
x

) G. de Mortillet. Formation de la nation/rançaise. Pa-

ris, Félix Alcan, 1897.
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centuadamente heráldica; o mesmo succede com o

estylo persa, de caracter duramerte geométrico,

e onde só no século xvi, segundo Jacquemart (

1
),

é que começam a encontrar-se animaes e episó-

dios de caça.

Demais não devemos nós, nos typos de de-

coração e estylisação geométrica, vèr também for-

mas primitivas, rudimentares da revelação do génio

artístico da humanidade? Não são sempre geomé-

tricas as ornamentações selvagens e por via de

regra as populares, justamente nos estados da men-

talidade humana em que o culto se revela de forma

mais intensa?

O próprio snr. Reinach nos diz que «. . .o con-

teúdo dos túmulos do Agora se prende á arte da

Europa central, em que o ornato bysantino não

passa d'uma forma mais avançada, uma forma pós-

romana do estylo céltico.» E ainda adiante: «Se-

gundo o modo de vêr de M. Newton, M. Milchhoe-

fer insistiu longamente no exemplo das gemmas
insulares, desejando provar que, os motivos ahi

gravados se explicam pelas concepções primitivas

da demonologia grega, sem ser preciso recorrer á

hypothese d'influencias egypcias ou babylonicas.»( 2

)

Vemos ainda uma confirmação nos Ídolos heráldi-

cos encontrados nas três camadas, ou edades chy-

priotas, da classificação de M. Ohnefalsch-Richter

anteriormente citada.

De tudo quanto deixamos exposto parece de-

ver-se deduzir: em primeiro logar, que na arte eu-

ropéa houve sempre duas correntes parallelas,

(*) Jacquemart. Les merveilles de la céramiqite. Paris,

Hachette.

(
2
) No artigo Le éMirage oriental retró-citado,

3
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uma heráldica ou grandemente decorativa, empre-

gada nas representações exigidas pelo culto ou

por quaesquer outras instituições do Estado ; outra

naturalista, correspondente a manifestações livres

do sentimento esthetico; e que, havendo começado

por expressões rigidas e intensamente hieráticas,

d'um convencionalismo accentuadissimo, as for-

mas da primeira phase se foram modificando até se

approximarem da verdade dos elementos naturaes,

idealisados segundo typos convencionaes ainda. Na
arte puramente ornamental verificamos depois que,

sendo ella geométrica, se applicava principalmente

a objectos do culto; mas que contemporanea-

mente com essa forma, se encontram povos, pro-

vavelmente sem religião, empregando decorações

absolutamente naturalistas. E, finalmente, que ás

ornamentações geométricas, a que nos povos rnais

civilisados se succedem estylisações também geo-

métricas, se devem attribuir estados mentaes pri-

mitivos correspondendo a períodos de forte senti-

mento religioso.

Tal modo de ver justifica-se, além d'isso, quanto

a nós, pela natureza do destino das obras d'arte. Os
artifícios e convencionalismos regulamentados do

culto e das outras instituições dos povos reclamam,

da ideação esthetica, a invenção d'artificios e con-

venções no processo formal dos respectivos sym-

bolos artísticos ; d'ahi os regulamentos, os cânones,

as escolas d'arte. Nas manifestações da commoção

esthetica provocada pela vida real, por via de regra

numa relativa independência de imposições con-

vencionaes systematisadas, ao contrario, o ar-

tista parte naturalmente do que vê e não pôde,

na maioria dos casos, encerrar os assumptos den-

tro dos moldes hieráticos contemporâneos, os quaes
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nascem de cousas que se não vêem. (*) E se, nas

civilisaçôes pagans, a arte naturalista nos deixou

muitos mais traços da sua passagem do que após

o advento do Christianismo, tal íacto coincide com
a nossa hypothese e procede da transformação

mental que a vida humana então soffreu
;
passou

de se ver o mundo real das cousas a verse o

mundo dos espíritos. D'ahi o caracter rigidamente

hierático da arte christan.

Á partir da Renascença novo estádio da men-
talidade humana e, consequentemente, novo aspe-

cto das formas d'arte com tendência gradualmente

crescente de preponderância naturalista. Ainda
assim vemos apparecer a arte pomposa e deco-

rativa do século de Luiz xrv, correspondendo á

concepção magnificente l'etat c
y
est moi e, mais

tarde toda a art2 do Directório e do Império,

gerada por uma concepção metaphysica de gran-

deza civica e valor guerreiro, imitada do antigo

heróico.

Como vemos pelo estudo da historia da arte, a

noção do Bello absoluto é uma pura ficção ; essa

historia está longe de ser dominada por uma só

corrente esthetica e, dentro de cada periodo, a evo-

(
]
) Esta tendência tem comtudo sido retardada ou con-

trariada pela escola e pela moda, as quaes se não preoccupam,

por via de regra, com a relacionação a estabelecer entre o ca-

racter do estylo e da sua proveniência, e o destino da obra

d'arte, isto é com a mais completa e intensa expressão a obter.

E assim, por vezes, estranhas imposições estylisticas se reve-

lam em obras cujo processo formal de todo contraria os the-

mas nellas tratados; porventura o caso mais typico d'essa or-

dem de factos será o da arte religiosa do século XVIII em es-

tylo rocaHle, procedente dos boudoirs elegantes mas pouco

ascetas d'essa época amoral e francamnete formalista.
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luçâo das formas artísticas produz-se inevitavel-

mente, e produz-se caminhando dos t}rpos conven-

cionaes para os naturalísticos, ou ainda das formas

decorativas para as formas expressivas.

Mais porém do que qualquer outro argumento,

o caracter nacionalista das varias formas d'arte

deita por terra o principio de Be/to absoluto. Esse

caracter nacionalista é por todos reconhecido não

só nos vários folk-lores, como ainda nas formas

cultas produzidas pelas diversas nações. Nos mo-

vimentos eruditos de invasão artística apontam-se

as differenças produzidas no typo ou typos intro-

duzidos e adoptados nos differentes meios, como
succedeu com as artes grega, românica, gothica

ou da Renascença
;
por via de regra foi até ne-

cessário, depois de iniciada a invasão, que decor-

resse um largo lapso de tempo até que cada nação

se revelasse em obras fortemente accentuadas e

differenciadas, naquellas bem entendido, em que

esse facto se chegou a dar. Parece isto provar a

favor de uma assimilação ou transformação lenta

operada sob a influencia de causas locaes.

Mas qual a natureza das causas geradoras

d'essas modificações?

Varias theorias ou hypotheses se teem formu-

lado para as explicar e, talvez em primeira linha,

appareceu a razão d'ordem ethnogenica em que se

filiou o caracter differencial nacionalista da obra

d'arte; tal ponto de vista tem porém sido ultima-

mente muito discutido e contrariado. Alguns redu-

zem a theoria das raças á theoria dos climas, ou

ainda á theoria do transformismo, explicando to-

das as alteraçõos produzidas no homem por in-
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fluencias mesologicas e negando completamente a

persistência dos seus caracteres de raça, quer no

tempo, quer no espaço; (*) essa questão surgiu ainda

não ha muito entre nós relacionada com assum-

ptos litterarios.
(

2
) E, embora o caracter nacio-

nalista se denuncie com mais ou menos precisão

em certas artes, na musica por exemplo e sobre-

tudo nas formas decorativas populares, é certo que

a ethnographia e a ethnogenia não formularam

por emquanto leis a tal respeito, determinando o

conjuncto de caracteres peculiares a cada povo e

a cada civilisação, e os elementos ethnicos corres-

pondentes. O snr. Reinach, como vimos, reco-

nhece o facto no artigo atrás citado.

Apesar porém da persistência da arte atravez

de todas as civilisações e de, em todos os paizes,

ella absorver grandes sommas, e grandes preoccu-

paçoes, impondo-se por vezes até á attenção dos

homens de preferencia a utilidades que muitos jul-

gam de maior grandeza e necessidade; apesar

ainda do caracter nacionalista que a distingue de

nação para nação e nos leva a attribuir ao seu con-

dicionalismo mental um cunho determinista de pro-

ducção espontânea; apesar d'isso, muito divergem

as opiniões acerca do papel que a arte representa

nas sociedades, do seu objectivo e formas de o con-

siderar, bem como da sua importância referida á

marcha da civilisação.

í

1
) Paul Mougeolle. Les problèmes de Vhistoire. Paris,

Reinwald, i8*6.

(
2
) F. Adolpho Coelho, no artigo O svpposlo escandi-

navismo de cAntero do Quental. (I^evista de Sciencias Natu-
raes e Sociaes, vol. 5.° n. 08 i8 e 19, 1897). Ahi indica o illus-

tre professor alguns auctores que combatem a these da influen-

cia da raça na litteratura.
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Herbert Spencer
(

x

) ;
quando estuda, na sua

ordem decrescente, as diversas phases de educa-

ção mais proveitosa ao homem, embora marque

o ultimo logar d'utilidade á educação litteraria ou

esthetica, affirma que, «longe de considerar a educa-

ção do gosto e os gosos que elle nos causa como
não tendo importância, esses gosos occuparão no

futuro muito maior logar, do que até hoje occupa-

ram, na vida do homem.»
Assim pensa egualmente o snr. E. Veron

(

2

)

;

entretanto elle vae além de Spencer quando nos

diz que «a arte, em logar de ser, como na opinião

corrente, um accessorio secundário da civilisaçâo,

tende todos os dias a converter-se no seu principal

órgão.»

Este modo de vêr devemos interpretá-lo no

sentido de que a vida futura da humanidade se

revelará mais intensamente na ordem esthetica do

que a de hoje, e não suppondo que os vindouros

comprehenderão melhor do que nós aquillo que

muitos denominam

—

A missão da arte.

A concepção d'um fim ou missão que a arte

tenha a cumprir procede da profunda separação que

entre a Arte e a Vida gerou a idéa christan; tão

esthetico era o viver dos povos pagãos, Gregos e

Romanos, embora em grãos e modos de sentir

diversos, quanto foi inesthetica a vida da humani-

dade desde que o christianismo condemnou o culto

da natureza, introduziu na arte a noção moral e

a ligou quasi exclusivamente ao exercício da reli-

t
1
) Herbert Spencer. 2)e VEducation. (trad. franceza)

Paris, Félix Alcan.

(

2
) Eugène Véron. Importância da arte sob o ponto de

vista da civilisaçâo.—Artigo na T{eviie Universelle, Mars, 1889.
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gião. A vida revestiu-se (Toutro aspecto, conver-

teu-se numa provação, numa preparação para ou-

tro estádio mais alto, eterno, e os sentidos foram

condemnados a manifestações d'ordem diversa do

seu destino natural. Em logar de se verem, de se

sentirem cousas, veem-se, ouvem-se, sentem-se

espíritos. Os gosos comm uns da humanidade des-

apparecem deante da felicidade individual, da aspi-

ração, a um futuro melhor. A noção da felicidade

é diversa da antiga e, desde logo e ainda hoje, ha

quem cor.demne a arte por immoral, como Platão

já fizera na idade d'ouro da Grécia. Interessante,

sob este ponto de vista, o erro de critica d'arte

em que assenta o romance de Tolstoi

—

Sonata a

Kreutzer. (*)

Depois, no seu progredir incessante, a men-

talidade humana foi-se differenciando, dividindo-se

o seu trabalho; deixou de sentir concretamente, íoi

Q-) O erro da Sonata a Kreutzer resulta de Tolstoi não

ronsiderar, na obra d'arte destinada a ser ouvida, a influencia

procedente do processo de transmissão ao auditório, isto é da

comprehensão que o interprete transmissor, musico, actor ou

recitador, forma d'essa mesma obra e também da maneira como
a transmitte aos ouvintes. Nesta cathegoriad'obras d'arte, cada

interpretação constitue de facto uma obra d'arte diversa;

como diversa será de resto a mesma paysagem pintada por

vários pintores e, como afinal, diversa é sempre a commoção
esthetica que qualquer obra despertará nos differentes homens
que a observem, e isto tanto sob o ponto de vista qualifica-

tivo como quantitativo.

Todos sentem diversamente. A Sonata a Kreutzer sen-

sual e desmoralisante de que nos falia Tolstoi não correspondia

de forma alguma á elevada concepção beethoviana, o execu-

tante adulterara-a \ nem tão pouco a ella corresponde a in-

terpretação de Sarasate, aliás gracil e maravilhosa de perfeição

mecânica, de belleza de som, mas onde se sente a completa

ausência de commoção esthetica.
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a pouco e pouco encontrando as formas lógicas,

analyticas, abstractas. Não admira pois que, nas na-

ções recentemente formadas sob o critério da scien-

cia e utilitarismo hodiernos, em que as gentes que as

constituem se não ligam entre si por antigas tradi-

ções ou por laços de hereditariedade, que, nessas

nações, a arte, que é um producto espontâneo do

sentimento nacional, appareça aos phiiosophos como
um simples ornamento da vida, como não sendo

uma funcção fundamental da mentalidade humana,

a necessária revelação esthetica dos nossos senti-

mentos.

Um tal modo de ver encontramo-lo num dos

livros mais notáveis do sábio americano Draper (*),

o qual, fallando da Roma dissoluta da Renascença,

considera a musica e a pintura como simples or-

namentos da vida d'um povo, como não sendo a

expressão da sua força, nem lhe combatendo a fra-

queza e, finalmente, não garantindo o desenvolvi-

mento material nem o bem-estar da communidade

(sic). Entretanto, nesse mesmo livro, elle tece os

mais altos elogios a Leonardo da Vinci, «rival de

Miguel Angelo na pintura» e, referindo-se á influ-

encia da Revolução franceza, cuja guerra ao anti-

go regimen considera como sendo litteraria e não

scientifica, diz-nos que a litteratura franceza «.per-

tence á nação.» Parece- nos ainda que o eminente

sábio não attentou na phase architectural em que

a America do Norte está entrando, esse curioso e

novo género de construcção, a casa de vinte anda-

res, com estylo próprio, o qual deriva, não do typo

torre como poderia suppor-se, mas sim da forma da

(*) J. W. Draper. Lis conjlils de la science et de la réligion,

7.
e edition. Paris, Germer Baillière, i832.
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columna, com uma base sua, característica, um
grande fuste ou corpo central, e um coroamento

equivalente ao capitel. Esse organismo artístico

vem-se formando ha annos já e attingirá em breve

ao que parece, a sua definitiva expressão formal. E'

um novo typo architectural provocado naturalmen-

te por uma necessidade esthetica; se a intensa vida

commercial da America do Norte exige a casa de

20 andares, certo é que a habitação numa cidade,

onde as casas pareceriam enormes gaiolas com se-

ries intermináveis de buracos, se tornaria impossi-

vel, se converteria num tormento pavoroso e in-

supportavel. D'ahi a necessidade de as revestir

d'um exterior artístico, a arte brotando fatalmente

sob o impulso da commoçâo esthetica.

Draper, nessa sua affirmaçâo, via principalmen-

te os grandes decorativos da Renascença com Ra-

phael á frente, essa arte toda exterior, serena, inex-

pressiva, arte para os sentidos apenas, que deleita

e não commove, que não é intellectual, mas que

pelo contrario procede da espantosa sensualidade

do meio; arte de pompa e de mysterio, como con-

vinha ao mundo romano, em suggestiva opposição

esthetica com a arte expressiva e penetrante do

mundo que protestava. Considerada assim, ella ap-

parece-nos como producto lógico da civilisaçâo ca-

tholica escravisada por uma disciplina mental de

ferro, synthetisando as correntes sentimentaes do

occidente europeu num dado momento histórico

semelhante a esse outro da índia, quando a casta

dos padres combateu o idealismo budhista, oppon-

do-lhe a actual religião sensualísta que, como era

natural, acabou por dominar. E vê-se que ella é

bem a representante do modo de sentir d'essas

nações, que não é mero enfeite da vida, mas
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sim a exteriorisação do sentimento que gera e

dirige a sua civilisação, e que por completo a sym-

bolisa.

Estes factos levam-nos a conceber a arte como
não sendo um simples adorno da vida, nem tendo

tão pouco uma missão a cumprir; mas, pelo contra-

rio, como expressão immediata e inevitável da nossa

organisação, expressão que se encontra, por assim

dizer, desde a apparição do homem no mundo, no

primeiro momento em que elle começa a ser acti-

vo mentalmente, a pensar para se defender contra

os agentes atmosphericos e os animaes que o cer-

cam. Os mais antigos vestígios artísticos que co-

nhecemos na vida prehistorica da humanidade ap-

parecem no paleolithico, na época glaciaria ou da

renna ; o frio obriga o homem a vestir-se e a pro-

curar alimentos gordos, e assim elle faz e ornamen-

ta artisticamente as suas armas de combate, os

utensílios de caça e de pesca, as agulhas com que

cose as pelles; desenha-se a si e á mulher, bem
como aos animaes que o alimentam ou o auxiliam

nas suas diversas formas de actividade.

Esse homem é pois já um artista. E' que «A vida

é inconscientemente estketica.»
(

x
) No facto mais ru-

dimentar da nossa actividade, na acquisição do me-

nor objecto para o nosso uso, obedecemos, sem o

pensar, a imposições de gosto, a equilíbrios de for-

mas, a concordâncias de cores, de linhas, de sons,

de palavras, a combinações e relacionações de

movimentos, tornando-as harmónicas e pondera-

das.

(}) E. Barthelemy. Etudi sur la Comédie musicale. (Os

Mestres cantores de Núremberg), na obra (Teste auctor e de

Brinn'Gaubast. Paris, Dentu, 1896.
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Assim os povos vão constituindo a pouco e pou-

co a sua língua, as suas lendas, os contos e as

canções, o seu estylo decorativo e correspondente

polychromia, applicando-os ás formas cerâmicas,

á casa, aos utensílios de trabalho, ás armas de

combate, aos fatos e tecidos, aos vários adornos

da vida ; e, accumulando differenciações successi-

vas e transmittindo-as atravez de séculos e de

continuas selecções, vão definindo essas varias ex-

pressões em typos ou formas integraes d'um equi-

líbrio perfeito e d'uma harmonia superior. Entre

essas formas algumas ha até, como sejam as da

cerâmica e as das canções, que se diriam do do-

mínio exclusivo da imaginativa popular. Parece

que a creação d'um novo vaso excede o limite da

intelligencia humana e que elle só pôde proceder

da grande intelligencia collectiva e anonyma da

nação atravez de gerações seguidas. Outro tanto

diremos da musica das canções populares, das suas

melodias de intenso e vivo desenho, as quaes não

cabem na capacidade do génio mais inventivo; Wa-
gner abre porém uma excepção com relação a

Beethoven, quando nos diz que este deu á ária

popular uma forma ideal e a restituiu ao próprio

povo ; tal faculdade pertencerá excepcionalmente

a esse musico de assombroso poder creador, cuja

obra desperta em nós um enthusiasmo extático, na

phrase de Wagner.
Ora, como diversa seja a combinação ethnica

que constitue cada povo, diverso o clima, a natu-

reza do solo, e as condições de vida em geral, di-

verso também será o caracter dos typos que elle

creou para os objectos de seu uso, ou do seu goso,

diverso o seu folk-lore ; e esses casos, que tão vi-

vamente differenciados se verificam, attribuimo-los
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naturalmente a todas essas razões, sem exclusivis-

mos de qualquer natureza; até porque, acceita a

theoria da hereditariedade e do transformismo, não

vemos bem como pôr absolutamente de lado a ra-

zão ethnogenica.

Evidentemente o povo, simples e illetrado como

é, revela apenas na sua arte as expressões do que

ha de fundamental na mentalidade da respectiva

entidade ethnographica, acha relações egualmente

simples, ingénuas, rudimentares; a sua estylisação

é portanto também sempre elementar, embora pit-

toresca e profundamente característica. Entretanto

são essas formas integraes que, sob um ponto de

vista geral, a arte culta tomará, ou deverá tomar

como elementos capitães, para sobre elles assentar

as formas e estylisações eruditas; e isso é o que

nos demonstra a historia da arte no seu Jargo des-

envolvimento, o que aconselham os críticos como
processo de renovação ou creação artística.

Mas, por mais complexa e elevada que seja a

mente do artista e a capacidade esthetica de um
povo, por muito grande que possa tornar-se o nu-

mero das novas relações achadas, quer nos senti-

mentos a traduzir, quer no processo formal da obra

d'arte, certo é que, dentro d'uma determinada na-

ção, o fundo de commoção esthetica e as formas

de expressão não se renovam indefinidamente;

uma e outras achar-se-ão esgotadas ao cabo de

algum tempo e a nascente artística, que ahi seccou,

irá rebentar em outro solo virgem, mas onde en-

contrará intactas correntes sentimentaes a alimen-

tá-la; e mais tarde se transportará para outras ter-

ras, numa constante pesquisa de filões a explorar.

Por vezes dá-se até um movimento de fluxo e

refluxo, como se certos terrenos devessem ficar de
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pousio durante longo tempo, á espera de se encon-

trarem novamente avigorados para a germinação

d'uma outra cultura.

E' isto o que nos revela coma maior clareza a

historia da arte.

Da Grécia antiga a arte passa para a Roma im-

perial, cuja architectura e pintura decorativa to-

mam mais tarde novos aspectos ao oriente do Me-

diterrâneo; renasce depois, sob diversos typos, na

França e nas nações do Norte, dando os edifícios

românicos, as egrejas eos municípios gothicos. Na
Renascença é mais uma vez a Itália qué dirige o

movimento esthetico do mundo, tanto na archite-

ctura como na esculptura, na musica como na pin-

tura. Decadentes ahi mais uma vtz no século xvi,

surge no século seguinte a pintura dos Paizes Bai-

xos; a musica polyphonica com Bach e Haendel,

a symphonica com Haydn, a dramática com Mo-

zart, dão á Allemanha a hegemonia da grande arte

no século xvm; finalmente, no século de hoje, ao

passo que a arte musical, com Beethoven nas for-

mas puras independentes, e com Wagner na dra-

mática, se mantém soberana nos paizes germâni-

cos, na França a esculptura e a pintura, esta na

sua phase mais expressiva, a paysagem, elevam-se

a uma altura não attingida actualmente nas outras

nações. No artigo retró-citado, osnr. Salomon Rei-

nach, citando Eulart, diz-nos : «A historia da arte

compõe-se de fluxo e refluxo... A arte romana
implantou-se na Gália, fornecendo-lhe três quartas

partes dos elementos do seu estylo românico. A
renascença franceza tem uma origem incontesta-

velmente italiana, mas ninguém poderá negar que

por seu turno a arte italiana do século xn só viveu

de empréstimos feitos pela França.»
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E' digno também de menção o movimento
tradicionalista que, inspirado por Ruskin e deri-

vando da arte da rainha Anna e da ilamenga sua

congénere, dota presentemente a Inglaterra com
uma architectura em que os críticos e artistas re-

conhecem novas expressões e typos formaes; num
relatório official írancez

(

]

) encontramos, a este res-

peito, as seguintes palavras que nos parecem di-

gnas de ser apontadas aos interessados : «Accres-

centarei que a Academia, essa instituição nacional

que nos paizes europeus onde existe exerce uma
tão preponderante influencia no movimento artísti-

co, ali na Inglaterra fica alheia ao ensino official...

A própria architectura, na qual se resume, de res-

to, o caracter synthetico do ensino académico, es-

capa também á Academia... Esta liberdade faz-se

até sentir no enorme movimento de renascença

que, no momento actual, se produz em Inglaterra.

A este respeito ouvi referir, numa conversa entre

artistas, a seguinte typica resposta dada em Alle-

manha a uma commissâo (ingleza) que ali fora es-

tudar a organisaçâo do ensino da architectura :

«Como assim, os snrs. vêem infcrmar-se do que

«fazem os nossos architectos, pedir-lhes exemplos?

«mas somos nós que devemos ir ao seu paiz e

«nisso pensamos a serio ! Vós tendes em Inglaterra

«originalidade, independência, vida ; nós estamos

«podres de sábios, mas nas nossas escolas officiaes

«em numero exagerado, mettem-se todas as intel-

«ligencias dos alumnos no mesmo molde academi-

cfco. Por quem sois, não nos imiteis.»

(
x
) Marius Vachon-7^9porí sur les mitsées et les écoles

d'art industriei en oAnglelerre. ãMission de 1889. Paris, Imp.

Nationale, MDCCCXC.
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Facilmente se convence da verdade d'estas pa-

lavras aquelle que, percorrendo a Allemanha,

observar os seus frios edifícios monumentaes de

estylo neo-grego, ou as suas burguezas e espa-

ventosas casas de habitação, de Colónia por

exemplo.

Como se vê, ás nações succede omesmo que

aos homens; não vamos imaginar, com Miguel

Angelo, que a arte boa é fatalmente italiana, que

a Itália tem nas mãos, por todo o sempre, o sce-

ptro da arte. Não; esta nasce, cresce, vive e mor-

re ; cançada d'uma terra gasta, vae procurar novas

seivas, novo alimento em outros paizes moços.

Como diz o poeta, as artes,

Canções feitas sem versos,

• . . .Os sonhos e as esperanças

São áureos colibris das regiões da alvorada,

Que buscam para ninho os peitos das creanças.

E quando a neve cae já sobre a nossa estrada

E quando o inverno chega á nossa alma, então

Os pobres colibris, coitados, sentem frio,

E deixam-nos a nós o coração vasio,

Para fazer o ninho em outro coração.

(Junqueiro.—A Musa em ferias).

A's vezes os velhos teimam; pintam-se, frisam-

se, põem cabelleiras postiças, torturam as formas

dos factos e das frases que dizem, enchumaçam-se,

alçapremam-se e agitam-se para parecerem moços,

vivos, robustos. E' um engano; só conseguem il-

ludir-se a si e tornar-se ridículos. Assim também
nas artes: esgotado o fundo sentimental, a seiva

fecundante, os artistas torturam as também esgo-

tadas decorações no intuito de obter novos effei-

tos, sopram-nas, exageram-nas, tcrcem-nas, ac-

cumulam-nas umas por sobre as outras, lançam-se
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á procura do raro, do imprevisto, mas já lhe não

valem. As decadencias, os gongorismos asseme-

lham-se todos : na Grécia com o corynthio da

architectura; noGothico com o periodo flammejan-

te; na Renascença com o barocco proveniente do

exagero e brutalidade das forrr.as michelangescas

;

na Musica com as fioriture rossinianas, os pseudo-

orientalismos á Meyerbeer, ou cóm as actuaes so-

breposições da sciencia e das formas allemâs e

francezas ao cachetico organismo da opera-con-

certo da Itália.

Mas, na historia dos movimentos nacionalistas

musicaes realisados nas varias nações e na deslo-

cação da preponderância musical da Itália para a

Allemanha, encontramos porventura os exemplos

mais flagrantes das affirmações que deitamos fei-

tas. Dominantes as formas italianas da musica até

depois do começo do século xvm, quer na phase

poiyphonica, quer na musica d'opera, a Allemanha

com Haydn começa a nacionalisar essa arte, ex-

plorando o rico filão da melodia popular indígena;

segue-se-lhe a Rússia, a partir de Miguel Glincka,

o primeiro que fez ahi a juncção da musica popu-

lar com a musica erudita. E successivamente Cho-

pin cria a musica e as formas polacas, e húnga-

ros, bohemios, dinamarquezes e scandinavos pro-

cedem egualmente nos respectivos paizes.

Recentemente ainda, vemos Gevaert, o emi-

nente e sábio musico, e Peter Benoit, o ardente

patriota belga, luctarem para a creação d'uma arte

musical flamenga; Felipe Pedrell, o notável musi-

co e erudito musicographo hespanhol, levanta a

bandeira' da arte hispânica, não hispano-mouresca,
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como ate hoje se tem revelado a musica profana

em Hespanha (*) quando não se molda pela italia-

na; e Pedrell exemplifica nobremente as suas ideas

na trilogia Os Pyreneus. (
2
) A escola ingleza, dirigi-

da por Ch. Stanford, explora largamente os abun-

dantes mananciaes da melodia escoceza e írlandeza ;

a Rumania encontra em G. Enesco, uma creança que

parece um génio, o evocador da sua musica popu-

lar. E, finalmente, caso estranho e muito significa-

tivo, a moderna escola italiana procedente dos con-

trapontistas e dos compositores italianos do século

xviii, com Martucci, Sgambatti e outros, pretende

abandonar a forma da melodia sensual da opera, e

vai buscar a fecundação para as suas obras á can-

ção popular de caracter accentuado, intenso, como
affirma um notável critico belga. (

3
).

Foi nesta ordem de ideas que, seguindo o

critério de Manoel Ramos, advoguei a necessi-

dade da musica portugueza, se quizer nacionalisar-

(
x
) Temos para nós que, á musica vulgarmente chamada

hespanhola, se deve dar o nome de hispano-mouresca, seme-

lhantemente ao que se faz em relação á cerâmica assim deno-

minada. E' certo que essa musica popular, de caracter sempre

sensual e d'uma ornamentação intensa e absorvente, se deve

fixar no paiz invadido outrora pelo mouro ; a invasão achou-

se limitada ou pela maior distancia ao Mediterrâneo, ou pela

altitude que explica a defesa de guerrilhas. E' pois na zona

das altas montanhas da Catalunha e das Astúrias, na costa

Cantabrica e na Gallisa que a melodh verdadeiramente hes-

panhola deve ser procurada. O snr. Pedrell confirma-nos com-

pletamente esta nossa opinião.

(
2
) Filipe Pedrell. Por nuestra musica. Barcelona, 1891.

G. Tebaldini. Fúippo 'Pedrell ed il dramma Úrico spagnuolo,

Torino, Fratelli Bocca, 1897.

(
3

; Vid. Le Guide musical, 189S, onde se encontram vá-

rios artigos acerca das modernas escolas ingleza e italiana, bem
como acerca de G. Enesco.

4
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se, viver de vida própria, dever abastecer-se no

nosso riquíssimo folk-lore. (') Até hoje só Vianna da

Morta parece ter acreditado nas elevadas e varia-

das expressões do nosso cancioneiro; todos os

outros artistas que o empregaram consideram-no

apenas sob o ponto de vista do pittoresco, do de-

corativo. De resto, eu não fiz mais do que appli-

car á musica o que o snr. Joaquim de 'Vasconcel-

los dissera com relação ás outras artes, numa con-

ferencia feita em Coimbra em 1884 acerca da Ar-

chitectura manuelina
(

2
), affirmando que «o futuro

da arte portugueza está na industria popular, nas

industrias caseiras...». Nós accresceataremos:

—

e no nosso cancioneiro.

Conjuntamente com esse movimento naciona-

lista, produzia-se porem um outro de que resul-

tava uma nova forma d'arte, o drama musical. Ao
mesmo tempo que a musica symphonica achava em
Beethoven as suas mais altas, complexas e varia-

das expressões, a forma dramatico-musical da ope-

ra esgotára-se após o ultimo esforço de Rossini

para manter triumphante a melodia sensual e a

ornamentação decorativa, geralmente em opposi-

ção com a idéa contida nas palavras, reduzidas

assim a pretexto para exhitições do virtuosismo

dos cantores. O que é demasiado idiota para ser

dito em verso canta-se em musica, dizia Voltaire.

Creada nas cortes italianas da decadência como
arte de mero' deleite, e partindo da reunião, em
redor d'um assumpto-pretexto, d'arias e de me-

(
1

)
Manoel Ramos. A musica portuguesa. Porto, Imp.

Portugueza, 1892.

(
2
) J. de Vasconcellos. Historia da arte em Portugal,

6.° estudo. Coimbra, Imp. da Universidade, MDCCCLXXXV.
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lodias choreographicas (*) cuja origem se encontra

na musica popular, a opera tinha de resto a mes-

ma feição esthetica de todas as outras manifesta-

ções artísticas, de caracter puramente decorativo,

que floresceram em Icalia durante essa época

;

nasceu de necessidades idênticas e marcou-a o

mesmo cunho esthetico e, como essas outras, de-

caiu pela mesma forma. Wagner descreve, numa
pagina de soberbo symbolismo, o processo gera-

dor da opera italiana: «Nessa (arte popular) a mu-

sica e as palavras são uma só cousa; o povo ja-

mais canta as suas canções sem palavras, ou versos;

a cada transformação melódica corresponde sempre

uma modificação na poesia. O senhor aristocrata

cu via essa canção popular apenas de longe; das

salas do seu sumptuoso palácio sentia passarem

bandos de trabalhadores dos campos, mas o que

ali penetrava era apenas a melodia, que as pala-

vras perdiam-se a distancia. Essa melodia, esse can-

to era o perfume encantador da flor campestre,

ao passo que a poesia era o corpo d'essa mesma
flor com todos os seus delicados órgãos geradores.

Ora o homem habituado ao luxo, querendo go-

sar d'esáe aroma apenas parcialmente e não total-

mente, isto é sem a vista também, arrancou o per-

fume á flor, distillou-o e metteu-o em frascos la

pidados, para seu prazer, para se perfumar a si e

aos ricos trajos que usava. Se quizesse gosar da

flor na sua integridade, vendo-a, necessitaria de se

incommodar, de descer do seu palácio, de andar

pelos prados e pelos bosques, de penetrar nos mas-

(*) Richard Wagner. Lettre sur la musique. No vol.

Qiiatre poèmes a"opéras. Paris, Durand & Calman Levy.
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siços de verdura, e o fidalgo delicado como era

não se sentia de maré para taes fadigas. . . etc.» (*)

Este symbolismo define o modo de ver wagne-

riano relativamente á fecundação da musica pelo

elemento poético que encerra em si a commoção
esthetica a exteriorisar em formas musicaes; abso-

lutas e independentes, mas reduzidas a paginas de

mera decoração na opera italiana, essas formas es-

tão porém para nós como todas e quaesquer ou-

tras formas artísticas que só visem a deliciar-nos

os sentidos por combinações mais ou menos har-

moniosas de rythmos, de sons, de cores, de con-

tornos, de movimentos, de gestos, de attitudes,

sem que derivem lógica e rigoramente de estados

d'alma intensos e precisos. Da concepção italiana

da opera resultou um largo período d'arte cuja s

obras, mirando a satisfazer somente imposições

da moda, estão hoje de todo esquecidas ou em via

de o serem por completo ; nefasta foi portanto para

muitos artistas a resultante forma, como o foi em
todas as outras artes assentes no mesmo ponto de

vista esthetico. Por isso o symbolismo wagneriano

encerra um critério da máxima generalidade e do

qual, por opposição, se deduz a razão de ser da

phase expressiva como ultimo termo da evolução

artisrica.

Wagner notara também a influencia que, nas

obras dos compositores verdadeiramente sinceros,

causara sempre o drama elevado, as fortes situa-

ções dramáticas. Vira que, graças aos belios as-

sumptos do Dom João, Casamento de Figaro, e

Flauta encantada, Mozart, ao tratá-los musicalmen-

(!) Ricardo Wagner. Opera e drama. Traduzione ita-

liana da Luigi Torchi, 2 vol. Torino, Fratelli Bocca, 1894.
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te, se erguera a alturas incomparavelmente supe-

riores ás attingidas em outras operas suas; que mui-

tas das boas paginas musicaes de mestres laureados

se explicam pela elevação e intenso sentimento das

respectivas situações do drama. Estudara em Gluck

e Spontini a razão da forte expressão obtida, o

vigor e propriedade da declamação, o sentimento

do pathetico, a simplicidade das linhas fundamen-

taes; em Weber, no Freischutz principalmente,

achava exemplificado o poder fecundante da len-

da e da canção popular na obra d'arte, e esse caso

enchia-o do mais nobre enthusiasmo. Então come-

çou a germinar no seu espirito a idea que, mais

tarde, applicada com toda a latitude, produzia

o drama musical. Elle composéra o Rienxi na for-

ma de grande opera em f actos, mas logo se con-

venceu de que, para encher tão vasto casco, se

fazia preciso muito lastro avariado; ao elemento

poético iria pois buscar o gérmen fecundante da

nova forma musical; esta resultaria da união da

poesia com a musica, desde que a intensidade e a

altura da concepção assim o exigisse.

Porque, «logo que se erga ás mais elevadas

espheras, o drama reclama a musica e fica incom-

pleto sem ella»
;

(*) nesses momentos as palavras

com a sua precisão definida, limitada, não podem
traduzir a aspiração da alma humana ; o vago, o

indeciso, as flutuações insensiveis do sentimento in-

definido, do infinito, só na musica, essa emanação
directa da alma, como diz Schopenhauer, encon-

tram expressão sufficiente e própria. Na juncção,

pois, assim intendida da poesia e da musica assenta

(
J
) Edouard Schuré. Histoire du Drame musical. Nou-

velle edilion. Paris, Perrin, 1895.
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o drama wagneriano. Mas, para que essas altas

espheras sejam attingidas pela composição poética,

só nos estados d'alma capitães, typicos, é que o

dramaturgo achará o thema da sua obra d'arte

;

este, como para os trágicos gregos, para Cer-

vantes, para Shakespeare, para Molière, para Goe-

the e para Schiller, ser-lhe-á dado pelas lendas,

as formas integraes em que a humanidade, atra-

vez de séculos e de differenciações insensíveis, eli-

minando successivamente os pormenores acciden-

taes e reduzindo o assumpto ao que elle tem de

fundamental e necessário á Vida, nos transmitte as

paginas capitães do seu modo de sentir constante

e fatal. São essas formas integraes que Wagner
denomina Elemento humano; integral da humani-

dade diremos nós, ligando-o ao nosso ponto de

vista geral de esthetíca.

Assim nasceu a nova forma do Drama musi-

cal, concebido no espirito da musica. (') Creaçâo do

génio a um tempo poético, dramático e musical de

Wagner, em substituição das esgotadas formas an-

teriores, elle limita o assumpto a três momentos

(actos) únicos e irreduetiveis : o primeiro, em que

se definem os elementos geradores da acção; o

segundo, em que esta se trava; o terceiro, em que

se resolve.
(

2
) Tal é o typo definitivo em que

Wagner successivamente nos dará toda uma ma-

ravilhosa serie de paginas de poderosa e diffe-

(!) Henri Lichtenberger. Richard Wagner poèie et pen-

seur. Paris, F. Alcan, 189S.

(
2
) No seu livro Uarl de Richard Wagner, o malogrado

e eminente critico francez Alfred Ernst define estes três mo-

mentos ou actos do seguinte modo: «um acto para travar a

acção, um acto para a desenvolver, um acto para a concluir.»
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renciada expressão : o Navio fantasma, da lenda

do Hollandez errante por scbre as aguas e rede-

mido pelo amor ; o Tannhauser, o bello e illustre

cantor, archet)>po do triumpho da arte animada so-

bre o coração das mulheres, sollicitado pelo amor
sensual e pelo amor idealista e, como no Fausto e

na Divina Comedia, peccador resgatado pelo Eter-

no Feminino ; o Lo/iengrin, a mais nobre ambição

do homem, ser-se amado pelo que se vale intrin-

secamente e não pela posição social que se occupa,

annullada pela curiosidade feminina; o Tristão e

Isolda, o verdadeiro mors-amor, o amor fatal no

mundo e só possível fora do contingente da vida

real, na vida eterna.

No Amiel do Nibelung, embora alguém pense

que «seria singularmente temerário e sobretudo

muito vasio de sentido o querer exprimir numa for-

mula a idea geral»
(

x
) ahi contida, nós julgamos

encontrar concretisada a summula completa da phy-

losophia wagneriana.
(

2
) Na complexa concepção é

a lucta entre o Egoísmo, posse das riquezas e do-

mínio do mundo, e o Amor, que gera toda a serie

(!) H* Lichtenberger. Ob\ cit.

(
2
) S2gundo Wagner : « Egoísmo natural e amor, taes são

as duas grandes leis que regem a vontade dos homens. E são

também as únicas legitimas». Citamos as palavras de Lichten-

berger, das Ideas philosophicas de Wagner (obr. cit), por isso

que, todas quantas analyses conhecemos àocAnnel, afigura-se-

nos poderem ser comprehendidas nessa formula synthetica. E'

certo porem que, dado o caracter do presente trabalho, só

muito summariamente devemos expor o conjuncto dos «moti-

vos interiores da acção» contidos nos dramas wagnerianos.

Numa carta a Liszt, de Zurich 9 novembro de i852, Wa-
gner escreve que o texto do oAnnel é «o poema da minha vida,

de tudo quanto sou e de tudo quanto sinto ».(lrr A. Ernst,

Lart de C
I{. Wagner.)



56

das acções componentes da Tetralogia ; essa lucta

complica-se com o Medo da morte e acaba pelo

Reino do amor entre os homens, quando Wotan, o

elemento gerador por excellencia de toda a activi-

dade accionai, renuncia e morre. Esse mesmo the-

ma do Renunciamento , a victoria sobre os sentidos

e a absorpção na Bondade infinita, mas concebido

dentro da idéa christan, vamos nós encontrá-lo fi-

nalmente no Parsifal, a ultima das suas obras dra-

máticas; mas aqui, o thema toma mais largo

desenvolvimento e enche, d'um extremo ao outro,

o drama inteiro.

Wagner fez ainda a Comedia musical— Os mes-

tres cantores de Niiremberg—em que muitos não

querem ver uma synthese abstracta, concretisada

num caso da vida burgueza da Renascença slle-

raan. Seguindo porém o pensamento fundamental

da esthetica wagneriana, e ainda partindo da lucta

sustentada por Wagner na sua longa e fecunda

vida artistica, a qual é porventura o episodio mais

suggestivo e interessante da grande batalha tra-

vada entre a arte decorativa e a expressiva, eu não

pssso deixar de investigar qual seja o elemento

humano fecundante da acção ahi tratada, e encon-

tro-o no eterno combate entre o espirito acadé-

mico, retrogrado e formalista das escolas officiaes

e a aspiração ás expressões livres, independentes

da mentalidade humana, em todo o génio verda-

deiramente creador e pessoal. Tal é o thema uni-

versal que Wagner ahi tratou e que faz dos Mes-

tres cantores de Niiremberg a obra d'arte symbo-

lica por excellencia da emancipação mental da hu-

manidade.

Derivando pois do principio

—

A vida é incon-

scientemente esthetica, chegamos a uma concepção
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integral da arte, que no-la manifesta eminente-

mente e eternamente symbolica, visto como as

suas expressões formaes são sempre a traducção

de syntheses mentaes ou sentimentaes do meio

em que apparecem. E' por esses symbolos que o

artista nos revela a commoção geradora de toda

a vida social. A arte não é pois nada de exterior

ao homem, não tem missão alguma a cumprir;

procede apenas das suas necessidades mentaes de

que é a revelação constante.
(

x
)

Sem ella não ha vida social possível ; exprime

sentimentos, transmitte-os e fecunda-os por seu

turno; constitue portanto o laço mais enérgico de

união entre os homens.

Em tudo quanto deixo dito pretendi mostrar

que as diversas artes, se diversas são quanto ao

processo formal, fundamentalmente são uma só

C
1
) «Para dar uma definição correcta da arte, é necessá-

rio, antes de mais nada, deixar de a considerar como uma
fonte de prazer, e considerá-la como uma das condições da vida

humana. E, se a encararmos sob este ponto de vista, fatal e

irnmediatamente veremos q»e a arte é um dos meios que os

homens teem para communicar entre si... O que a distingue

da palavra, como meio de communicação, é que pela palavra

o homem transmitte aos outros o seu pensamento, emquanto

que pela arte lhe transmute os sentimentos e commoções». In

Tolstoí, Qu'est ce que Varli

Curiosa esta incorrecta maneira de dizer de Tolstoi que

parece excluir da arte todas as formas litterarias. E' evidente

que os meios de transmissão do sentimento ou do pensamento

são sempre os mesmos: cores, linhas, formas, movimentos,

sons, palavras; a difierença entre o processo artístico e o scien-

tifico estará pois no modo como esses elementos se agrupam

ou como a transmissão se faz por seu intermédio.
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cousa, manifestações da commoção esthetica'; tudo

quanto se diz d'um dos seus cantões, podedizer-se

dos outros e, na vida dos dous esculptores, vere-

mos realisarem-se muitos dos factos apontados,

o que concorrerá para a comprehensão do que

sobre elles haja a affirmar. Entretanto careço

ainda de referir varias influencias que se fazem

sentir na esculptura moderna e, ao mesmo tempo,

esboçar muito resumidamente a historia da esthe-

tica no presente século, antes de entrar no estudo

d'esses nossos dous illustres artistas.

Três influencias principaes, pensamos nós, se

notam na esculptura de hoje: agrega, principal-

mente pelo nú ; a romana e a dos grandes deco-

rativos da Renascença; a de Donatello,

«Todas essas Deusas conservam nuas os mo-

vimentos coquetles que a toilette impoz aos gestos:

elevam o peito para fazer valer os seios, arredon-

dam os braços para destacar o busto, dilatam os

quadris sob a cinta habitualmente apertada que

também as obriga a erguer os hombros, encolhem

uma das pernas para modificar o hirto da attitude.

São, emflm, Vénus sahindo da espuma das offi-

cinas de Redfern, divindades que ignoram a vir-

gindade da nudez absoluta, deusas que fazem, em
Paris, o seu trottoir.n (

x
) Assim falia o meu illus-

tre amigo Jayme Batalha Reis das estatuas nuas

do snr. Falguière, notável esculptor da França con-

temporânea; nessas palavras está porém compre-

hendida a razão da inferioridade d'uma das phases

da esculptura moderna

—

o nú. Que género de com-

(

x
) Jayme Batalha Reis. oA arte, a critica e os artistas

portugueses no salão parisiense de 18 <)i. Artigo na T^evista

de 'Portugal, n.° 20, Janeiro de 1892.
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moção esthetica poderá experimentar o artista

deante d'um corpo deformado pelos artifícios da

moda, mal e desharmonicamente desenvolvido

pelas condições inherentes ávida de quasi todos os

modelos d'atelier? ou ainda privado do harmo-

nioso equilíbrio da forma, gerado nos jogos e exer-

cícios gymnasticos, na lucta, na corrida, no salto?

Essa commoção comprehende-se na Grécia an-

tiga, cuja vida inteira, publica e particular, teve

por fim a arte, que foi ella mesma uma verda-

deira obra d'arte; nação dominada pelo culto esthe-

tico do naturalismo, pela mais viva e jovial con-

templação do mundo. O amor da forma, a belleza.

do corpo, para os gregos, estava acima das leis,

da Moral, do Pudor, da Justiça ; é sabido que

Phrynea por duas vezes se apresentou completa-

mente nua nos jogos olympicos; processada por

um delicto qualquer, deante do tribunal o seu

advogado despe-a e, offuscados pela belleza de tão

divino corpo, dispensaram-se os juizes de lhe appl:-

car a lei. Aspasia foi pelo Areópago condem nada

á esterilidade e sacrificado o filho á conservação

da belleza da mãe. A familiaridade do nú, a forma

visível atravéz dos finos tecidos usados num clima

dulcíssimo, o equilíbrio do corpo mantido pelos

jogos e exercícios quotidianos, a dança harmoni-

sando os movimentos e facilitando a elegância das

attitudes, a graça infinita resultante de todas essas

influencias, geraram nesse povo luminoso e amoral

a adoração da forma humana. E esse estado men-

tal de elevado dilettantismo estende-se á nação in-

teira ; os barros cosidos de Tanagra, de Thespies,

de toda a Grécia e de todos os diversos períodos

da sua civilisação, essas deliciosas e multiformes

estatuetas populares revelam no povo a mesma
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corrente de commoção esthetica que dominava nas

altas regiões intellectuaes. (

x
)

Profundamente diversa é a vida dos nossos

dias; o gérmen d^ssa commoção faka-nos por

completo, não existe no nosso modo de ser, e a

pratica do atelier é impotente para crear uma tal

atmosphera. E, faltando esse gérmen para a con-

cepção do nú, achamo-nos reduzidos á imitação

do antigo. Ora a imitação é fatalmente um processo

inferior de producção artística. Demais, não cor-

respondendo a nossa concepção do homem á da

Grécia antiga, tendo nós uma outra maneira de

apreciar a expressão da figura humana, essa imi-

tação só pôde gerar obras ou contraditórias, ou

falsas ; e, em todo o caso, nunca o nú estudado no

modelo vivo hodierno nos dará obras que egualem

a d'essa gloriosa época passada.

Entretanto, nas escolas do mundo inteiro, o

estudo do nú antigo e os themas derivados da his-

toria e da arte grega e romana são a base do en-

sino da esculptura; é fácil de vêr que, d'uma tal

imposição, resultam para a moderna phase d'essa

arte influencias verdadeiramente funestas. No câ-

non da concepção antiga difficilmente pode integrar-

se o estudo do modelo vivo nosso contemporâneo,

e a evocação das épocas e civilisaçòes mortas é

obra que demanda altíssimo e excepcional esforço;

resta pois ao alumno, como ultimo recurso, a com-

posição por imitação banal, e este vicio contraído

ao formar-se a mentalidade artística basta, de per

si só, para justificar o pequeno valor de muitas

(
x
) E. Véron. L Esthétique.—Max Collignon. Uarchéo-

logie Grecque. Paris, Quantin.
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obras esculpturaes da actualidade. O nú será sem-

pre, de todas as formas á'arte, aquella em que se

accumulam mais convencionalismos.

As roupagens na esculptura grega eram apenas

um acompanhamento maleável e livre das formas

e dos movimentos, ou antes um invólucro expres-

sivo do corpo e da acção. O Romano ao contrario

procura, até nellas mesmas, obter a completa ver-

dade da reproducção (
x
); mas, tratadas por elle,

as formas humanas tornam-se mais duras, perdem

a graça suprema, a elegância, a leveza, a irradiação

e a idealidade da arte helénica.

As roupagens durante a Edade media tornam-

se cada vez mais pesadas e densas; e, nos artistas

da primeira renascença, dominados ainda pelaidéa

christan e derivando as suas obras das imagens

hieráticas e hirtas do período gothico, em que o

corpo já não existe, em que elle é condemnado, a

vestimenta toma uma importância e adquire uma
expressão que não teve na arte pagan.

«O principal elemento d'esta expressão é a in-

teira supressão do movimento... Do cimo das

formas humanas os pannejamentos caem a prumo,

varrendo pesadamente o solo e occultando os pés,

emquanto que a roupagem grega esvoaçava mui-

tas vezes a partir da coxa. .. E assim, o panneja-

raento (christão) veio gradualmente a representar

o espirito de repouso, como outrora o era do

movimento— d'um repouso santo e severo...

Assim tratada a roupagem é verdadeiramente no-

bre...»
(

2

)

í
1
) W. Lubke. Obr, cit.

(

x
) Ruskin, in Sizeranne. Obr. cit.



62

Esculpindo essas expressões da elevada no-

breza das cousas sagradas, o artista que mais alto

se ergueu foi, sem duvida alguma, Donatello (1386-

1466), a quem só mu;to tardiamente a critica tem

feito justiça, embora a influencia por elle exercida

fosse e seja poderosa, e por todos em geral reco-

nhecida. (
T

)

Tanto Lubke, apoiando-se na monographia de

H. Semper sobre este extrardinario artista, como
o snr. £. Miintz

(
2
) se manifestam neste sentido;

entretanto parece-me que o caracter d'essa influen-

cia se não acha bem determinado por qualquer

d'estes auctores. Afigura-se-me que o exemplo da

obra de Donatello é um caso raríssimo de produ-

ção artística e que foi nelle, e não em outro qual-

quer, que a esculptura expressiva contemporânea

se foi inspirar, tomando principalmente como exem-

plo o processo seguido por esse mestre para en-

contrar a sua estylisação definitiva e pessoal,

numa completa emancipação de todos os cânones

conhecidos antes d'elle.

Donatello, que viveu oitenta annos, começou

na estatuária por seguir os typos hieráticos crea-

dos pela arte medieval ; nos baixos-relevos encos-

tou-se pelo contrario ás obras semilares deixadas

pelos romanos. Abstemio, estóico, desprezando to-

das as grandezas humanas, elle poude encerrar-se

no completo isolamento do seu cérebro pensante,

para o que repelliu até a collaboraçâo de archi-

tectos que, durante algum tempo da sua vida, o

auxiliaram em trabalhos mixtos, architectonicos

0) W. Lubke. Obr. cit.

(
2
) Eugène Muntz,, (Donatello (in Les arlisles celebres).

Paris, Libr. de l'art, 1886.
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e esculpturaes. E, seguindo o desenvolvimento

da sua obra, vemo-lo sentir a necessidade de

abandonar as antigas estylisações, de procurar na

natureza os elementos fecundantes da producção

artística e sobre elles, por aspiração a um altissimo

ideal, definir a estylisação própria. Depois de nos

apparecer hierático em uma serie de magnificas es-

tatuas, entre as quaes sobresahe, com singular

grandeza, o São João Evangelista a que já nos re-

ferimos, encontramo-lo pagão nos seus notáveis

baixos-relevos, nos medalhões encommendados
pelos Medicis, nas rondas de creanças, nos seus

meninos, especialidade esta em que se tornou

celebre entre os mais celebres. Após este período,

é que se nos afigura fixar-se a sua época realista,

patente no Zuccone, no Profeta Jeremias e noutro

ainda, o Poggio (?) e finalmente nesse estupendo

busto de Nicolo da Uzzano, que parece feito hoje.

Na estatua de Poggio desenha-se porém já a ulti-

ma phase da sua gestação esthetica, a phase defi-

nitiva, de completo retrahimento e, na qual, depois

do severo bronze de David em que tenta a estyli-

sação d'um novo mi, não o nú pagão, ataca a sua

obra capital em vários episódios, a representação

do Precursor, do Baptista, já em busto e em baixo

relevo, edade infantil, e já nas duas grandiosas

estatuas (nú) do Museu nacional e do palácio Mar-

telli de Florença, edade adulta. Comprehende-se

que num tal temperamento conhecido pela sua

terribilitá, a qual lhe vinha do Dante cujo paren-

tesco mental é sensível em Donatello, num abste-

mio que fugia da mulher como da peste, o que ex-

plica a inferioridade relativa da sua obta feminina,

comprehende-se, digo, que neste homem a reli-

gião christan encarnasse na figura do tremendo



64

Precursor, e que elle não sentisse o typo huma-

níssimo e infinitamente tolerante do Christo; por

isso o Baptista foi para Donatello o thema que

mais commoção esthetica lhe despertou, e foi atra-

véz da respectiva concepção que elle conseguiu

crear o cânon (digamos assim) da sua estylisaçâo

pessoalíssima, d'uma idealidade nunca excedida. A
simplicidade, o soberano equilíbrio, a harmonia e

homogeneidade, a atmosphera espiritual que en-

volvem essas gloriosas creações da sua ultima ma-

neira, nunca foram ultrapassadas e raro attingidas

por qualquer esculptor. Por isso percebe-se que

Benevenuto Cellini chame a Donatello «il maggiore

scultore che sia mai stato». O que eu porém não

percebo é que o snr. Muntz, ao mesmo tempo que

colloca Donatello no logar que lhe pertence na

hierarchia artística, diga d'elle o seguinte na obra

atraz citada

:

«O esculptor florentino, repetimo-lo, contou

innumeros discípulos e até hoje, passando por

Bernin, nunca deixou d'inspirar a esculptura

de todos os paizes. Mas deverá attribuir-se este

facto a ter elle inaugurado um methodo realmente

fecundo, realmente pedagógico? Não o creio. A
sua influencia procede da superioridade do seu

génio, não da superioridade dos seus princípios.

Artista sobre tudo espontâneo e original, elle nunca

se occupou em elaborar uma doutrina; as suas

incessantes contradicçôes, o imprevisto das reso-

luções que tomava,, as suas fluctuações entre o es-

tudo da natureza e o estudo do antigo só podiam

desnortear os que viessem pedir-lhe conselhos e

licção».

Uma tal afíirmativa da parte de um homem
altamente considerado no seu paiz é, quanto a nós,
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um dos mais curiosos exemplos a apontar da ap-

plicação de critérios metaphysiccs ás apreciações

d'arte, ás questões d'esthetica ; e isso torna-se bem
mais claro se analysarmos detidamente a mono-
graphia do snr. Múntz, o que ahi se encontra de

contradictorio. Porque, ao mesmo tempo que af-

firma a existência d'uma rara commoção esihetica

na obra de Donatello e considera superior a ultima

phase d'essa obra, elle não liga os dous pheno-

menos, não os relaciona e não os sabe explicar.

Onde, na serie donatellesca, esse auctor vê con-

tradicções, penso que deve vêr-se a procura d'um

rumo esthetico, as varias tentativas para achar o

caminho certo atravez do qual se encontre a ex-

pressão formal, sincera e nova que reclama uma
grande corrente sentimental, differenciada da ante-

rior. E, como o genial florentino a encontrasse,

certamente se não preoccupou com traduzi-la ao

mesmo tempo em forma abstracta que bem defi-

nisse um tal período de laboração artística, conver-

tendo-a em methodo pedagógico; a obra lá ficou,

e basta.

E, dado isto, intende-se a razão da sua influen-

cia, a qual foi sobremodo fecunda, porque levou

cada artista a ser simples e expressivo. Essa flui-

díssima estylisação, esse «moindre habillement de

1'idée», como chama Renan ao estylo, não se imita,

é incoercível ; mas quando se sinta, e porque seja

a simplicidade mesma, os artistas que nella se ins-

pirem acabarão por ser simples, e portanto pes-

soaes, e portanto expressivos.

Donatello não creou pois uma escola no sentido

vulgar da palavra, não commetteu mais um crime

para ajuntar a tantos outros que encheram o mun-

do de imitadores banaes, de fazedores d'arte, que
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não artistas ; Donatello não creou um novo cânon,

um novo código de regras, de principios abstra-

ctos d'arte; não fez nada d'isso. Donatello, se se

me permitte a expressão, descobriu a escola da

commoção esthelica, creou uma nova atmosphera

mental e inspirou artistas, elevando-os espiritual-

mente acima das sensualidades da arte decorativa e

obrigando-os a revestir as suas idéas do moindre

habillement possível. E, pela maneira como soube

pôr o problema da sua obra maravilhosa, por um
tão notável exemplo, elle communica, a todos os

que o podem sentir, a intuição do problema d'arte

a resolver, da forma de o conceber, de lhe achar

a equação e a solução integral.

Outra e profundamente diversa foi a obra de

Miguel Angelo, como diversa foi também a sua in-

fluencia, ou a dos romanos de quem elle deriva

principalmente. Pagão, grandioso, empolado, épi-

co, todas as suas idéas e todos os seus sentimen-

tos nos apparecem vestidos d'uma pompa que nos

deslumbra sem nos deliciar; assombra-nos como
esse outro colosso, o Hugo da epopea que tudo

via atravez de imagens épicas. Miguel Angelo é o

mais eloquente estatuário que se conhece, é gran-

díloquo, mas essa qualidade está longe de corres-

ponder sempre á justeza na expressão do senti-

mento; longe d'isso, até. Elle impõe-se pelo exa-

gerado, pelo extra-humano das suas formas e é por

isso mesmo que foi funesto aos que o seguiram. E*

o homem que marca a decadência da Renascença

e decadentes são todos os que elle inspirou, dando

a esta palavra o sentido que atraz deduzimos; elle

é, como todos os grandes decorativos, Rubens,
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Meyerbeer, Hugo, etc. (*) o gerador de toda uma
serie de práticos hábeis, mas rhetoricos; depois de

produzir o barocco na architectura, Miguel Angelo

foi, com os romanos, o principal inspirador do câ-

non académico, do género pompier, como se diz na

linguagem d'atelier em França, e a que nós cha-

maremos pomposo, palavra que se nos afigura tra-

duzir litteralmente o qualificativo francez.

Na egreja militante, a Donatello corresponde o

florentino Savonarola que Alexandre vi mandou
queimar porque queria a egreja restituída á mais

ideal austeridade e pureza moral; a Miguel An-
gelo, pelo contrario, o guerreiro Júlio n, verda-

deiro César romano, sôfrego de grandezas incom-

mensuraveis. Assim também pelos Medicis se ex-

plica o delicado, gracioso e sensual que se chamou
Raphael Sanzio.

Pagão no Moysés, verdadeira imagem do con-

quistador Júlio li a cujo tumulo era destinado, pa-

gão no Jai^o Final da Sixtina, cujo Christo é bem a

romanisaçâo do Crucificado em Jove tonante, pa-

gão se nos revela Miguel Angelo até na Virgem e

no menino, o magnifico grupo da egreja de Nolre

Dame de Bruges. Nunca podemos por isso com-

prehender porque os esthetas o julgam iniciador

da moderna escola expressiva (
2
); a idéa nelle vive

isolada da forma, a qual é sempre concebida se-

[}) Salvas as devidas proporções, bem entendido.

(
2
) «A estatuária moderna, seguindo Miguel Angelo,

preoccupou-se menos com a belleza physica do que com a ex-

pressão. Eu não me refiro, entenda-se bem, á estatuária aca-

démica, a qual não faz mais, diga-se o que se disser, do que

imitar a antiguidade sem a comprehender.» In Eugène Ve-

ro n, UEsthétique.
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gundo o modo de ver dos romanos, que foi o de

Júlio II, o grande protector do colossal artista. A
forma obedece pois a normas rhetoricas, exclusi-

vistas e não deriva do fundo sentimental que a não

gera; é independente, é soberana, e é romana á

antiga maneira dos Césares. Ella é pois a expres-

são d'um ideal de grandeza limitado a uma época

morta, mas que se pretendia resuscitar : não vemos
pois que ahi esteja o inicio do expressivo moderno.

Miguel Angelo dizia muito bem que vinha do mun-

do antigo; só se enganava suppcndo-se prove-

niente da Grécia, como já atraz apontamos. Foi um
clássico, um pagão genial, um rhetorico extra-hu-

mano, cuja linguagem os outros homens apenas

aprenderam a balbuciar, imitando as suas formas

grandiosas que deixavam por encher. A pedagogia

michelangesca, servindo-nos da expressão do snr.

Múntz, gera portanto o empolado, o pomposo e,

diremos até, a negação do expressivo; porque, im-

pondo o absoluto da forma, não raras vezes em op-

posiçâo com o sentimento ou ideas a traduzir, pro-

voca fatalmente o contradictorio, o illogico em arte.

«A eloquência (segundo Renan) tem exigências im-

periosas; o cuidado do estylo acarreta comsigo, por

vezes, o sacrifício do pensamento.»

D'aqui devemos deduzir que a mais larga orien-

tação pedagógica se deve a Donatello, o homem
que derivou a forma do fundo de commoção e a

reduziu á menor expressão material ; como porém
elle fosse um delicado, e repellisse o mundanismo,

não admira que também este o repellisse a elle e

que só tardiamente se lhe fizesse justiça. E não

admira também que Miguel Angelo acabasse por
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lunesta influencia.

De resto a noção dos estylos só tardiamente

também appareceu na esthetica ; a differenciação

dos diversos períodos da historia da arte e a sua

caracterisação formal derivada do estado social

são phenomenos recentíssimos e, para muitos ain-

da, inacceitaveis. Não vemos nós a maior parte dos

críticos consagrados manterem-se dentro da mais

feroz metaphysica, dentro do classicismo dogmá-

tico? O mundo official da escola, por tendência

systematica eternamente a mesma no homem, es-

tabelece regras rotineiras que o emancipem de pen-

sar, acha formulas a que dá caracter universal,

chancela-as com um grande nome e impõe-nas aos

mancebos enthusiastas, maravilhando-os; em Fran-

ça, como em toda a parte, o dogmatimo erudito

domina na escola official, apesar de notáveis pro-

fessores que por lá passaram e das íortes corren-

tes estheticas contrarias que nesse paiz se teem

produzido em curto espaço de tempo.

Porque é preciso que notemos que, ainda no

principio de século, a pintura chamada gothica era

considerada arte barbara, tal qual como no tempo

da Renascença e no tempo de Rubens; quando se

crganisou o Museu de Pintura de Bruxellas (1797)

com os quadros existentes nas egrejas, confrarias

e casas das agremiações e officios da Bélgica, e

com os que, tendo sido trazidos para Paris pelas

tropas da Republica, mais tarde lhe foram restituí-

dos, «não se fazia menção (num relatório do con-

servador e organisador d'esse museu) dos antigos,

pela razão de que a maicr parte d'esses quadros

são muito medíocres, e não satisfariam ao seu fim,

o qual seria recordar o começo e os progres-
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sos da arte.» E, accrescenta o sr. Ed. Fetis: «o

que o conservador do futuro Museu denominava

—

os antigos, eram os quadros dos pintores ante-

riores ao século XVI e que hoje formam
uma das partes mais interessantes do Museu.» (')

Dominava então, como atraz deixamos dito, o

amor do antigo, isto é, da arte grega e romana ; mo-
vimento cuja obra capital é, sem duvida, o grupo

A Marselhesa de Rude, existente no Arco de

triumpho da Estrella em Paris. Este modo de sentir

perpetuou-se durante muitos annos, persiste ainda

hoje, como o demonstra genialmente o grupo A
Dança do fugoso Carpeaux que, por seu turno, nos

poderá dar a representação symbolica da folia in-

consciente do segundo império, de cuja corte o re-

ferido esculptor foi o artista predilecto. A ess^

amor do antigo, tão caracterisado par eslylo Im-

pério, seguiu-se o periodo que vae de 1830 a 1850,

dominado per uma ausência completa de gosto, a

não ser que, por ironia, como espirituosamente diz

o sr. Havard, se queira dar á maneira respectiva o

nome de estylo trovador (
2
), constituído, como elle

era, de reminiscências de formas antiquadas mal in-

tendidas e mal combinadas.

O periodo que vae de 1850 a 1870 é caracteri-

sado por um conhecimento e uma interpretação

mais séria dos diversos estylos ; a Victor Hugo,

pelo seu romance Notre Dame de Paris, a Prosper

Merimée e, sobretudo, ao illustre architecto e ar-

cheologo Viollet-le-Duc, se deve a completa reha-

(
v
i

Edouard Fetis. Nolice Historique in Catalogue du

musée de Bruxelles, (Tableaux anciens). Bruxelles, Mertens,

1889.

(
2
) Henry Havard. Les Styles.
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bilitação dos estylos românico e gothico. (
3
) D'essa

corrente differenciadora deriva o progresso reali-

sado nas theorias estheticas; em 1878 apparece, na

Bibliothèque des sciences contemporaines , da casa

Reinwald et C. ie
, o livro do sr. Eugène Véron,

UEsthétiquej
pelo qual a theoria da arte entra fi-

nalmente na phase positiva, caracterisada pelo prin-

cipio da commoção esthetica, como gérmen da pro-

ducção artística e base d'essa sciencia.

Qualquer d'esses períodos d'arte em França in-

teressa particularmente ao estudo dos nossos es-

culptores, como veremos adiante. Os pensionistas

portuguezes d'arte, que da Flandres passaram na

Renascença a estudar em Itália, foram no presente

século educar-se em Paris ; não admira pois que

entre a França e Portugal encontremos, no campo
artístico, períodos concordantes em caracter esthe-

tico e successão chronologica. Factos ha porem
d'um caracter mais geral, que em ambos os paizes

se produziram e que convém apontar; factos que

procedem d'outras influencias e que muito concor-

reram para formar atmosphera e dirigir o gosto.

Immediatamente após a phase de imitação ita-

liana, nos dous primeiros quartéis do século encon-

tra-se entre nós uma arte guindada e fria; o seu

mais notável representante, o grande desenhador

Sequeira, tão notável, quer nos seus innumeros

improvisos, quer nos grandes desenhos do fim da

sua vida, ricos d'imaginação e de sonho e, ao

mesmo tempo, verdadeiros modelos de composição,

quer ainda nos seus esbocetos a óleo, onde todas

estas qualidades se alliavam a uma fougue incon-

(
3
) H. Havard e W. Lubke, obr. cit.
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testavel, Sequeira surprehende-nos em quasi todos

os seus grandes quadros pelo convencionalismo e

amaneirado das attitudes, por um ar académico

de pompa balofa que nos desconcerta. Ao norte,

no Porto, distinguiram-se mais tarde os dois ir-

mãos João e Guilherme Correia, excellentes de-

senhadores também educados em Paris, que man-

tiveram, na Academia portuense de Bellas Artes,

uma verdadeira escola de desenho, embora domi-

nada pelo espirito académico, pelo amor do antigo

ainda hoje existente nesse estabelecimento. Os
alumnos, que d'ahi sahiam, sabiam desenhar e

d'isso foi notável exemplo o próprio Soares dos

Reis.

Afora porem os casos d'arte académica, aucto-

ritaria, do norte ao sul do reino pintava-se geral-

mente num estylo mais ou menos irovadoresco e

reinava a correspondente confusão estylistica, que

está ainda longe de nos abandonar, tanto nessa

como nas outras artes; parece até que não fez se-

não crescer e medrar. Berlioz cita num dos seus

livros (*) a confusão dos estylos que dominava na

musica sacra franceza da primeira metade do sé-

culo; missas se cantavam em Paris compostas da

musica burlesca da Cenerentola de Rossini, por

exemplo. Outro tanto succedia e succede ainda

hoje entre nós; quem não se recorda dos Kyrios,

como dizem os proíissionaes, cantados com o the-

ma do allegro da symphonia da SemiramisJ Affir-

ma-me um artista que o pittoresco chegou até se

dar o Qui tollis encaixado na musica do Largo ai

(!) Hector Berlioz. e4 travers chanls. Paris, Calman

Lévy, 188O.
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factotum delia cita, a celebre ária do barbeiro na

opera de Rossini. E, nas artes decorativas, não ve-

mos nós apparecer o estylo que um ironista deno-

minou Luiz i.° e no qual se fazem moveis caseiros

com talha d'egrejas? Os creadores d'esse aborto

podem dizer-nos que também no século XVIII se

applicou ás alfaias do culto o estylo rocaille ou ro-

cócó, que não foi creado em cheiro de santidade

;

mas esse facto general isou-se por toda a parte e

a applicação fez-se ainda assim conservando o es-

tylo a sua pureza, e com adaptação adequada a

cada organismo separadamente.

Mas não é também interessante que, depois de

destruída torpemente a grandiosa habitação da

rainha D. Leonor em Xabregas, no anno de 1878,

se reconstruísse ahi um capitel manuelino adornan-

do-o com um caminho de ferro ?

Esta extraordinária confusão, ignorância e falta

de sentimento artístico domina-nos ainda hoje, cau-

sando por vezes graves prejuízos á arte. Fácil se-

ria citar innummeros exemplos comprovativos do

que affirmamos; d'isso porém já outros se encar-

regaram í

1
) e, se aponto o facto, é somente para fa-

(*) Vejam-se entre outros :

Joaquim de Vasconcellos, \x\oAoArte 'Portuguesa (Con-

ferencias, 1882), protestando contra a restauração dos quadros

das Janellas Verdes.

J. M. Teixeira de Carvalho. O tumulo do Infante, in O Ins-

tituto, fev. e março de 1894. Coimbra.

Ramalho Ortigão. O culto da arte em 'Portugal. Lisboa,

A. M. Pereira, 189o.

Já em 1843 o conde A. Raczynski, nas suas cartas Les

oArts en 'Portugal, protestava contra os restauros qui entre

nós então se faziam; pelo que se vê é mania que pegou fundo

e de ha muito tempo.
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zer sentir as condições estheticás do meio em que

os nossos dons grandes esculptores apparecem. As
gentes desorientadas, ignorantes; a escola retro-

grada, académica, dominada ainda pelo amor do

antigo. Não que eu queira condemná-las, ou pense

em combatê-las; não curo d'isso neste momento,
nem creio que curarei em qualquer outro. Mas é

que certas paginas da vida dos dous esculptores só

se explicam pela inércia aggressiva, quando não

pela opposição declarada dos elementos da nossa

sociedade. Ainda assim, para bem d'elles e por

sentimento de justiça, devemos dizer que esses

dous artistas foram ou são dous triumphadores; as

suas obras impozeram-se á admiração de todos,

ainda quando discutidas e por vezes até vilipendia-

das. Mas resistiram sempre e resistem ás correntes

adversas, não suíficientemente fortes para as ala-

gar. E' o caso da symbolica Comedia musical de

Wagner, d'esses maravilhosos Mestres cantores de

Nuremberga a mais notável composição dramática

desde Shakespeare para cá.

O triumpho está porém longe de corresponder

a uma nitida comprehensão das suas obras, dos

seus esforços, da sua influencia no meio portuguez,

e não são certamente as mais altas e fortes expres-

sões por elles obtidas aquellas que lhes assegura-

ram a victoria; naturalmente são as obras de tran-

sição que mais se insinuam no gosto geral.

Por isso mesmo, por isso que a influencia so-

bre o meio não deva proceder d'estas, mas sim

das outras, é que o estudo consciencioso dos dous

artistas se impõe como um dever da critica d'arte.

E' o que vamos tentar fazer.
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Soares dos Reis

Quando em Portugal appareceu a estatua de

Soares dos Reis O Desterrado (1872) e ainda mais

quando, dous annos depois, elle produziu O ar-

tista 11a infância (1874), grande foi a commoção do

nosso mundo de dilettantismo e critica d'arte; essas

duas obras contrastavam tão vivamente, quer como
expressão quer como forma, com tudo o que an-

teriormente se havia feito entre nós, que o publico

commoveu-se, agitou-se e, finalmente, sentiu que

alguma cousa de grandemente diverso e novo se

encontrava nos dous mármores. No primeiro d'elles,

impressionou sem duvida a simplicidade apparente

da linha geral e a singeleza da expressão physio-

nomica; na segunda, o realismo na representação

do nú. E digo sem duvida, porque encontro nas

palavras do snr. Ramalho Ortigão motivo para af-

firmá-lo; é do in folio que o Centro Artístico Por-

tuense publicou em homenagem ao malogrado es-

tatuário (*) que as extraio. Lê-se ahi: «Ramalho

(') Álbum Phototypicoe descriptivo das obras de Soa-

res dos Reis, precedido d'um perfil pelo dr. oAlves ÇMendes.

Porto, Typ. Occidental, 1889.
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Ortigão chamou a Soares dos Reis um anti-rheto-

rico e um extra-litterario.»

Mas, facto curioso, essa impressão causada no

meio portuguez apparece-nos sempre diversa e de-

pendente do caracter, educação mental ou profis-

são de quem no-la transmitte. Para uns Soares dos

Reis é um grego, para outros um realista', para a

maioria dos seus discipulos d'esculptura elle era um
clássico, um déspota na applicação das leis do res-

pectivo cânon', para os que frequentavam as suas

lições d'estylisaçâo um naturalista, incutindo sem-

pre nos ouvintes o critério da necessidade do es-

tudo do modelo vivo.

Tudo isto nos surprehendia deveras; e, não

tenho conhecido pessoalmente a Soares dos Reis,

restava-nos ir buscar, ao estudo directo das suas

obras, ás informações escriptas existentes e ás oraes

das pessoas que com elle haviam privado, os ele-

mentos de que carecíamos para conciliar as diver-

sas opiniões, ligando-as, se possível fosse, por um
critério qualquer.

Até hoje, acerca do nosso malogrado escul-

ptor, existem apenas, cremos, as publicações cita-

das neste nosso trabalho e ahi poucos elementos

encontramos dentro do nosso ponto de vista. Quan-
to ás informações verbaes, difficilmente podemos
libertar da influencia pessoal do narrador aquellas

que conseguimos colher
;
julgamos até preferível

não abusar d'esta fonte de informação e mais pru-

dente partir do estudo directo das obras do artista

e do seu programma d'estudos para a avaliação do

seu valor esthetico. E assim fizemos, percorrendo

a vida do Soares dos Reis desde os seus primei-

ros annos de estudante.
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O temperamento do artista

António Soares dos Reis nasceu a 14 de outu-

bro de 1847 em Villa Nova de Gaya, terra que

parece destinada a pátria dos nossos grandes es-

culptores (*) ; a sua família era de modestos com-

merciantes. Apesar de ter apenas recebido uma pe-

queníssima educação mental que mais tarde enri-

queceu com muitos e variados estudes, cedo re-

velou serias disposições artísticas e, sem duvida,

por influencias estranhas á família, conseguiu raa-

tricular-se na Academia Portuense de Bellas Ar-

tes ; ahi, desde logo se accentuou o talento que

possuía e, contra vontade do pae que desejava cha-

má-lo para o seu negocio, Soares poude conti-

nuar a cursar as aulas. Deve dizer-se que, a es-

forços dos seus professores, deveu o nosso artista

ter completado os seus estudos de esculptura e,

ainda a elles, a sua ida para Paris e mais tarde

para Roma, na qualidade de pensionista do Estado.

(!) Além de Soares dos Reis e Teixeira Lopes, nasceu

também em Villa Nova de Gaya o esculptor snr. Santos cujo

talento, muito real ao que parece, se tem revelado até hoje

infelizmente em pequeno numero de obras ; um pouco a

montante de Gaya, em Avintes, nasceu o nosso actual pensio-

nista na Escola de Paris, snr. Baptista de Sá, que para o armo

conclue ahi o curso e teve uma menção honrosa no Salon do

presente armo com o seu grupo pagão— Ganimedes arreba-

tado por uma águia.
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A um tal plano de vida oppozera-se, ao principio,

a vontade paterna, como para a saida de Portu-

gal se oppòz a terna e profunda amisade que li-

gava o artista a sua mãe ; vencidas porém uma e

outra, lá foi o artista para Paris, onde obteve as

maiores recompensas da Escola, regressando ao

reino por occasiâo da Communa. Mas, como não

houvesse completado o tempo legal do estudo em
França, por proposta dos professores da Acade-

mia, foi passar cerca de dous annos em Roma, re-

gressando definitivamente a Portugal no anno de

1872, com 25 annos de edade portanto.

Os professores de Soares dos Reis em Portu-

gal foram, penso eu, João Correia e o esculptor

Fonseca, ambos já fallecidos. Clássica, absoluta-

mente clássica foi a educação recebida pelo nosso

artista na Academia do Porto ; conhecemos grande

parte dos desenhos feitos nesse tempo por Soares,

desenhos religiosamente conservados por um dos

seus discípulos, o snr. Serafim das Neves, hoje

professor da escola industrial Nun'Alvares de

Vianna do Castello ; esses desenhos já de figura,

já de architectura e decoração, revelam-nos no ar-

tista uma notável disposição natural, ao contrario

do que succede com os esculptores que geralmente

desenham mal. Soares desenhava egualmente bem
a crayon e á penna, e, desde muito moço, manifes-

tou o enthusiasmo pela architectura, então clássica,

que mais tarde o levava a estudar as egrejas e de-

corações românicas e gothicas. E' para notar uma
dupla e egualmente intensa tendência de sensibili-

dade do artista para a linha e para a forma; nos

seus esboços, nas suas notas (digamos assim) de

laboração mental, vamos depois encontrar indiffe-

rentemente, ou a maquette em barro na qual rapi-
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damente fixa a forma, a attitude, o gesto que lhe

acudiam ao cérebro, ou o croquis rápido e viva-

mente tracejado em que a figura fica também inte-

gralmente definida.

Em Paris estudou esculptura principalmente

com Jouffroy, cujo espirito critico era reconhecido

por todos os artistas seus contemporâneos, os quaes

assiduamente o consultavam ; e cremos que também
com Cavelier, porventura o mais pomposo de todos

os esculptores francezes modernos, dentro da pha-

se clássica. E' de crer ainda que estudasse de-

senho com Yvon, ha poucos annos fallecido e que

foi mestre de todos os nossos artistas, que estive-

ram em Paris, até António Teixeira Lopes. Yvon
ensinava desenho pelo cânon rigoroso dos módu-

los, como se o corpo humano fosse uma peça de

architectura clássica.

Em Roma não sabemos com quem estudou

;

mas é natural que ahi, mais ainda do que em Pa-

ris, fosse por completo clássica ã educação rece-

bida. Quando de lá veio, trouxe comsigo a esta-

tua O Desterrado, cujo gesso ficou em Santo An-

tónio dos Portugueses ; ora essa estatua é grega

no sentir geral da figura, ou melhor na sua forma.

Mas nella define já Soares dos Reis o caracter

fundamental do seu temperamento artístico, o de

um verdadeiro estatuário, que ficou até ao fim da

sua tão curta e dolorosa existência ; nos desenhos

e maquettes, que de continuo fazia, revela forte-

mente esse caracter, de ver sempre sob o aspecto

de estatua. A forma domina-o absolutamente.

Entretanto fácil é de notar .que o problema da

expressão se apoderou d'elle quasi após o regresso

a Portugal, e que forcejava por se emancipar da

tyrannia escolar, por encontrar typos formaes no-
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vos em que vasar a sua vivíssima commoção esthe-

tica; o facto resalta da comparação do Desterrado

com o Artista na infância. E, a este respeito, lem-

bra-nos um episodio, que em tempos nos contaram,

passado com Soares dos Reis e que coincide com o

estado mental que lhe vimos attribuindo. Um cri-

tico d'arte, vendo apparecer o Artista e guiado por

pontos de vista symbolicos e de synthese, dissera

que o mármore representava A infância da arte;

e o esculptor, num dos accessos de irascibilidade

que lhe eram habituaes, todo se enfureceu contra

o critico, porque em realidade não pretendera pro-

duzir um symbolo e apenas tratar um caso particu-

larista. Porventura, já cançado de cousas abstra-

ctas, de systemas, de symbolos, e procurando com-

moção na contemplação do elemento vivo, do caso

concreto, a sua fúria explicar-se-á pela situação de

não haver sido comprehendido.

Soares dos Reis, fundamentalmente d'uma in-

finita bondade e ternura, d'uma ingenuidade incan-

tadôra no seu viver, era ao mesmo tempo um ele-

gíaco e um hypersensivel d'excessiva irritabilidade;

este ultimo estado revestia porém o aspecto do

que os francezes denominam une sonpe au lait, ver-

dadeira tempestade num copo d'agua que, apesar

de attingir espantosa violência, logo de todo sere-

nava. São vulgares os casos de tortura a que a ex-

trema sensibilidade condem na os grandes artistas;

os arrebatamentos de Beethoven e Wagner eram

da mesma natureza dos de Soares dos Reis; e,

quando uma rigorosa educação de maneiras, como
em Chopin a quem Liszt chama principe, impede

a manifestação immediata e violenta da passa-

geira indignação, então mal vae ao artista, porque

é fatalmente victima prematura d'esse regime de



83

constrangimento, como succedeu ao celebre mu-

sico polaco após a ruptura com Georges Sand. Fa-

cto é, porém, que tal modo de ser perturbava a

apreciação de Soares relativamente não só ao meio

envolvente, como aos seus collegas da escola que

haviam sido os seus mestres. Procurando novas

vias em arte, como a sua obra desde o começo de-

nuncia, Soares não tratava de aferir a difficuldade

que encontrava elle mesmo, moço e cheio do mais

nobre talento, com a que encontrariam certamente

os bons velhotes da Academia que não queriam,

e muito menos do que elle podiam lançar-se em no-

vos estudos. Liszt, no livro atráz citado, defende

com irónica bondade os retardatários que atacavam

o genial Chopin e as suas arrojadas innovâções in-

comprehendidas ao tempo, dizendo que elles depois

de, com tanto trabalho e àifficuldade, haverem

adquirido, quando moços, um certo pecúlio de co-

nhecimentos, não teem quando velhos nem força,

nem malleabilidade para refazer toda uma educa-

ção. Na edade madura já as molas da machina

mental estão cançadas e a sensibilidade diminuída.

Voltemos porém ao Desterrado.

Dissemos que essa estatua define o tempera-

mento do mestre, a feição capital do seu talento

que é a d'um estatuário; assim é com effeito. Mas,

além d'isso, ella dá-nos também a nota do seu mo-

do de ser moral que é o d'um elegíaco] na physio-

nomia d'esse deus da desolação está bem impressa

a funda tristeza, doce e resignada, de quem não

pôde ou não procura luctar contra um destino

adverso e fatal. E esta corrente de fatalidade parece

envolvê-lo durante toda a vida.

Conta Valentina de Lucena, num artigo publi-

cado no Repórter por occasião do suicidio de Soa-
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res, que pouco tempo antes se encontrara com elle

em Lisboa e, vendo-o mergulhado em profunda

melancolia, lhe fallára da arte como fonte de con-

solação para os combates moraes. Soares respon-

deu-lhe com «expressão de inconsolável desalento

nestas palavras pronunciadas baixinho:

—Consola de muito, mas não consola de

tudo !. . .»

Por essa época projectava elle fazer um pen-

dant ao Desterrado; seria o Naufrago, cuja pri-

meira idéa nos ficou conservada num desenho do

nú e representa um homem agarrado aos roche-

dos, gritando no auge do desespero e olhando para

longe.

Tracejado com extraordinário vigor, sente-se

ahi o Desterrado de todas as alegrias da terra, ven-

do approximar-se o naufrágio da sua existência e

appellando, numa agonia titânica, para um soccorro

que tarda em chegar. .

.

Afinal não chegou. E o genial artista afundiu-se

para sempre no mar insondável da sua lenta e pa-

vorosa tortura. .

.

Fora um incomprehendido, um desterrado que

acabou em naufrago.



O naufrago. Fac-simile d'um desenho de Soares dos Reis.

Reducçao a | do original.
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A obra de Soares dos Reis

A obra de Soares dos Reis, mencionada no ca-

talogo que adiante publicamos, foi realisada nos

dezesete annos que vão de 1872, ou desde o re-

gresso de Roma, até 16 de Fevereiro de 1889,

dia do seu fallecimento ; mas, se para muitos a

característica do verdadeiro talento é a fecundida-

de, não deve partir-se do numero relativamente

pequeno dos trabalhos nessa obra comprehendi-

dos para se ajuizar do valor do mestre. A escul-

ptura é, em primeiro logar, uma arte cara; de-

mais, Soares veio estabelecer-se num meio ao tem-

po pouco favorável á cultura artística, as encom-

mendas não aftluiam e os annos passavam-se numa
relativa improductividade. Pôde dizer-se que, só

nos fins da vida, é que esse estado de cousas co-

meçava a modificar-se, sem comtudo já poder

aproveitar-lhe. Assim é que a sua imaginativa não

encontrou themas em que se exercesse; foi prin-

cipalmente no retrato que elle mais trabalhou. E,

como no meio envolvente não encontrasse muito

pasto para a grande laboração esthetica do seu es-

pirito, foi justamente sobre o retrato que as suas

faculdades de idealisação incidiram com maior vi-

gor.

O Desterrado (1872), o primeiro em data dos

seus trabalhos, passa comtudo pela sua obra capi-

tal; tal é a opinião dominante no publico e ex-
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esta conferencia e de affirmado isto mesmo, numa
revista franceza (*), a par de varias fantasias acerca

das cousas do nosso paiz, género este que, apesar

de lisongeiro para alguns, vae de ha tempos para

cá revelando-nos ao estrangeiro d'um modo bem
differente do real, deparamos com a seguinte cri-

tica á obra do nosso illustre esculptor, que apro-

veitamos intercalando-a aqui : «Na esculptura ci-

taremos em primeiro logar Soares dos Reis, cujas

obras capitães são O Desterrado e A Saudade^

duas melancólicas figuras, pendant uma da outra.

Soares dos Reis é o maior esculptor portuguez

aquelle em cuja obra, por assim dizer, se incorpo-

rou a alma melancólica da raça. Assentado num ro-

chedo, um mancebo nú, com as mãos cruzadas e

apoiadas a um lado, olha para as ondas a que vão

misturar-se as suas lagrimas; a cabeça pendente

resume, num movimento admirável, todo um poe-

ma de solidão, de amargo infortúnio e de deses-

pero silencioso. Tal é O Desterrado. A Saudade

é symbolisada por uma rapariga em quem se in-

carna delicadamente a doce belleza portugueza.

De pé, envolta em castas roupagens que apanha

de leve com a mão esquerda, a cabeça um pouco

inclinada sobre a mão direita, os olhos mergu-

lhados num longe vago, ella deixa caminhar o

pensamento para um infinito de sonhos mortos.

Nas outras obras de Soares dos Reis: A arte na

infância, sonho d'uma graça suprema, A flor agres-

te, rosa humana feita mármore, O abandonado;

nos seus admiráveis bustos, encontra-se a energia

(

x
) Le Portugal (i4g8-i8g8). Na Revue encyclopédique

Larousse, n.° 247, de 28 de maio de 1898.
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do modelado, o calor do traço, a harmonia da li-

nha, e sobretudo essa negra melancolia que fa-

talmente devia conduzir ao suicídio aquelle que

o mestre A. Mercié, seu companheiro de Roma e

seu amigo, considerava como o mais forte tempe-

ramento da respectiva geração.»

Difficilmente encontrariamos, tão completa-

mente formulada, a opinião corrente acerca do

nosso grande esculptor, a quem a critica, nem de-

pois de morto, quer deixar de contrariar, fazendo-o

sentir o que elle não sentia e até chorar quando

elle não chorava. (')

(*) Ao que parece, O Desterrado tenta inspirar-se nos

seguintes versos das Tristezas do Desterro de Herculano :

Terra cara da pátria, eu te hei saudado

D'cntre as dores do exílio. Pelas ondas

Do irrequieto mar mandei-te o choro

Da saudade longínqua

aos olhos turvos

Não sentida uma lagrima fugiu-me

E devorou-a o mar

O estudo da estatua revela-nos porém bem diversa a com-

moção esthetica geradora. As faces ficaram absolutamente im-

passíveis, sem as contracções características do choro. Abocca
tem a correcção máxima e a indiflferença parada do caso ty-

pico escolar, da bouche en cceur na posição inexpressiva; quan-

do vista de lado e de relance, pôde apparentar o movimento
amargo e concentrado, correspondente ás lagrimas tragadas e

não deixadas correr em liberdade. Mas essa impressão desva-

nece-se rápido.

O olhar é de facto turvo, de profunda tristeza e desanimo,

mas absolutamente calmo e doce. Rigida, congelada, sem mo-

vimento, fixa-se uma pseudo-lagrima na face direita ; antes lá

não estivera puerilmente banal, quando muito a enfraquecer

e contradictar a expressão physionomica que tanto se harmo-

nisa com a altivez modesta e digna do seu auctor. Melhor nos

parece não a vermos.
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Esta opinião carece corrigida para bem da arte

nacional. Affirmar, como geralmente se affirma,

que Soares é um immenso talento e, ao mesmo tem-

po, dizer que O Desterrado (1872), O Artista na

infância (1874) e A Saudade (1875) sã0 as suas

obras capitães, equivale isso de facto a negar-lhe

talento. Essas obras são as que elle primeiro pro-

duziu, quando ainda sob a tyrannia do ensino esco-

lar, quando não emancipado e portanto sem com-

pleta revelação de poderosa personalidade ; ora se

depois d'isso, uma vez entregue a si próprio e iso-

lado da tutella da escola, elle não produziu mais

obras capitães, é porque, nos seguintes trabalhos,

nos apparece diminuído. O immenso converte-se

em limitado, o esculptor foi apenas uma bella es-

perança e uma desillusão; em quatorze annos de

vida artística somente uma vez, na Flor agreste

(1881), é que nos revelará ainda essa esperança.

Isto basta, quanto a nós, para mostrar a falsi-

dade das criticas correntes; e o respeito que se

deve a uma vida de grande honestidade e elevação

mental impõe a revisão d'um processo passado em
julgado.

Além d'isso Soares dos Reis não foi meramente

um estatuário; foi um professor que deixou discí-

pulos notáveis, foi um propagandista da Arte como
poucos, um agitador d'idéas e um frayeur de rou-

tes no nosso meio sórna e saloiamente pretencio-

Da proveniência litteraria pequena ficou afinal a contri-

buição porque, dentro da sua obra, Soares chega, em parte,

a sentir d'uma maneira pessoal, própria. Aos versos de Hercu-

lano deve-se a lagrima não sentida e pouco mais ; todo o resto

da estatua veiu d'outras fontes, é independente do sentido ex-

presso na poesia.
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so; foi um incorrigível idealista, um delicado e ter-

no sonhador que imaginou venturas todas feitas

de simplicidade e de meiguice; que, edificando no

alto pensamento uma graciosa e elegante torre de

marfim, onde metteu as suas illusões, morreu afo-

gado em amarguras sem querer deitar por terra

essa obra da sua ingénua e venerável imaginativa.

A contradicção patente na sua obra, lucta da forma

com o sentimento, prostrou-o; morreu d ruma hy~

per-esthesia irrealisavel praticamente, porque tudo

via atravéz de formas e suppunha que logicamente

se podem ligar cousas antagónicas, heterogéneas.

O erro tão commum aos artistas; nem mais, nem
menos.

Para se julgar um tão nobre espirito é pois

necessário vê-lo no conjuncto de todas as suas ma-

nifestações, desde o principio até ao fim da sua

existência d'arte, sem o que pôde incorrer-se no

feio peccado de não deixar tranquilío no tumulo

quem soffreu de mais em vida. Parce sepultis.

Ta) é o nosso intuito ao tentarmos definir o

perfil artístico do malogrado esculptor.

O Desterrado é com effeito uma bella estatua,

mas sem forte personalidade ainda, apesar da no-

breza geral da concepção; influenciada pelos már-

mores gregos, por todo esse mundo de formas ma-

ravilhosas que, em Paris e Roma, vivamente im-

pressionaram sem duvida o estatuário de nascença,

ella apresenta na sua plástica aspectos de um equi-

líbrio soberano; é alem d'isso primorosa de mode-

lação e execução. Sob o ponto de vista expressivo

porem ella é, quanto a nós, contradictoria.

Aquelle gesto de dedos, proposital e elegante-
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mente encruzados, casar-se-ia melhor com uma ex-

pressão sorridente e attenta; ao passo que o sen-

timento de desanimo impresso no rosto exigiria,

como complemento, as mãos abandonadas, por

inúteis para qualquer acção. Mas, se assim hou-

vesse procedido o artista, dentro da lógica exigida

pelo thema, outra seria a correspondente compo-

sição da estatua ; e, para nós, ella foi imaginada na

absoluta soberania da forma, independentemente

do sentimento a exprimir que, só depois, se com-

municou apenas á cabeça, ficando o corpo preso á

concepção theorica e convencional da escola esthe-

tica para a qual «a esculptura se occupa do corpo

e a pintura da alma».

Ora a resultante contradicção não se teria dado

se o esculptor, em logar de querer representar

uma imagem divina á maneira heráldica dos gre-

gos, um symbolo pagão d'um sentimento único,

um nú que nos não commove porque o não conhe-

cemos, fosse ao elemento vivo, aos repellidos da

sociedade, aos desterrados das alegrias e bens do

mundo e, na visão do drama real, do elemento hu-

mano, com toda a sua brutalidade apparente, a sua

complexidade e lógica exteriorisaçâo, bebesse o

gérmen da commoçâo esthetica; se, em logar de

se soccorrer de formas diurna outra civilisação e

de ter imitado, fosse buscar o pathetico aos ele-

mentos da vida popular ou burgueza, observados

directamente como documento único a consultar.

Mais tarde veremos como, quando assim proce-

deu, Soares dos Reis encontrou assumpto para

transcendentes idealisações que, inconscientemen-

te, se produziram no seu espirito, e portanto não

chegaram a revelar-lhe o verdadeiro caminho a

seguir.
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No 'Desterrado só a expressão da cabeça é que

provem da commoção sentida; o resto é composto

segundo o cânon clássico e obdece a convenciona-

lismos, a imposições de caracter meramente deco-

rativo. A dòr moral da expressão physionomica

não lhe macerou as faces, não lhe perturbou o

perfeito equilíbrio sadio e robusto da linda carna-

ção olympica ; os deuses são eternos e eternamente

bellos. Um tal symbolo não pode pois commover-

nos e simplesmente nos encanta os olhos com a

sua forma inexpressiva mas encantadoramente de-

corativa; a commoção do rosto não penetra todo

o seu ser, que fica e nos deixa insensíveis. E' pois

sem duvida bellamente composta a estatua, mas es-

theticamente falsa.

Entre esta obra e O Artista na infância, Soares

fez apenas dous bustos que se acham no Brazil e

que não conhecemos ; foram porém construídos por

photographias e portanto são de menor importân-

cia para o estudo que nos propomos fazer.

O Artista na infância revela-nos já no auctor

preoccupações estheticas em lucta com a orienta-

ção clássica recebida nas escolas que frequentou.

Notemos, porém antes de mais nada, que o des-

terrado fora feito em Roma, segundo modelo que

á primeira vista se conhece ser italiano, no meio de

todos os thesouros d'arte clássica e da atmosphera

artística ahi existentes ; o Artista foi feito no Porto,

segundo modelo portuguez, sem thesouros nem
atmosphera d'arte de qualquer espécie. Informam-

nos de que, no Atheneu, existem ainda provas de

que muitas partes da primeira d'estas estatuas fo-

ram apenas moldadas sobre o modelo. Apesar

d'isso, só por um milagre da natureza acreditaría-

mos no absoluto realismo constructivo do Dester-
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rado; para nós houve arranjo, houve ponderações

ahi introduzidas, alem de que a attitude demons-

tra flagrantemente a influencia da atmosphera de

classicimo suggestionando o artista.

Tudo é diverso no Artista na infância. A scena

adivinha-se. Está-se edificando o Templo e, sentan-

do-se num bloco de mármore apenas desbastado

para um capitel ou uma consola, o rapaz põe-se a

riscar no leito da pedra umas quantas garatujas e,

ao mesmo tempo, sorri-se espirituosamente ; as per-

nas permanecem immoveis e encruzadas, ao passo

que o tronco todo se torce sobre a direita e a ca-

beça descae do lado opposto, fincando-se á mão
esquerda, preciosa, quasi torturadamente, num dos

ângulos do bloco. Ao contrario do corpo do Des-

terrado tão elegante e classicamente proporciona-

do, o corpo do rapaz é rude e francamente realis-

ta, massiço e tosco em partes, nos pés principal-

mente; e, além de não idealisado ou estylisado, a

sua attitude é torcida, inesthetica, feia, não gera em
nós commoção alguma elevada. Ora, em vez d'as-

sim proceder com relação á cabeça, quando pre-

tendeu exprimir o sorriso com que o rapazito aco-

lhe a revelação do seu talento artístico, talvez por-

que á sua alma elegíaca fosse impossível evocar

a menor alegria, Soares visivelmente consultou e

estudou as expressões hilariantes tão vulgares nas

obras clássicas e da Renascença, e limitou-se a re-

produzi-las, a estylisar dentro da respectiva conce-

pção pagan. Aquella finura de riso toda bom tom

quer-nos parecer incompatível já com a rude plás-

tica do corpo, e já com a idade do modelo repro-

duzido.

Demais, quanto a nós, aqui mais uma vez se re-

vela o erro na procura do elemento humano. Por-
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que, longe de tratar o caso vulgar do garoto po-

bremente vestido, o artista na infância, deu-nos

um nú, uma concepção geral, synthetica, sendo que

depois todo se irritava por acharem-no symbolico,

por lhe chamarem A infância da arte, o que elle

não queria que fosse, e que afinal nem era, nem dei-

xava de ser.

D'estes factos resultcu contradictoria a obra,

em nossa opinião. A concepção heráldica, bem
como a influencia ainda muito viva do nú, ambas
trazidas das escolas, explicam a génese do Des-

terrado e do Artista na infância; entretanto é tão

profundo o contraste entre as duas obras, tão

brusca e violenta a passagem d'uma para outra,

que se nos afigura sobremaneira estranho não ter

o esculptor attentado nisso e tirado d
1

ahi conclu-

sões tendentes a resolver-lhe o problema da es-

tylisaçâo e a modificar portanto o seu modo de

fazer ; depois veremos no seu programma d'en-

sino que esse facto se não deu.

Desde já porém nos parece indiscutível que a

influencia do elemento natural estudado directa-

mente sobre o caracter differencial e adquado da

estylisação a obter, ou a empregar, se não realisava

em Soares dos Reis sempre que se tratasse do nú

ou de assumptos e dados estylisticos que podes-

sem ou houvessem sido tratados dentro da arte

pagan. As duas cousas ficavam nitidamente sepa-

radas, e as provas do seu concurso para professor

dão-nos d'isso um novo e flagrante exemplo; esty-

lisação pessoal só a encontrará inconscientemente

em certos estados d'alma provocados por themas

absolutamente modernos e, apesar de procurar um
critério definitivo que lhe resolvesse o seu proble-

ma esthetico, não viu que elle estava exactamente
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na generalisaçâo cTesses casos achados fora do

classicismo.

Isto nos confirmam ainda os dous trabalhos

do anno seguinte : a Cabeça de negro, verdadeiro

estudo do natural attenuado, que está a pedir o exu-

berante e franco naturalismo de Rubens nesse es-

tudo de cabeças de pretos existente no museu de

Bruxellas, preparação sem duvida para os seus

quadros da Visitação dos Reis ; e a estatua da Sau-

dade, pertencente á família Chamiço, d'uma bel-

leza muito conhecida a qual, afora a deliciosa ex-

pressão da physionomia, um encanto de graça doce

e ingénua, d'uma melancolia que se integra ainda

no thema fundamental O Desterrado e que, por

isso mesmo, é sinceramente sentida e traduzida,

não passa comtudo d'uma reproducção das esta-

tuas gregas, dos barros de Tanagra, ou até da ce-

lebre estatua romana do Vaticano — O Pudor. (*)

Mas em 1876 dá-nos o esculptor a grandiosa

(!) Soares dos Reis tratou o thema da Saudade ainda

d'outra forma, a do gesso pertencente ao snr. Baptista de Sá,

n.° 4 do catalogo adiante publicado ; representa elle uma mu-

lher egualmente coberta de panntjamentos gregos, as duas

mãos encruzadas e apoiadas no hombro esquerdo, a cabeça

descançando sobre ellas e olhando para a frente. O gesso em
questão, cuja existência somos nós os primeiros a publicar e

de que tivemos conhecimento por gentilissima communicação

do filho do possuidor, nosso laureado pensionista de esculptura

na Ecole des Beaux Cdrts de Paris, está longe de ter o valor

d'um trabalho acabado ; é talvez uma primeira concepção do

thema, que o artista teria posto de parte uma vez achada

outra solução posterior julgada melhor. Entretanto é digno

de menção para o estudo da personalidade artística de Soares

dos Reis.
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estatua do Conde Ferreira e ahi, graças ao assum-

pto, em frente do elemento humano vivo e presente

aos olhos do artista, vemos pela primeira revelar-

se em toda a liberdade o seu poderoso génio. Não
se tratava d'uma obra symbolica, ou allegorica;

era apenas fazer o retrato d'um homem vestido á

moderna, de farda, gran-cruz a tiracolo e cal-

ças prosaicas de lista doirada, objectos estes que,

para ventura da arte portugueza, nunca os gregos

nem es romanos conheceram.

Dada pois a natureza do assumpto, o qual de

maneira alguma podia ser concebido dentro do he-

ráldico consagrado pelo mundo antigo ou pela Re-

nascença, o artista achava-se desde logo na mais

completa emancipação das formas e leis do es-

tylo clássico, e somente suggestionado pela onda

de bondade e de altos sentimentos caritativos que

lhe vinham dos legados de Ferreira para a con-

strucção de mil escolas primarias e de um gran-

dioso manicomio ; então a sua alma tão sensível,

simples e generosa vibra de profunda commoção e

deita para fora de si esse assombro de expres-

são e de grandeza moral, ao mesmo tempo que

de delicadíssima modéstia, a modéstia de Soares

dos Reis. Tal é o mármore em que o artista

nos transmitte a parte mais sublime do seu pere-

giino espirito e urge que elle seja apeado do sitio

onde se acha no cemitério de Agramonte, exposto

ás intempéries do nosso húmido e tão variável cli-

ma, e que carinhosamente o abriguem, para que se

não diga que não soubemos conservar ao paiz essa

jóia de incomparável valor. Que lhe substituam

uma copia, de mármore ou de bronze, feita aqui

ou lá fora, que para isso ainda o gesso existe na

Academia de Bellas Artes; mas que esse augusto
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symbolo esthetico dos mais fecundos sentimentos

humanos não se perca para sempre. (*)

O artista representou o Conde Ferreira na mais

simples e despreoccupada attitude. De pé, a mão
esquerda apoiada num pequeno plintho, a direita

com o polegar mettido entre dous botões da far-

da, o Conde parece olhar de cima, dolorosa e bon-

dosamente, para as misérias humanas que procu-

rou aliviar.

Nada mais. Mas tudo nessa estatua está pene-

trado. d'um mesmo sentimento, tudo se funde har-

monicamente na mesma expressão; maravilha de

nobre sinceridade, a traducçâo d'esse elemento hu~

mano, como diria Wagner, do thema fundamen-

tal — A Bondade e a Caridade— encarnando num
caso concreto, burguez, dos nossos dias e conser-

vando a linha de sublime modéstia apesar da ma-

gnificência do traje.

Parece que da bocca cahem sobre os infelizes

palavras de doce consolação ; mas ainda mais ex-

pressivos os olhos que de cima os envolvem numa
onda de ternura, de carinhos que diríamos inspira-

dos por Anthero de Quental e repassados d'esse

«mystico soffrer feito só de ternura e da paz da

nossa hora derradeira».

. . .teu olhar de piedade

E (mais que piedade) de tristeza...

Não era o vulgar brilho da belleza,

Nem o ardor banal da mocidade,

Era outra luz, era outra suavidade

Que até nem sei se as ha na natureza. ..

(*) Depois de feita esta conferencia, alguém nos affirmou

que a Meza da Ordem da S.S. Trindade, á qual pertence esta
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Não é com effeito, esse obtido por Soares dos

Reis, o vulgar brilho da belleza clássica; é uma
suavidade que poude também existir na alma do

grande elegíaco, irmão gémeo do poeta até no sui-

cídio, e que por elle encontrou a sua idealisaçâo

esculptural máxima.

Accresce que essa expressão é genuinamente

portugueza ; o Conde fora um homem do povo
portuguez e a caridade assim interpretada era tal

qual a praticava o artista. Vejam- se essas mãos
extraordinárias de delicadeza e vibração, mãos feitas

para acariciar, d'uma extrema sensibilidade embora
sem finuras aristocráticas, e admire-se como ellas

tão harmoniosamente completam a expressão do
rosto! Tudo ahi é egual e superiormente expres-

sivo, porque é lógico, porque é idealmente simples,

porque foi visto e livremente sentido pela alma lu-

minosa do artista. Além disso a estatua está com-
posta com uma tal sobriedade e equilíbrio, é tão

cadente a eurythmia do conjuncto que, por certo,

deve considerar-se inexcedivel sob este ponto

de vista; e, technicámente, não ha também por-

menor que não venha tocado com uma graça e

maestria incomparáveis; o trecho que ccmprehende
os braços e as mãos é um verdadeiro modelo de

technica, já constructiva, já d'execuçâo.

Teria porém Soares dos Reis completa con-

sciência do problema que ahi resolveu? Não cre-

mos. Essa pessoalíssima estylisação, esse moindre

habillement de Vidée, ou do sentimento, fora pro-

obra, pensa em fazê-la substituir no local em que se acha por

uma copia, pondo o original de Soares dos Reis em logar

abrigado e condigno. Fazemos votos por que assim seja e desde

já os nossos louvores á referida Meza.
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dueto espontâneo e honestíssimo da sua coturno-

ção esthetica que não chegou a definir-se-lhe em
forma lógica no espirito; outros trabalhos nos con-

firmarão este modo de vêr.

No intervallo que vae da estatua do Conde á

Flor Agreste (i88r), afora dous bustos aliás exce-

lentes e algumas obras religiosas de que mais

tarde nos oceuparemos, o artista pouco produziu.

A Flor Agreste merece porém uma especial men-

ção, não só pelo seu alto valor artístico como por-

que, apesar d'elle, essa obra revela-nos o espirito

do artista dominado ainda pelo sentimento e con-

cepção da forma convencional do decorativo clás-

sico.

E' um pequeno busto de rapariga do povo,

d'uns 50 centímetros d'altura ; a sua expressão te-

mo-la nós encontrado infinitas vezes no campo, é

bem da nossa terra, humilde e doce. A rapariga,

d'aspecto delicado, parece fitar-nos entre timida e

confiante, esperando que algum bem de nós lhe

venha, talvez uma esmola, uns bolos do nosso al-

moço campestre, a que assistiu de longe, com
viva curiosidade e juvenil apetite camponez, não

estragado pelas comidas da cidade.

O artista communicou a este pequeno bloco

de mármore toda a suavidade do nosso povo sof-

fredor e melancólico, o povo das canções lentas da

serra, o que trabalha para o snr. deputado lhe li-

vrar os filhos de soldado, deixando-os eternamente

presos ao solo, á terra abençoada! Thema genui-

namente portuguez.

Mas porque esse penteado de um sentimento tão

grego a destoar da humildade do rosto, em logar
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dos cabellos escorridos, tratados a azeite, das nos-

sas gentes do campo? A pavorosa rhetorica, o

nome de Flor agreste confirma, perturbou a con-

cepção do artista que, alindando, cedendo ao vi-

cio adquirido no convívio das cabeças clássicas, di-

minuiu e contradictou a encantadora expressão

obtida. Ainda assim, o busto é uma das obras

mais genuinamente portuguezas que possuímos, e

tanto elle, como a obra anterior, provam um facto

de elevado alcance: que a esculptura moderna, su-

perior á antiga como expressão, tem de ir buscar

os seus assumptos aos elementos nacionaes, aos

elementos integraes do nosso sentir e viver pró-

prio e rompar de uma vez para sempre com a ty-

rannia clássica, quer dos assumptos, quer da for-

ma de os tratar, por isso que ella só pôde diminuir-

lhe o valor esthetico. E provam mais relativamen-

te ao nosso artista: que elle não se emancipara

ainda d'essa tutela.

Um discípulo de Soares dos Reis, que assistiu

á feitura da Flor agreste, não podendo acceitar o

nosso ponto de vista, disse-nos que o esculptor

se servira ahi do estudo directo do modelo, uma
rapariguinha, filha da carvoeira que morava junto

do seu atelier; que a pequena usava o cabello

cortado e que Soares apenas copiou o que viu.

Que era pois o elemento vivo aquelle em que se

inspirara.

Mas, nesse caso, porque foi o artista chamar-

lhe flor agreste, fazer d'elle um motivo integral,

synthetico, um symbolo da vida agraria? A pobre

pequena só por acaso é que trazia os cabellos cor-

tados; ou porque os viu assim em alguma menina
da cidade e desejou desagrestisar-se, ou por que

lh'os cortaram após uma doença.
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O thema integral agreste não visa a taes ef-

feitos; demais o artista compoz os cabelJos fluctuan-

tes e mal penteados, e fê-lo segundo as formas de

que lhe haviam enchido a mente, ao educá-lo. Não
os tornou portanto typicos, humanos no dizer de

Wagner
;
pegou do contingente, do casual, e deu-

lhe uma significação symbolica que elle não pôde

comportar.

Como vemos é ainda um novo exemplo do que

succedêra com o Desterrado, com o Artista na In-

fância e com a Saudade; é a educação clássica a

perturbar a expressão sincera da forte commoção
esthetica sentida, a ausência d'um critério seguro

d'estylisaçâo logicamente formulado pelo artista.

No anno de 1881 deu-se o concurso de Soares

dos Reis á cadeira vaga de professor de escul-

ptura da Academia Portuense de Bellas Artes, na

qual foi provido; d'esse concurso ficaram-nos duas

obras interessantíssimas: um baixo relevo pagão
—A morte d'Adónis, quanto a nós a sua mais im-

portante obra de composição, e a estatua em pé
—Narcizo, de i m, d^ltura.

D'essa estatua, que é a mais escrupulosa copia

imaginável do natural, d'uma modelação perfeita e

em que o artista revelou exuberantemente a sua

notável perícia technica, muito mal disse a critica

contemporânea ; alguns chegaram a achá-la mons-

truosa. Pensamos que Soares dos Reis, tendo pro-

vado a sua capacidade decorativa na composição

do gracioso baixo-relevo pagão, e fazendo um con-

curso para professor, muito bem andou executan-

do a estatua segundo o modelo, em rigorosa e

exacta modelação, dentro do máximo realismo
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possível; assim procurava demonstrar que sa-

bia como se estudava, como se observava e mo-
delava o elemento natural, e ao mesmo tempo co-

mo se compunha. Não se importou talvez com a

critica; apesar d'ella, o Narciso é um esplendido

exemplo a consultar pelos estudiosos e pelos te-

chnicos, e figura honrosamente na obra do mestre.

Entretanto, como já atraz dissemos, dá-se com
estes dous trabalhos a mesma opposição esthetica

que sempre se produz em Soares quando estuda o

nú ou quando deve crear ; no primeiro fica abso-

lutamente realista, no segundo vê atravez de for-

mas clássicas. E comtudo, tanto num como noutro

caso, essas obras apparecem-nos animadas d'uma

vida intensa, sente-se a carne viva na sua mode-

lação; como em todos os trabalhos, bem entendi-

do, em que a sympathia do artista é excitada e

attrahida pelo assumpto, em que a commoção es-

thetica portanto se produz.

Desde o concurso até ás duas ultimas obras

que merecem especial menção—O busto da ingleza

e o Affonso Henriques, executou Soares dos Reis

grande numero de retratos, em busto e medalhão,

e duas estatuas pequenas, uma d'ellas retrato, as

quaes são dos seus menos interessantes trabalhos;

fez ainda a estatua sentada de Brotero, thema que

parece não haver despertado na alma do artista

uma grande commoção.
Dir-se-ia que Soares, amando perdidamente as

flores, gostava de as ver á solta no campo e no
seu quintal, e que não tinha grande admiração

pelos sábios que as estudam e, para isso, as con-

servam em arruamentos symetricos de jardins bo-

tânicos, onde lhe não era permittido deitar á von-

tade as estrellas de papel que tanto o divertiam.
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Brotero não era certamente homem que lhe qua-

drasse ; ficava-lhe fora da sua corda e por isso não

foi muito amável com elle.

D'entre os bustos, temos a fallar especialmen-

te do de Emilia das Neves, brilhante de inspiração

e de irradiação artística. A actriz gloriosa achou

na alma irman de Soares o enthusiasmo admirativo

pelos seus triumphos scenicos ; árcades ambo, com-

prchende-se. Nos outros, se exceptuarmos o de

Pinto Leite, que foi recusado, e o de Pinto Bessa,

ambos de uma notável sinceridade, e ainda a cabe-

ça do de Almeida Ribeiro, como fossem geralmente

de homens políticos ou personagens altamente col-

locados, parece que Soares adoptou um typo geral,

com commendas pagas á parte (50$ooo réis pièce),

typo pomposo e grandemente decorativo em que

os encadernou a todos, altos e baixos, magros e

gordos, convertendo-os em semi-deuses, em ma-

gestosas figuras, á maneira do que se fazia no tem-

po de Luiz XIV, segundo H. Havard.

Deve notar-se que Soares viveu sempre modes-

tamente, as obras não affluiam e elle tinha de ac-

ceitar as encommendas como lhe iam chegando

ás mãos; e dado o seu caracter retrahido e a re-

pulsão por tudo o que fossem exterioridades e ma-

gnificências, e ainda com a lógica a nosso favor

acreditamos o que nos dizem do seu tormento ao

ter de retratar pessoas cujas physionomias, exte-

riorisando um mundo de idéas que lhe eram anti-

pathicas, lhe não despertavam sentimentos benevo-

lentes e afiectuosos. Por isso muitos d'esses retra-

tos, apesar de primorosos como execução e de in-

teressantes sob mais de um aspecto, não são phy-

sionomias, como por exemplo os de Rembrandt;

atravez d'elles não vemos o caracter, o vulto, a
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psycologia do personagem representado, de que

Soares nada queria saber, que o não interessava.

Não os vemos agitar-se e viver taes quaes elles fo-

ram na realidade. Copiados rigorosamente os traços

anatómicos, o artista erguia o busto em attitudes

distinctamente heráldicas, imperativas, mandava
pôr as condecorações pelos operários que met-

tiam no ponto, e en avaní, prompto.

Lamentamos a sorte d'um grande espirito que,

podendo fazer arte, é forçado a fazer industria.

Mas, se assim era nos bustos, não o era nos me-

dalhões, por via de regra d'artistas e de pessoas

suas amigas; a longa serie desses trabalhos en-

cerra deliciosos retratos em que, á superior e deli-

cada execução, se ajuntam expressões estudadas

com amor, com verdadeiro interesse. A affeição ge-

rava no artista commoções profundas e assim ex-

plicamos o alto valor de taes obras.

Na estatua de Affonso Henriques (1887), cujo

bronze está no monumento de Guimarãts, Soares

foi duplamente infeliz; primeiro, porque se preoc-

cupou com extraordinário afan do pormenor archeo-

logico, desprezando a composição geral que deve-

ria representar o personagem histórico em toda a

sua intensa vida, e comprehender todo o monu-
mento, facto que se não dá porque a construcção

em que a estatua assenta é simplesmente ridícula;

segundo porque, achando-se doente, teve de con-

fiar grande parte do trabalho a discípulos seus que

se não achavam á altura da empreza.

Alem d'isso resultou académico e forçado, dire-

mos até falso, o movimento geral da estatua ; fi-

cou emphatico e banal, apesar da vigorosa expres-

são da physionomia, única parte que Soares, ao

que nos dizem, poude modelar directamente.
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Não assim no busto monumental de Mistress

Eliza Leech (1888), conhecido entre os artistas pelo

busto da ingleza, o qual se nos afigura, com a es-

tatua do Conde Ferreira, a obra capital do artis-

ta. Entretanto no busto, dado o temperamento de

Soares dos Reis, temperamento de estatuário, ven-

do sempre atravéz de formas grandemente herál-

dicas, é certo que a expressão obtida é incompa-

ravelmente mais brilhante e grandiosa do que a

da estatua do Conde; parece até que Soares encon-

trou, nesse vulto de mulher altiva e intellectual, o

motivo ou thema em que todas as qualidades exte-

riores e grandemente decorativas do seu génio po-

deram concentrar-se, resumindo-se numa expres-

são triumphante de extrema sobriedade formal,

mas de complexa significação psycologica ; ao

passo que, na estatua do Conde e na Flor agreste,

elle poude apenas traduzir a parte mais intima e

recolhida da sua alma de poeta melancólico, affe-

ctuoso e sonhador, bem como a modéstia caracte-

rística de toda a sua vida, a sua simplicidade e

grandeza moral.

Do busto aux epaules tombantes, envolvidas

num chalé de rendas, que segura um crescente de

pérolas no cimo do colo e d'ahi desce em pregas

imprevistas, ergue-se altiva e fina a cabeça, cujos

cabellos, não muito volumosos, apartam ao meio

em bandós e vão ajuntar-se ao rolo de tranças

preso na base do craneo. O pescoço robusto e

muito alto liga-se com extrema distincçâo á curva

descahida dos hombros; e, graças á edade do ori-

ginal, apparentemente entre os quarenta e cin-

coenta annos, a cabeça apresenta fortemente ac-

centuados todos os seus planos e linhas constru-

ctivas. E' bem uma cabeça da raça nórdica: era-
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neo alto e longo, a fronte direita e vivamente en-

quadrada, o rosto comprido, o nariz accentuada-

mente aquilino, longo e fino; a bocca regularissi-

ma, a um tempo voluntariosa e docemente sensual,

o queixo forte e proeminente, os olhos pequenos e

singularmente espirituaes ; e por cima de tão har-

monioso conjuncto, uma absoluta serenidade e um
ar de grandeza dominadora, alliada á mais sobe-

rana elegância. D'uma modelação perfeitíssima e

d'uma eurythmia impeccavel por qualquer lado

que se observe, esse busto traduz-nos da forma

mais completa o sentimento que o povo dos cam-

pos, que trabalha para os fidalgos da cidade, tem

das raças destinadas a mandar e a serem obedeci-

das e, em particular, dos inglezes que entre nós

vivem, desprezando-nos; sente-se ahi toda uma ci-

vilisação de requintado e superior dominio, caracte-

risada pela audácia serena e pertinaz, a ausência

d'escrupulos, a soberba e conjunctamente a gene-

rosidade mais inconsiderada, os hábitos de fausto,

de luxo e de maneiras pautadas por subtilissima

etiqueta. Assim é o inglez para o nosso povo; e

isso, essa integral forma do sentimento indigena

encontrou, átravez do temperamento do estatuário

genial que vinha do povo, a expressão mais inten-

sa, mais larga e finamente sentida.

E, por isso mesmo, esse busto que deveria ser

um retrato, deixou de o ser para se converter num
symbolo ; e a dama, que simplesmente serviu de

modelo ao artista para a sua obra de libérrima

imaginativa, não quiz acceitá-lo, nem o reclamou.

Soares dos Reis achava-se então num estado

de grande agitação mental, com alternativas de

forte depressão; foi num d'esses momentos que

Valentina de Lucena o encontrou em Lisboa, onde
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modelava o busto de mistress Leech. E' natural

que, excitado como se achava, elle visse diversa-

mente da realidade; facto é que, apesar da seme-

lhança, forçou e accentuou de mais os traços phy-

sionomicos; do pescoço muito curto, dos hombros

direitos, do seio abundante e muito levantado do

modelo, fez um pescoço longo, uns hombros des-

cahidos e uns seios baixos
(

]

). Viu o modelo atra-

véz d'uma forma soberanamente elegante, augmen-

tou-lhe a expressão do rosto e penetrou essa con-

strucção grandemente heráldica do vivo sentimento

que o thema integral popular, idea synthetica da

civilisação ingleza, despertou na sua alma de filho

do povo; e inconsciente e harmonicamente tudo

se fundiu no cadinho esbrazeado da mente genial

em delirio. E, se algum dia os nossos fieis alliados

quizerem ter a imagem symbolica da altiva Albion,

terão de vir cá buscá-la, seguindo os processos a

que nos habituaram ; nem admira que, entre nós,

se encontrasse o génio que mais intensamente sen-

tisse as qualidades e defeitos d'esses insulares, por-

que a nós, mais do que a ninguém, fizeram elles

tomar-lhes o peso.

Nesta obra, ao contrario do que succedeu com
A Flor agreste, a genial idealisação do artista deu-

se em sentido affirmativo; e o thema sahiu notavel-

mente augmentado do cérebro em que viera aga-

salhar-se, como a semente que á terra generosa

vae buscar as seivas fortificantes, para um dia

apparecer irradiando aromas, flores e folhagem

viçosa á luz olympica do Sol triumphante; o pobre

thema, que se arrastava misero e mesquinho á

C
1
) E' o que nos affirma quem muito de perto conhece

a retratada e a historia do busto de Soares.
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procura de solo adequado e de calor para germi-

nar, que vivia apenas a vida ephemera dos perfu-

mes baratos fabricados pelos chamados plumitivos,

foi afinal visto integralmente por esse rústico de-

vorado do amor das cousas simples e grandes.

E, num ultimo arranco em que todas as mais no-

bres forças da sua alma de martyr se elevaram á

incandescência do raio, elle fundiu e caldeou to-

dos os elementos dispersos e gerou a imagem per-

feita e luminosa.

Este momento único na vida torturada do ma-
logrado artista é bem semelhante a ess'outro de

Weber, o genial musico que tão infeliz foi e tão

meço morreu também, após a composição da sua

opera Freischutx, momento que Wagner descreve

d'uma maneira encantadora, recorrendo ao sym-
bolismo atráz apontado da ílôr e do seu aroma.

Diz assim o grande creador do Drama musical:

«A melodia voluptuosa de Rossini, que havia

fanatisado o mundo inteiro, produzira uma ferida

repugnante e dolorosa no coração sensibilissimo

do amante auetor do Freichutz;. . . Rossini e os

nobres fundadores da opera prestaram uma atten-

çâo descuidosa ao canto popular. Weber pelo con-

trario, escutou-o com assídua persistência. O aro-

ma da bella flor popular dos vergéis e dos bos-

ques, havia penetrado nas esplendidas moradas da

luxuosa sociedade musical, para ser destillado co-

mo um perfume que se traz comsigo; mas um ar-

dente desejo de ver essas flores levou "Weber a

descer ás ricas salas da campina e da floresta. Lá,

observou as na nascente do regato que alegre-

mente murmura atravez das ervas odoríferas e sil-

vestres, dos musgos maravilhosamente encrespa-

dos, por sob os ramos sussurrantes das velhas ar-
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vores. Como o divino artista sentiu dilatar-se-lhe

o peito, vendo tudo isso e podendo aspirar em toda

a sua inteireza o perfume inebriante ! E, não resis-

tindo ao desejo de offerecer o incanto salutar, o

vivificante aroma á humanidade enervada, para a

curar da loucura em que vivia, colheu a flor no si-

tio agreste e divinamente bello onde nascera, para

o apresentar, como cousa sagrada, aos homens
viciosos, aos homens dos prazeres e do luxo: cor-

íou-a— Ah! infeliz d'elle! Num esplendido salão

encontrou um vaso precioso; collocou ahi a flor

delicada e pudica e regou-a com a agua fresca que

trouxera da fonte campesina. Mas olhae!. . . uma a

uma as pétalas tão castamente rígidas e enroladas

desdobram-se como estiradas em languida volú-

pia; a flor patenteia sem pudor os seus órgãos ge-

radores e, com horrível indifferença, mestra-os a

qualquer libertino sem escrúpulo. «Que tens tu

flor? exclama o maestro angustiado, esqueceste

porventura os teus bellos vergéis, o bosque onde

te desenvolvias em completa castidade?» A flor

deixa cahir, uma após outra, as pétalas murchas e

descoradas, que se espalham pelo tapete e no ul-

timo suspiro do seu dolcissimo perfume respon-

de-lhe: «Morro só de me teres colhido.» E o gé-

nio morreu com ella. (*)

Quasi ao terminar o busto da ingleza morreu
também o génio portuguez que, estheticamente,

tantas analogias manifesta com Weber, como aná-

logos foram para os dous o viver doloroso e o

fim prematuro.

O busto da ingleza pertence á cathegoria

(*) Ricardo Wagner. Opera e drama.
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d'aquellas obras em que sempre encontramos algo

que nos surprehende e que anteriormente não ha-

víamos visto; que quanto mais as contemplamos,

mais revelações nos fazem ; obras eternas, verda-

deiras paginas integraes da humanidade, taes como
dos dramas de Shaskespeare diz Carlyle que são,

e como essa Mona Lisa do Vinci, Gioconda cha-

mada por ter sido mulher d'um tal Giocondo e não

porque ri. Num e noutro d'esses retratos reflectem-

se duas grandes civilisações, com tudo quanto ellas

tiveram ou téem de mais delicado, gracioso, nobre

ou violento, com as suas características capitães e

differenciadoras.

No busto da ingleza a civilisação britânica; na

Gioconda o mundo erudito e artístico, pérfido e

cruel da Renascença italiana.

Resumindo, diremos agora que, nas obras des-

criptas, está tudo quanto de commoçâo diversa e

mais elevada continha a alma do artista; mas que,

longe de nos dar a sua obra principal no Dester-

rado e no Artista na infância, elle caminhou sem-

pre em continuo progresso até que, no seu ultimo

trabalho, precisamente attingiu a maior altura e

mais profunda expressão. A nossa analyse parece

demonstrá-lo e nós julgamos dever de critico fazer

justiça ao esculptor que tem direito a ser estudado

no caminhar da sua producção. Dizer que o Des-

terrado é o principal trabalho de Soares, é offen-

der o grande artista, não só na sua capacidade pro-

ductora e no nobre esforço com que a affirma,

com que a fecunda e alarga, como em tudo quanto

a sua alma tem de mais delicado: a bondade, a ter-

nura e a caridade, da Flor agreste e da Estatua
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do Conde Ferreira', o culto dos altos espíritos e da

amisade intelligente, da serie de deliciosos meda-

lhões de artistas e amigos; o sentimento das gran-

dezas humanas, das supremas elegâncias, da graça

feminina dominadora, do busto de Mistress Eliza

Leech. Para nossa ventura e como atraz dissemos,

esse busto nunca foi reclamado pela dama retra-

tada; o mármore quasi concluído, pertence ao Mu-

seu das Janellas Verdes.

Visto atravéz d'estas obras, Soares apparece-

nos além d'jsso como um exemplo raro de grande-

za moral, que todas ellas traduzem fortemente;

mas encontra-se ainda ahi uma tal solidez con-

structiva, junta a uma tão grande delicadeza de

modelação que, sem duvida alguma, essas obras de-

finem, melhor do que quaesquer -outras, a elevada

e vasta capacidade do estatuário.

Falta-nos ainda fallar de obra religiosa do ar-

tista; antes porém de o fazer, cumpre-nos referir

o que elle foi geralmente como techaico no tra-

balho do mármore. Soares dos Reis sentia pode-

rosamente as formas, as attitudes e os movimen-

tos, a eurythmia das figuras, e ahi foi um verda-

deiro mestre; de mais era d'uma extraordinária

perfeição no modelado, d'um acabamento excessi-

vo por vezes ; mas escravisava-se á maquette, ou

ao gesso, uma vez aquella completamente definida,

e, nas carnes, tocava o mármore invariavelmente

da mesma forma, d'onde resultou uma certa mono-

tonia, seccura por vezes e falta de vibração tanto

para desejar em certos trabalhos seus. Assim é

que, para muitos, os gessos são consideravelmente

superiores aos mármores, que esfriaram debaixo do

muito acabado e perfeito da execução; assim tam-

bém no busto da mgleza, cujo mármore Soares não
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chegou a terminar, nota-se um muito maior vigor e

essa vibração que grande numero das suas obras

não possue.

Afigura-se-nos que o modo de tocar a pedra

deve variar de obra para obra; e differenciar-se,

como externamente se differenceiam as hierarchias

sociaes, as edades, os sexos, as diversas profissões.

Os trajes, o aspecto da pelle e dos cabellos, o mo-
vimento, as attitudes, tudo emfim quanto destin-

gue por fora as creaturas humanas, tudo isso mu-
da de caracter quer no traço, quer no grão de po-

lido das superfícies, quer na forma, quer na côr,

conforme o modo de ser e de viver do individuo.

Não que imaginemos levar essa differenciação á

reproducção dos tecidos tal como a realisa esse

flagelo da hodierna esculptura mercantil italiana,

de que todo o burguez endinheirado que viaja os-

tenta exemplares nos seus salões. A differenciação

deve ir até dar caracter e não procurar obter a re-

producção servil do relevo superficial.

E' para notar que em Donatello se encontra um
caso pelo menos, mas não continuado, da repre-

sentação escrupulosa e exacta dos tecidos; esse

exemplo demonstra mais uma vez a serie das suas

tentativas, o seu estudo directo do natural e a inci-

dência d'um critério de selecção.

Soares ficou sempre sujeito ao typo clássico na

maneira de tocar o mármore, qua*ido não seguiu

o actual systema italiano corrente na reproducção

dos tecidos.
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A esthetica de Soares dos Reis

A sua obra religiosa

A obra religiosa de Soares dos Reis é, sem du-

vida alguma, a parte mais inferior de tudo quanto

elle nos deixou; o artista parece não ter possuído

a nota sentimental reclamada pela correspondente

esthesia. Nada nos deixou escripto a tal respeito,

mas alguns d'aquelles que com elle privaram pro-

fessam a opinião de que o esculptor não sentia

profunda e intimamente o mysticismo das causas

sagradas, e explicam por esse facto o insuccesso

de alguns dos seus Santos e Imagens. Outros atri-

buem -no a estas serem demasiado humanas (sic) e

despidas das convenções consagradas na arte mys-

tica, como a Senhora da Victoria que é incontesta-

velmente uma estatua pagan.

Soares dos Reis, desgostoso por esse insuc-

cesso e sentindo-se provavelmente incapaz de luc-

tar vantajosamente contra elle, protestou afinal que

nunca mais faria santos.

E' entretanto para notar que, tendo a mais viva

admiração pelas artes christans, romana e gothica,

de cujos monumentos, estatuas e ornamentações

nos deixou tantos desenhos e estudos, Soares dos

Reis não chegasse a assimilar a maneira exterior

da respectiva estatuária. Sabe-se que o correspon-

dente sentimento esthetico é muito difficil de obter
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e que, nas reconstrucções a que se tem proce-

dido em França e na Bélgica, da estatuária provi-

nha talvez a maior difficuldade para o fim alve-

jado. Conta-se até, como excepção, que Viollet-le-

Duc, em Notre Dame de Paris, nas obras de res-

tauro que ahi dirigiu, formara desde os primeiros

grãos d'instrucção um imaginário que, pelo conví-

vio exclusivo das estatuas gothicas, adquiriu o ver-

dadeiro sentimento d'essa arte; porque fora caso úni-

co, sem successão, em toda a longa serie de traba-

lhos semilares do eminente architecto. Ainda assim

quer- me parecer que, em Soares dos Reis, se deve

explicar o referido insuccesso por outras razões de

natureza e educação esthetica, se bem que o seu

temperamento próprio para isso devesse ou po-

desse concorrer.

Em primeiro logar, na serie dos seus traba-

lhos, temos de distinguir duas cathegorias d'obra

:

a obra de imaginativa, d'um lado; o retrato, do ou-

tro. E, fazendo assim, não podemos desde já con-

cordar com o snr. Ramalho Ortigão, quando nos

dizia em tempo que Soares era um anti-rhetorico,

um extra-lkterario; na sua obra de imaginativa que

comprehende, entre outras, O 'Desterrado, O Ar-

tista na Infância, A Saudade, A morte d'Adónis,

Affon~o Henriques, Imagens religiosas, Soares foi

sem duvida alguma influenciado pelas formas clás-

sicas e denota menor poder para conceber o ele-

mento humano gerador e por intensa commoçâo
esthetica derivar, d'elle apenas, a expressão for-

mal.

Depois, vimos também a significação que para

Soares tinha o modelo e como, tratando o nu, ora o

concebia estylisado dentro da maneira clássica, ora

o construía d'elementos realistas não estylisados;
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por vezes até, numa mesma obra, encontram-se as

duas formas coexistindo sem se fundirem. A esco-

lha do modelo parece também não se relacionar,

no seu espirito, com a naturesa da obra a que era

destinado; com tanto que fosse bello sob o ponto

de vista constructivo, servia sempre, fosse qual

fosse o seu destino. Era fundamentalmente o

ponto de vista heráldico dos antigos; e por isso

encontramos em alguns dos seus trabalhos a forma

dos corpos concebida independentemente da com-

moção apenas communicada ás physionomias. Ha-

via a preoccupaçâo de se ficar grandemente herál-

dico e decorativo, ao mesmo tempo que expressi-

vo. D'ahi as resultantes contradicções, as faltas

de homogeneidade, a commoção não penetrando

egualmente todas as partes da obra. Por tempe-

ramento próprio Soares tendia para a simplicidade;

mas, por falta d^rientaçâo segura na maneira

d'estylisar e por educação, cahia dentro da rheto-

rica clássica que, com «as suas imperiosas exigên-

cias, lhe fazia sacrificar o pensamento aos cuidados

requeridos pelo estylo».

Soares dcs Reis é, por isso mesmo, um dos

grandes artistas para quem o culto do antigo, do

clássico, foi mais prejudicial; felizmente que as cor-

respondentes necessidades estylisticas desappare-

ciam quando fora dos trabalhos d'imaginativa, como
por exemplo no Conde Ferreira, na Flor agreste,

no Busto da inglesa, nos Medalhões e em alguns

dos seus bustos; nas obras, emfim, construídas

sob a influencia d'uma forte commoção que o do-

minasse, e provenientes d^ssuroptos contemporâ-

neos. Nessas obras, artista honestissimo como era,

idealista e simples por temperamento próprio,

elle punha apenas o producto espontâneo do seu
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sentir, achava o moindre habillement para as nobres

ideações da sua alma enthusiasta e inabalavelmen-

te ingénua. Fazia-o porém inconscientemente e do-

minado por uma tocante sinceridade; tão grande

que lhe não deixava perceber o critério esthetico a

que essas obras obedeciam.

Presente a pessoa a retratar, se esta lhe inspi-

rava uma viva sympathia, tanto bastava para pro-

duzir-se na alma do grande artista uma forte cor-

rente de commoção esthetica que desde logo se

communicava ao barro; fora d'ahi porém, o seu

poder evocador não lhe apresentava ao espirito,

vivendo da sua vida integral, movendo-se, os ele-

mentos humanos das épocas passadas; e assim não

procedia, relativamente a estes, como em relação

aos que tinha deante dos olhos. Por isso, na obra

(^imaginativa, ou recorria ás formas clássicas e só

via atravez d'ellas, ou cingia-se, escravisava-se ao

modelo, tornando-se incapaz de o idealisar; o seu

poder constructivo e a sua capacidade d'estylisa-

ção revelam-se então impotentes e sem orientação

fecunda. E' digno de ser citado a este respeito o

processo de Wagner na concepção dos seus per-

sonagens, ouviudo-os cantar, fallar, viver d'uma

vida integral intellectiva e decorativa dentro do

seu cérebro potente e maravilhosamente prepara-

do, e limitando-se a notar no papel o que esses

personagens lhe diziam e cantavam ; assim sahi-

ram extraordinariamente vivas e differenciadas to-

das as figuras dos seus dramas, quer se tratasse

dos mysticos Lohengrin e Parsifal, dos amorosos

Tristão e Isolda, de Hans Sachs, o generoso e in-

finitamente bom, ou do juvenil e intemerato Sieg-

fried. Cada uma d'estas figuras é producto d'uma
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poderosa evocação da qual deriva a completa ex-

pressão formal.

Soares regressara de França, quando já defini-

dos os diversos estylos artísticos, e conhecia-os;

mas não conheceu o critério esthetico da commo-

ção que lh'os explicasse na sua génese e poder ex-

pressivo differenciado. Isso só mais tarde veio, co-

mo vimos. Cremos também que não conhecia, que

não podia conhecer o exemplo de Donatello em
toda a sua obra, a estylisação naturalista e chris-

tan dos últimos annos d'este mestre, ao tempo

pouco apreciado pelos críticos e pelas escolas offl-

ciaes; faltou-lhe portanto esse guia seguro e único,

cujo exemplo é sobremaneira fecundo para o artis-

ta que maduramente o meditar. E posto que, no

ensino pratico, condemnasse Miguel Angelo como
modelo a seguir, o que sem duvida se fazia já no

seu tempo de Paris, (*) certo é que os antigos e os

(
1
) Devia já ser esta a opinião corrente em França, e tal-

vez até em Itália, no tempo em que Soares ahi esteve. Lubke

(obr. ctt.) diz-nos, fallandodas esculpturas de Miguel Angelo:

«... aqui está porque o mestre apenas teve imitadores rmis

ou menos incompletos da sua maneira visível, dos seus defei-

tos principalmente, mas nunca teve discípulos, herdeiros dire-

ctos d'esse seu estylo cuja origem principal só nelle se acha-

va.» E ainda depois, occupando-se de Miguel Angelo pintor,

accrescenta: «Assim como nas estatuas de Moysés, do Dia e da

Noite, o Juizo Final de Miguel Angelo é um dos monumentos
mais arrogantes do pensamento humano e um dos mais peri-

gosos exemplos d'arte.»

Esta maneira de vèr encerra, no fim de contas, um crité-

rio geral applicavel a todos os grandes decorativos, mais ou
menos expressivos; isto é a todos aquelles artistas em que o
processo formal é exagerado ou atormentado, e por isso mesmo
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grandes decorativos da Renascença ficaram sem-

pre para Soares como uma excepcional e grandiosa

expressão d'arte, como um limite superior de ideal

inattingivel. As suas lições particulares d'archeolo-

gia artística, a que mais adiante nos referiremos,

limitavam-se quasi exclusivamente ao estudo de

pannejamentos clássicos, reflexo de ensino colhido

no estrangeiro, ensino clássico entretanto.

A obra de Miguel Angelo exercia porem sobre

elle uma espécie de terror sagrado. Conta-nos Tei-

xeira Lopes que, numa lição dos últimos annos do

curso da Academia, pedira a Soares para copiar

uma obra qualquer de Miguel Angelo, ao que o

mestre lhe respondera : .

— Ah! o snr. não se metta em tal, não se che-

gue muito para ao pé d'elle. Olhe que isso é só

para vèr de longe. . . , Olhe que engole tudo.

Isso. .. é Miguel Angelo.

E' de crer que Soares dos Reis fallasse assim

por se sentir, contra vontade sua, dominado pelo

grande génio da Renascença. E' tão michelangesco

o seu desenho do Naufrago, que se diria inspira-

do directamente dos nús da Capella Sixtina ; e, co-

mo este, muitos dos seus desenhos, das suas ma-

quettes em barro, das suas obras definitivas. Esse

sentimento d'admiração pela arte do extrahumano

esculptor da Renascença communicou-o elle aos

que o ouviam e consultavam. A alguns d'elles afi-

absorvente. Alem da influencia exercida por uma forma gran-

diosa que, imitada, resulta vasia, dá-se ainda o facto de essa ex-

pressão exterior, pela sua excessiva importância, não deixar

vêr a commoção que abriga dentro de si e as relações que as

prendem uma á outra, desnorteando assim completamente os

imitadores por via de regra só sensíveis a exterioridades.
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gura-se ainda que a esculptura tem por objectivo

o corpo e a pintura a alma ; e sobre arte religiosa

professam a theoria de que «Miguel Angelo e Ra-

phael foram os únicos artistas que poderam har-

monisar, em suas creações divinas, as perfeitas

formas clássicas com o espirito infinito do christia-

nismo, a idéa pura do Evangelho vasada na for-

ma plástica da Grécia (!)» Esta theoria, que é a da

Renascença romana, faz-nos sempre nadar em ple-

no dogma; apesar d'isso e talvez até por isso, ella

tem ainda geral acceitaçao.

Não deixemos porém de dizer que o casamento

mystico do Christo com a Vénus de Milo até para

Goethe foi incomprehensivel; Mefisto, porque viesse

do maravilhoso christão, não se intendia cem o

maravilhoso da Grécia pagan e acconselhou a

Fausto que se fosse elle a invocar As mães, se

queria^com seus olhos ver a olympica Helena. E,

segundo affirma o poeta de Weimar, assim fez o

curioso sábio, se quiz. Ora grande parte da obra

religiosa de Soares mostra- nos haver sido produ-

zida sob a grande influencia do critério da Renas-

cença romana e do seu cânon, em que o auetor se

habituara a sentir e de que não conseguia eman-

cipar-se. Abrimos apenas uma excepção para as

estatuas de São José e São Joaquim (1880) em que

julgamos vêr a influencia do grave e profundo

Diirer, (Os quatro apóstolos da Pinacotheca de

Munich); as expressões ahi obtidas contrastam bas-

tante com o resto da obra religiosa do artista; é

pois de crer que, entrando nessa via, tão diversa

da seguida anteriormente, conseguisse imprimir no-

va orientação á sua maneira de fazer e que, den-

tro até da esculptura christan, nos deixasse traba-

lhos importantes.
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Apesar porem da forte influencia clássica veri-

ficada, deduz-se de tudo quanto expozemos a falta

de unidade na obra de Soares dos Reis, a diversi-

dade das correntes estheticas que nella se cruzam

sem se obter uma resultante final de caracter de-

finitivo, homogéneo e pessoal. Essas correntes

mantiveram-se sempre independentes e d'ahi pro-

vêem, cremos nós, as opiniões contradictorias que

citamos no principio d'este trabalho, opiniões que

se acham confirmadas na sua incompatibilidade até

pelo próprio esculptor; assim diz-nos elle no seu

plano d'estudos : (

x
) « que relação poderá ha-

ver entre os bustos de Vitelio, Alexandre e outros

mais ou menos perfeitos, e os braços, pernas e dor-

sos de difíerentes feitios e tamanhos com os mode-

los vivos que mais tarde se collocam deante do

alumno para copiar?

«Sendo o estudo do modelo natural aquelle em
que todo o artista deve empenhar todas as facul-

dades da sua intelligencia, é claro que nada perde

o alumno que, merecendo-o, passe rapidamente

por elementos que pouco lhe aproveitam de fu-

turo.

«Não se julgue que quero dizer com isto que

sejam dispensáveis taes elementos, porque para os

estudos superiores são elles necessários, etc.»

Nestas poucas palavras acham-se explicadas as

incongruências palpáveis de algumas das suas

obras; formas superiores são as clássicas, as gre-

gas e as romanas; tendências de ligação entre o

(
x
) António Soares dos Reis. 'Projecto e regulamento

do curso de escultura da Escola portuense de Bellas lAries.

Porto, Typ. do Commercio do Porto, 1886.
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estudo do natural e a estylisação clássica, ou uma
estylisação pessoal, affinidades a estabelecer entre

estas e o assumpto a tratar, não se encontram ahi.

O que dissemos a respeito do Desterrado e do

Artista na Infância, o que se verificou mais tarde

no baixo-relevo A morte d?Adónis e na estatua

Narcizo, as duas provas do concurso de 1881,

confirma-se plenamente agora com a pedagogia

contida no plano d'estudos do esculptor ; elle não

estabelece relações entre os elementos naturaes e

os estylisados e, considerando o estudo d'estes últi-

mos necessário para os estádios superiores, pres-

cinde comtudo d'elles para a comprehensâo da for-

ma d'utilisar o modelo vivo no processo de ideação.

Certamente Soares não conheceu o exemplo de

Donatello, ou pelo menos não meditou sobre a

importância das suas diversas maneiras e, princi-

palmente, da ultima, a da obra do Baptista. Se o

tivesse conhecido, veria dentro da longa serie dos

seus trabalhos produzir-se a mesma lucta de ten-

dências estheticas antagónicas que comsigo se pas-

sava; e assistiria ao triumpho final do celebre flo-

rentino, quando entregue exclusivamente á commo-
ção absorvente e profunda de toda a sua vida, só

tarde porem tornada exclusiva. A este ultimo pe-

ríodo corresponde também a emancipação mental,

a plena posse dos recursos artísticos e finalmente

a estylisação própria, inconfundível com a de qual-

quer outro. Tal libertação não poude dar-se com
o nosso grande elegíaco, que poz termo á vida

quando justamente o seu génio se completara,

quando produziu uma obra perfeita e verdadeira-

mente excepcional. Grande pena foi porque em
Donatello aprenderia também a viver oitent'annos;

a receita já Miguel Angelo lá a fora buscar, ao seu
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espirituoso e estóico predecessor, cTenvolta com
muitas outras cousas.

Não que seja nosso intuito tributar menos admi-

ração ao illustre e malogrado estatuário; de manei-

ra alguma. Quando formulou o seu plano d'estu-

dos, quatro annos antes de o publicar em folheto,

isto é em 1882, tinha Soares apenas 35 annos

d'edade; depois vieram os annos de tortura, de

lucta, de doença. Esse plano reflectia a influencia

exercida pelas escolas de Paris, e ainda de Roma,
onde os estudos estheticos se achavam relativa-

mente atrazados á data da sua sahida. Chegado a

Portugal, encontrou um meio, quer official, quer

extra-official, incapaz de lhe fornecer elementos

para a resolução dos problemas artísticos que se

lhe deparavam no caminho ; antes o contrariava.

Esse meio era retrogrado relativamente a elle e

dominado sempre por convencionalismos d'escola;

muitas das azedas discussões sobre arte, em que a

irritabilidade ingenita de Soares costumava exa-

cerbar-se, julgamos nós dever attribuí-las a que

lhe davam receitas académicas systematisadas,

quando elle reclamava um critério seguro de esty-

lisação livre.

Soares é o artista portuguez que estabelece a

passagem do culto do antigo para o regime da

commoção esihetica; participa d'ambos elles e en-

tre elles oscillou constantemente. Mas, se por um
lado demonstra a funesta influencia da concepção

clássica, por outro revela-nos triumphantemente a

fecundidade e elevação resultantes da moderna

concepção naturalista. Elle é, por isso mesmo e

pelo seu altíssimo valor, um nobre exemplo a con-

sultar pelos artistas de todos os géneros ; dificil-

mente se encontrarão reunidas em tão elevado
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grão as qualidades de temperamento e as influen-

cias d'escola, umas em lucta com as outras e am-

bas as forças servidas por uma ardentíssima aspi-

ração; difficilmente pois essa lucta esthetica se

apresentará tão vigorosamente definida.

E' certo que os casos a estudar não são em nu-

mero muito avultado, mas bastam-nos por isso que

são grandemente eloquentes. Porque, embora o

grande artista morresse cedo, as encommendas não

abundassem e, portanto, não abundassem também
es ensejos de Soares exercer o seu talento; embo-

ra, além de tudo o mais, a sua curta vida artística

fosse amargurada e dolorosa; certo é comtudo que,

no meio dos resultados obtidos em constante pro-

gresso, se encontram varias obras notáveis entre

as melhores da esculptura moderna. Mas essas

mesmas tendências de progresso, reveladas desde

certo tempo, faziam-nos esperar muito ainda do

seu formosissimo espirito ; forçoso nos é pois ter

de lamentar a perda de Soares dos Reis como
uma verdadeira perda nacional, sensível entre as

que mais affectam o nosso paiz.
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Influencia

exercida por Soares dos Reis

Os seus discípulos

Resta-nos fallar da influencia exercida por Soa-

res dos Reis no meio artístico portuguez e do seu,

digamos assim, apostolado d'arte; porque, de facto,

o culto que o grande esculptor professava pelas

manifestações estheticas tomava as proporções d'um

verdadeiro apostolado.

Já pelas suas obras e pelas suas lições de pro-

fessor, já pelos conselhos de toda a ordem que

sempre estava prompto a dar, e ainda pela activi-

dade que desenvolvia em todo e qualquer assum-

pto d'arte, por vezes com sacrifício próprio apesar

dos poucos meios de que dispunha, Soares foi um
grande agitador de idéas e soube, mais ou menos,

crear uma atmosphera artística nova entre nós;

mas, acima de tudo isso, devemos reconhecer-lhe

que abriu o caminho aos vindouros, que lhes des-

bravou o terreno inculto.

No fim da sua vida, á força de arrancar hervas

bravias e parasitas, a sorte começava a sorrir-lhe,

as encommendas affluiam; não lhe aproveitou po-

rem tanto esforço. Os seus discípulos é que vie-

ram a recolher o fructo d'um lidar de tantos annos,

cujas victorias raras e incompletas, porque o artis-

ta não fora comprehendido como merecia, o não
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compensaram das fundas amarguras em que afinal

naufragou.

—A arte consola de muito, mas não consola de

tudo!. .

.

Soares teve duas espécies de discípulos : a dcs

que frequentavam o seu curso d'esculptura da

Academia, e uma outra, composta de artistas di-

versos, pintores, desenhadores, architectos, a que

dava, em sua casa, lições de archeologia artística.

Deixemos os primeiros para o fim, e fallemos em
primeiro logar dos discípulos de archeologia.

D'entre elles, quatro já falleceram e a sua mor-

te representa uma perda sensível para o nosso

paiz; alem dos pintores Aguiar dos Santos e Cus-

todio da Rocha, artistas de mérito, havia Thomaz
Sol ler, excellente desenhador e architecto, que

deixou o seu nome vinculado á estação do cami-

nho de ferro de Vianna do Castello e á cobertura

metallica da Bolsa do Porto ; e Henrique Pousâo,

moço de notável talento, como o attestam as

obras de pintura, paisagens e quadros de. género,

que d'elle existem no Atheneu de D. Pedro v. No
numero dos vivos conta-se o nosso pintor Souza

Pinto, um artista consagrado já de ha muito, Mar-

ques Guimarães, conhecido esculptor e pintor que

hoje vive no Brazil, Torquato Pinheiro, também
paisagista e director da Escola Industrial «.Infante

D. Henrique», e Serafim das Neves, atraz citado

Marques Guimarães
r

e Neves foram, durante

annos, auxiliares e collaboradores de Soares dcs

Reis nas suas obras particulares.

Entre esses discipulos, Soares soube crear res-

peito pelas cousas artísticas d'outros tempos, ás

quaes consagrava constante estudo, confirmado pe-
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los seus desenhos da Batalha, de Leça do Balio e

de outras igrejas e edifícios de varias épocas ; al-

guns d'elles prestaram-lhe assídua collaboração

no jornal A arte portuguesa, órgão do centro artís-

tico portuense, de que Soares foi o principal e

mais enthusiasta instituidor.

Alem d'isso e apesar do seu temperamento iras-

civel e sombrio, elle inspirou a esses homens um
sentimento de respeito affectuoso como raras ve-

zes temos encontrado e que hoje resiste ao afas-

tamento do artista e á transformação das idéas. E
que Soares era um caracter, um verdadeiro typo

de homem moral, d'um ponto de honra impecca-

vel, duro de mais talvez; era também dotado de

grande generosidade e desprendimento, que por

vezes se revelavam em actos de solidariedade a

mais alevantada, ennobrecidos ainda pela sua muita

modéstia e terna affectuosidade. Este conjuncto

de altas qualidades concorria poderosamente para

que a sua acção e influencia artística mais fructifi-

cassem.

Em meio d'uma vida difficil, nunca um acto de

altruísmo, ou o sacrifício para salvar um objecto

d'arte, o veio encontrar desaprumado da linha que

lhe impunha o seu ideal de bondade ou d'esthesia.

Nas exposições, comprava quadros d 7artistas ne-

cessitados; do seu bolso subvencionava a Arte

portuguesa ; e ainda do seu bolso estabelecia um
premio para os seus aluirmos; e note-se que, não

poucas vezes, a necessidade o obrigou a trabalhar

para os canteiros de Lisboa e Porto.

Afora esses discípulos, amigos e companheiros

de convívio extra-official, Soares teve ainda os
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seus alumnos da Academia, entre os quaes cum-

pre citar o snr. Alves Pinto, que actualmente

rege o curso de esculptura d'esse estabelecimen-

to, mas principalmente os conhecidos esculpto-

res Thomaz Costa e António Teixeira Lopes;

nestes dous é que a direcção pedagógica de Soares

dos Reis se exemplificou mais intensamente ; são

elles, de facto, os continuadores da obra do mestre.

Mas o que mais notável torna esse prolonga-

mento d'uma carreira artística é que, um dos con-

tinuadores, Thomaz Costa, dominado pela orien-

tação clássica de Soares, persiste em França neste

caminho, apparecendo-nos francamente um deco-

rativo em todos os seus trabalhos; lamentamos

comtudo que a terrível maneira de Falguiere, nas

suas obras actuaes, tenha talvez diminuído nelle a

lição de Soares, a qual aspirava a uma grandeza

que o esculptor francez geralmente não tem (*); o

outro, Teixeira Lopes, deriva pelo contrario no

sentido da expressão e, por temperamento pró-

prio, repelle a pouco e pouco os dogmas clássicos,

no intuito de poder traduzir livre e completamen-

te a sua commoção esthetica.

Este desdobramento de duas tendências con-

trarias, que crystalisam cada qual isoladamente em
seu temperamento definido, é um dos casos mais

interessantes de educação artística que entre nós

certamente se tem dado; facto é que os germens

d'esta dupla polarisação se encontravam no en-

sino, imperfeitamente concebido e systematisado,

de Soares.

(!) Vid. o artigo de Jayme Batalha Reis, na Revista

de Portugal, atraz citado.
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Como vimos, ao mesmo tempo que proclamava

a necessidade do estudo dos gregos e romanos

nas classes superiores, elle insistia tenazmente na

observação da natureza e mandava que só de lon-

ge se olhasse para Miguel Angelo.

Havia ahi evidentemente as entradas de dous

caminhos divergentes e, dos dous mais notáveis

discípulos que teve, cada qual tomou pelo seu.

Eu porem, occupo-me agora d'um só d^lles,

de António Teixeira Lopes, porque dos artistas

expressivos é que ha a esperar progresso real

em arte; são esses, por via de regra, que, tratan-

do assumptos novos para que procuram obter ex-

pressões formaes correspondentes, vêem afinal a

encontrar novos processos, ou elementos de pro-

cesso, e portanto a concorrer para a constituição

dos typos de decoração também novos, para a or-

ganisaçâo do que se chama escola, regida por um
cânon diverso dos anteriores; e são elles portanto

os que definem e caracterisam as grandes épocas

de arte, e sobre elles que o estudo da critica incide

de preferencia.

Por isso limito esta parte do meu trabalho a

Teixeira Lopes.

Creio também que foi sobretudo pelo cara-

cter do seu temperamento artistico, e conseguinte-

mente dos seus trabalhos, que as gentes de Villa

Nova de Gaya, que em grande honra e nobre or-

gulho teem a memoria de Soares dos Reis, quando

decidiram erguer-lhe um monumento, pediram a

Teixeira Lopes que fizesse elle a estatua do mes-

tre. Certo é porém que, mestre e discípulo, ambos
ahi nasceram, o que sem duvida também concor-

reu para a escolha. Como era natural, Teixeira

Lopes acceitou com grande jubilo o difficil encar-
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go; d'ahi nasceu a sua concepção tão estranha-

mente suggestiva que se grava para sempre no

espirito, depois de nos commover até ao intimo

d'alma.

Teixeira Lopes, numa visão tremenda, funde

num só O Desterrado e o seu desditoso auctor os

quaes, já agora, ficam para todo o sempre indisso-

luvelmente ligados. E é elle por fim que vem a

tratar, numa forma da vida burgueza, com todo o

pathetico e toda a complexidade correspondente, o

caso vivo que o mestre não vira, o desterrado das

alegrias da vida.

E como podéra vê-lo, se era elle mesmo?

Soares concebeu um symbolo abstracto, por-

que a funda elegia da sua alma lhe crystallisára

assim dentro do cérebro, na íorma querida enthu-

siasticamente pelo estatuário de nascença, e porque

a absorpção na dôr própria lhe fizera perder o

sentimento do pathetico dos casos da vida real;

quando o comprehendeu, quando a gravidade do

sofTrimento lhe poz deante dos olhos a sua própria

imagem de eterno desterrado, quando viu lucida-

mente, irremediavelmente, ou não soube, ou não

poude, ou não quiz luctar.

Teixeira Lopes penetrou no fundo dolorosíssi-

mo d'esse estado d'alma, d'esse momento terrível

em que o esculptor pensou a final que a arte não

consola de nada e deixou cahir as mãos para não

mais trabalhar; por inúteis para a vida, tal qual

elle a sonhara... Assim devera ser o gesto das

mãos na estatua de Soares dos Reis ; não aquelle

encruzar de dedos, propositada e elegantemente

dispostos, em completa opposição com a physiono-
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mia dolorida da olympica figura. Notemos ainda

que a attitude da maquette de Teixeira Lopes é a

mesma do Artista na infância, modificada porque

o esforço cessou de todo ; a creança fizera-se ho-

mem e este, no fim da vida, em logar de todo se

concentrar na ambição de fazer arte, deixa pender

as pernas e os braços, e não sorri mais de surpre-

za e prazer.

Na concepção de Teixeira Lopes vemos pois

reunidas, debaixo d'um intenso sentimento de admi-

ração pelo mestre querido, as obras em que este,

pôde dizer-se, se representou a si sob os aspectos

da ambição artística que o animara em creança e

da desolação moral em que viveu feito homem.
£ comtudo, entre as obras do mestre e a con-

cepção do discípulo, que singular contraste se ma-
nifesta ! D'um lado as velhas ideações metaphysi-

cas, consideradas universaes e eternas, as expres-

sões heráldicas das civilisações mortas; do outro

a arte expressiva, a esthetica da commoçâo par-

tindo da observação do caso real, derivando a for-

ma do fundo sentimental, numa intima relação de

causa para effeito, e reduzindo-a ao moindre hábil-

lement e, portanto, á máxima expressão.

E, como a vida é inconscientemente esthetica,

assim sempre ella nos apparece, até nos casos em
que as lagrimas nos toldam a visão, como na tra-

gedia tremenda e dolorosa de Soares dos Reis,

tão estheticamente sentida pelo seu discípulo.
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Catalogo das obras de Soares dos Reis o

Obra de imaginativa

i.°— Estatua sentada (nú)—O desterrado (1872},

i,
m3o

—

mármore.

O mármore, na Academia Portuense de Bellas Artes.

O gesso, em Santo António dos Portuguezes (Ro-

ma).

2. — Estatua sentada {nu)—O artista na infân-

cia (1874)

—

mármore.

O mármore pertence ásnr. a Duqueza de Palmela.

O gesso pertence ao snr. José Relvas.

3. — Estatua em pé—A saudade (1875)—me-
more.

O mármore pertence á família de Francisco d'01ivei-

ra C ha mico.

O gesso pertence á Academia portuense de Bellas Ar.

tes.

(') Obs.—Este catalogo é extrahido do Álbum publicado

cm 1889, pelo Centro Artístico Portuense, em homenagem ao
grande artista; ahi se encontram muitas indicações que, apesar

de interessantes, julgamos não dever aqui reproduzir. Ajunta-
mos ainda assim algumas referencias relativas aos annos de-
corridos desde 1889 até hoje, e que podemos obter de varias

fontes de informação.
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4«°—Estatua em pé (de i,mio)—A saudade -

gesso.

Pertence ao snr. Baptista de Sá, com officina de mar-

morista na rua dos Lavadouros (Porto).

5.»—Christo agonisante na cruz (1877)—ma-

deira.

A imagem pertence ao snr. José Bento Ramos Pe-

reira.

O gesso pertence ao snr. Joaquim de Pinho.

6.° e 7. —Estatuas em pé— S. José e S. Joa-

quim ( 1 880)

—

granito .

Na capella do snr. José Joaquim Guimarães; Pestana

da Silva, no Campo da Regeneração (Porto).

Os gessos, na Academia Portuense de Bellas Artes.

8.°—Estatua em pé («?/)— Narcizo (1881)—gesso.

Prova de concurso para o logar de professor de escul-

ptura na Academia Portuense de Bellas Artes, on-

de existe— Vid. n.° ,6.°

q.«— Estatua sentada (/»'/)—O abandonado (1883)

—gesso côr de rosa.

Executada para um bazar de caridade.

Pertence ao snr. António José da Silva.

io.°—Estatua em pé — D. Affonso Henriques

(1887). 2,
m90— bronze.

No monumento de Guimarães.

O gesso pertence ao snr. José Relvas.

ii.° — Busto monumental—Camões (1880) —
gesso.
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Executada em 4 dias e 4 noutes, de collaboração com
Marques Guimarães.

Um exemplar no Centro Artístico Portuense. Um exem-

plar no Atheneu Commercial do Porto.

i2.°—Busto

—

Flor agreste (1881), 0,50—már-

more.

O mármore pertence ao snr. Nuno de Carvalho.

O gesso pertence á Madame Diogo de Macedo.

14. —Baixo relevo circular num tecto

—

Apollo

em carro tirado por cavallos (1880)—

gesso.

Em casado snr. Joaquim Teixeira de Campos (Gaya).

15. -Grupo num tecto

—

Creanças em meio
corpo (1880)—gesso.

Em casa do snr. António José da Silva (Gaya).

16. —Baixo relevo—A morte cTAdonis (1881)

—gesso.

Prova de concurso (esboceto), na Academia Portuense

de Bellas Artes.

17. — Estatua jacente— Christo morto — ma-

deira.

Offerecida pelo artista, logo após o seu regresso do

estrangeiro, á Igreja de S. Christováo de Mafamude
(Gaya).

18. —Estatua pintada, em pé—Senhora da Vi-

ctoria —madeira.

A imagem está na egreja parochial da Victoria (Porto).

O gesso pertence ao snr. José Fernandes Caldas

(Gaya).
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19. —Imagem de roca— Senhora das Dores
—madeira.

Na Igreja de S. Francisco (Guimarães).

20.°—Imagem— Coração de Maria— madeira.

Mão a conhecemos, nem se sabe onde existe.

Retratos

2i.°—Estatua em pé—Conde Ferreira (1876),

2,
m8o

—

mármore.

O mármore está no cemitério da Trindade, Agramon-

te. (Porto).

O gesso, na Academia Portuense de Bellas Artes.

22. —Estatua em pé— Filhados Condes d'AI-

medina (1883)

—

mármore.

O mármore pertence aos referidos Condes.

O gesso pertence á viuva do artista.

23. —Estatua sentada, (i,m8o)—Doutor Brotero
—mármore.

O mármore está no monumento do Jardim Botânico

de Coimbra.

O gesso pertence á Escola Normal do Porto.

24.*—Busto—Visconde de Tamandaré (1874)
—mármore.

25. —Busto—Marquez do Herval (1874)—már-

more.
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Estes dous bustos (mármores) estão no Gabinete por-

tuguez de leitura do Rio de Janeiro.

Os gessos pertencem á viuva do artista.

26. —Busto (estudo)—Cabeça de negro (1874)
—mármore.

O mármore pertence á família do snr. Francisco d'01i-

veira Chamiço.

O gesso está no museu das Janellas Verdes (Lisboa)

27. — Busto (o,m7o)— Domingos d'Almeida

Ribeiro (1876)

—

mármore.

O mármore deve achar-se em poder dos herdeiros

do retratado.

O gesso, na Academia Portuense de Bellas Artes.

28 °—Busto — Francisco Pinto Bessa (1879)—
mármore.

O mármore está na Camará Municipal do Porto.

O gesso foi vendido ultimamente em leilão.

29 o— Busto —Joaquim Pinto Leite (1881)—
gesso.

O gesso pertence á Academia Portuense de Bellas Ar-

tes.

O busto foi recusado por quem o encommendára.

30. —Busto—Marques d'Oliveira(i88i)—gesso.

Pertence ao retratado.

31. — Busto monumental — O Corregedor Al-

mada (1883)—bronze.

O bronze está no cemitério do Prado do Repouso
(Porto).

O gesso pertencia ao Padre Alexandre Pinheiro.
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32.°— Busto — Conselheiro Hintze Ribeiro

(1884) —mármore.

O mármore está na Associação Commercial do Porto.

O gesso pertence ao snr. Henrique Kendall.

33. —Busto— Viscondessa de Moser (1884)—
mármore.

O mármore pertence ao sr. Cor.de de Moser.

O gesso pertence á viuva do artista.

34. —Busto— Conselheiro Correia de Barros
(1884)

—

gesso.

Pertence á viuva do artista.

35.0—Busto— Emilia das Neves (1885)—már-

more.

O mármore está no Theatro de D. Maria (Lisboa).

O gesso pertence a uni cavalheiro cujo uome ignora-

mos.

36. — Busto collosal— Mistress Elisa Leech
(1888)

—

mármore.

O mármore (quasi incluido) está nas Janellas Verdes.

O gesso pertence ao esculptor Teixeira Lopes.

Este busto, encommendado ao artista quando em 188S

se achava em Lisboa, nunca foi reclamado pela se-

nhora ingleza nelle retratada; achava-se quasi ter-

minado á data da morte de Soares e foi adquirido

pelo nosso museu nacional de Lisboa E' conhecido

entre os artistas pelo—Busto da ingleza.

37. —Busto— Fontes Pereira de Mello (1889)

—bronze.

Na Associação Commercial do Porto. O artista termi-

nava o estudo da maquette quando morreu. O bus-

to devia ser feito em mármore; como prova de res-
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peito pelo extincto, porém, a Associação resolveu

que ellc fosse fundido em bronze, como foi, pelo

esculptor José Joaquim Teixeira Lopes, Gaya.

38. —Busto—Madame Joaquina Pinto Leite
—gesso.

Estava para ser passado ao mármore quando o artista

morreu.

Pertence a viuva do artista.

39. — Medalhão, o,m3o -D. Amélia de Macedo
(1885) —gesso.

40. —Medalhão, o,m3o — Joaquim de Pinho

(1885)—gesso.

4 [.°—Medalhão, o,m3o— Dr. Francisco Fernan-

des Dourado (1885)—gesso.

42. °—Medalhão, o,m3o — Diogo de Macedo
(1885)—gesso.

43. —Medalhão, o,m3o—Augusto Leite Ramos
(1886)

—

gesso.

44. — Medalhão, o,m3o — Simões d'Almeida
(1888)—gesso.

45. —Medalhão, o m4o—Leandro Braga (1888)
—gesso.

Obras diversas

Vários medalhões e modelos d'estatuas, em ges-

so, para canteiros de Lisboa e Porto. Dous
medalhões e cabeças na escadaria da Bolsa
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do Porto; as maquettes (gesso) dos medalhões

estão na collecção do snr. Azuaga (Gaya).

Muitas maquettes em barro, desenhos e croquis,

estudos de monumentos e de archeologia, es-

quissos, projectos de mobiliário etc.

Alguns esbocetos, retratos e paisagens a óleo.
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Teixeira Looes

O temperamento do artista

A primeira vez que vi citado o nome de Tei-

xeira Lopes foi no prtigo do meu querido amigo

J. Batalha Reis, que atraz apontei e onde encontro

as seguintes palavras acerca do nosso esculptor:

«O anuo passado o salão de Bellas-Artes dos Cam-
pos Elysios apresentava, entre outros, dous nota-

bilissimos trabalhos portruguezes—uma estatua ex-

traordinária denominada Caim e um grupo excel-

lente intitulado a Viuva— ambos do snr. A. Tei-

xeira Lopes. Na segunda d'estas duas obras o ar-

tista provava saber do seu officio ; na primeira

provava ser capaz de notável creação original.

«Este anno o snr. Teixeira Lopes apenas ex-

poz o busto em gesso d'uma Rapariga napolitana

—cabeça encantadora d'expressão popular, a um
tempo maliciosa e ingénua, com a curiosidade in-

terrogadora d'uns olhos em que ha muito de crean-

ça e alguma cousa de gato, sobre um fundo es-

tranho de feminilidade instinctiva e talvez má, tudo

isto expresso com immensa simplicidade e fran-

queza, sem a menor recordação da convencional

«formosa italiana» que a banalidade esculptural

tem imposto aos artistas de todos os paizes».
10
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Estas palavras d'um critico tão levantado, sa-

bedor e pessoal, no meio d'um artigo em que mais

d'um consagrado é violentamente reduzido a jus-

tas e mesquinhas proporções, fizeram-me desde

logo fixar o nome de António Teixeira Lopes com
uma correspondente de alto valor artístico; só

porém tive occasião de travar conhecimento pes-

soal com elle alguns annos depois, quando foi do

concurso para o monumento do Infante D. Henri-

que, realisado pela commissão do centenário hen-

riquino.

Ahi, e mais tarde em algumas exposições par-

ciaes das suas obras, tive largo ensejo para veri-

ficar a justeza da critica de Batalha Reis; com
effeito, logo á primeira observação das suas obras,

Teixeira Lopes, hoje então muito mais do que em
1891, revela completa capacidade technica e notá-

vel poder creador.

Mas o concurso henriquino foi para mim causa

de um erro de critica que então commetti e de que

me cumpre penitenciar-me. Todos sabem qual o

resultado d'esse certamen. Eu não venho agora

occupar-me da questão a que elle então deu logar

e que foi largamente debatida num jornal d'esta

cidade; nessa questão porém, em que me deram

a honra de me entrevistar, emitti a idéa de que o

monumento definitivo deveria ser entregue aos

dous artistas que eu julgava mais se terem distin-

guido pelas provas apresentadas; eram elles Tei-

xeira Lopes e o architecto Ventura Terra. Imagi-

nava possível a ligação dos dous, concorrendo

para a concepção d'uma obra só, a qual reunisse

o que de mais notável havia nos respectivos pro-

jectes primitivos; d'esta forma, ao passo que um
nos asseguraria a maior e mais nobre expressão
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esculptural, o outro daria ao monumento uma
grandiosidade e significação muito vasta e com-

plexa.

De facto, Ventura Terra assentava a sua cons-

trucção num grande quadrante solar e assim da-

va-lhe uma base symbolica derivada da astrono-

mia, irmã da sciencia geographica e sua collabora-

dora na nossa obra de descobertas e navegação.

Mas fui levado a esse modo de vêr, por suppor

que a commissão do centenário seguiria o systema

muito usado no estrangeiro em casos semilares,

isto c quando nenhuma das provas d'um concurso

satisfaz cabalmente; systema que consiste em
abrir novo concurso, apenas entre os mais vota-

dos concorrentes do primeiro, e sobre elle resol-

ver então definitivamente. Como se sabe, não suc-

cedeu assim.

Ora eu errei em suppor possível a collabora-

ção dos illustres artistas referidos, mas os factos

vieram desenganar-me. Porque elles, porventura

suggestionados por essa minha idéa, fizeram jun-

tos a maquette em barro d'um novo monumento,

que appareceu na exposição industrial de Gaya de

1894 (Centenário) e que despertou grande admira-

ção; era ella com effeito grandemente decorativa

e tinha grandes pedaços de muito boa arte expres-

siva. Entretanto devemos dizer que peccava por

falta de homogeneidade.

Esses dous artistas possuem completamente, é

certo, a technica da sua especialidade, mas o tem-

peramento esthetico é diversíssimo em ambos elles;

d'ahi o defeito que apontamos. Tal é a razão por

que os casos fecundos de collaboração de dous es-

píritos bem temperados são raríssimos, extrema-

mente excepcionaes; os Goncourt, esses irmãos
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siamezes da alma, penso que são muito mais diffi-

ceis d'encontrar do que os siamezes do corpo.

Teixeira Lopes não tem de certo verificado o

facto apenas na occasião que vimos referindo ; e

cremos até que o exemplo de Donatello, reforçando

o seu, o deve ter convencido de que absolutamen-

te precisa de se emancipar de qualquer collabo-

ração porque, só por um acaso nunca visto dada a

altura attingida pelas suas obras, é que encontra-

rá, num architecto ou num pintor, a alma gémea
da sua. A influencia d'um collaborador raro pode

aproveitar ao artista, a não ser que a collaboração

se limite a trabalho meramente ornamental, por-

que então toda a iniciativa pertence ao artista

creador.

Penitenciado e arrependido como estou, nunca

esquecerei comtudo esse extraordinário concurso

em que Teixeira Lopes foi repellido, como o havia

já sido no do monumento a Albuquerque, e ainda

no de pensionista do Estado em Paris, ao terminar

o seu curso na Academia Portuense de Belias Ar-

tes ; e não o esquecerei porque d'ahi veio o meu
conhecimento pessoal do esculptor e, consequen-

temente, a amisade que a elle me liga, e que sae

sempre avigorada das nossas discussões sobre

arte.

Ao mesmo tempo porem, que o meu conheci-

mento do esculptor se alargava, penetrava eu tam-

bém a pouco e pouco na obra do mestre, e ia com-

parando-a com a do discípulo ; foi então que me
appareceu cada vez mais clara a questão esthetica

que, abrangendo a obra dos dous, estabelece o seu

parentesco mental e explica a filiação artística de

Teixeira Lopes. A comprehensão nítida d'essa

questão proveio para mim principalmente do es-
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tudo comparativo do fundo elegíaco commum ao

temperamento dos dous e de poder fixar a diffe-

rencial característica de cada um; porque, sendo

ambos elegíacos, são comtudo diversos. Onde um
succumbe (Desterrado) o outro lucta

(
Viuva) ; d'ahi

um facto de consciência superior no discípulo, re-

velando-se em tudo, até na menor difficuldade es-

thetica a vencer. Onde um oppunha a irascibilida-

de improfícua, o outro espera ou offerece uma
resistência doce, mas tenaz. E esse diverso modo
de ser moral, esse diverso fundo de commoção re-

flecte-se nos seus trabalhos e explica quasi por

completo a diversidade dos intuitos artísticos.

Paliemos pois do moço esculptor. Antes porem

de continuar, sempre me referirei á maneira como
Soares dos Reis explicara a Teixeira Lopes paé, o

iusuccesso do filho no concurso para pensionista

em Paris.

—Seu filho, dizia o illustre extincto, sempre

ha-de encontrar quem lhe subsidie a sua estada em
França; emquanto que o outro, se fosse excluído,

nunca para lá poderia ir. E, neste caso, não é pre-

ferível approveitar dous esculptores em logar d'um

só?

Estas palavras soam de um modo grandemente

estranho, porque revelam em Scares dos Rtis um
ideal de justiça e d'aspiração artística capaz de

arrostar contra todas as dialécticas, contra as maio-

res antipathias e contra todas as apparencias.

António Teixeira Lopes é filho d'um esculptor

de nós todos conhecido, o snr. José Joaquim Tei-

xeira Lopes, ao mesmo tempo ceramista importan-

te, como o demonstram os productos da Fabrica
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Cerâmica das Devezas, de Costa & C. a
, de que

elle é um dos proprietários e sócio industrial. Foi

portanto num atelier artístico que o moço escul-

ptor viveu desde a mais tenra edade e, artista por

herança, como as suas obras brilhantemente o de-

monstram, a familiaridade das cousas e formas es-

culpturaes, creando atmosphera esthetica, concor-

reu poderosamente para a precoce revelação do

seu temperamento; naturalmente fê-lo derivar para

a esculptura, de preíerencia a qualquer outra arte.

Teixeira Lopes é sem duvida, d'entre os nossos

homens, aquelle que mais intensamente afíirma o

que vale a educação intuitiva nos primeiros annos,

e tanto mais quando succede incidir sobre qualida-

des nativas bem aproveitadas.

Tendo concluído aos 18 annos d'edade o curso

d'esculptura na Academia Portuense de Bellas Ar-

tes, juntamente com vários condiscípulos muito

distiuctos e debaixo da direcção de Soares dos

Reis, como atraz dissemos, foi em 1885 com um
subsidio particular completar os seus estudos em
Paris, na Ecole des Beaux Arts.

Seu pae que, vinte annos autes, estivera tam-

bém em Paris e frequentara a escola apenas du-

rante um anno, recommendou o filho a um velho

condiscípulo seu, esculptor também, em cuja casa

Teixeira Lopes se alojou; o velho artista recebeu

o rapaz com verdadeira sympathia, mas julgando-o

novo de mais, e por isso naturalmente pouco ha-

bilitado para se apresentar ao concurso da escola,

aconselhou-o a que ficasse um anno em Paris pre-

parando-se; e que depois fallariam. Teixeira Lo-

pes porem, concentrado como é, e occultando sob

aspecto impassível e tímido a sua potente persona-

lidade, havia visitado a escola, estudado o pro-
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gramma do concurso e analysado attentamente as

estatuas gregas indicadas para servirem de prova

d'exame.

Esse estudo determinou nelle a decisão de

arrostar com o concurso ; até que um bello dia re-

solveu dizê-lo ao velho esculptor, o qual acolheu

a noticia jovialmente, quasi mofando da ousadia do

rapaz. Teixeira Lopes insistiu comtudo, docemen-

te, como usa fazer; «era verdade que, em geral,

não sentia a arte grega, mas estava certo de que

ficaria approvado se, no ponto, sahisse o Achil-

les
(

J
).» O bom do velho riu então a bandeiras des-

pregadas porque, dizia, esse Achilles é d'uma gran-

de difficuldade, e nem o rapaz saberia por onde lhe

pegar.

Teixeira Lopes foi a exame, sahiu para ponto

o Achilles e, d'entre cento e tantos concorrentes,

obteve a primeira classificação. O seu velho amigo

chorava d'alegria.

Este facto, ao mesmo tempo que nos define es-

theticamente o temperamento do artista, revela-nos

nelle uma nobre qualidade mental a que o successo

alcançado dá completo direito: a consciência lúcida

do seu valor. Teixeira Lopes, desde a entrada na

escola, manifesta-se o que depois não fez mais do

que confirmar cada vez com mais intensidade—um
artista que só produz e confia no que faz, quando

houver de traduzir uma commoção esthetica viva-

mente sentida; só então é que encontrará a ex-

pressão formal que para elle não existe indepen-'

dentemente d'essa commoção. Teixeira não é pois,

(*) E' a estatua núa em pé óMarte Borghese, do museu
do Louvre, conhecida em tempos pelo nome de Q/lchilles.
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como Soares dos Reis, um estatuário, dando a este

termo o sentido decorativo ; não vê atravez de for-

mas preconcebidas, a que parcialmente commu-

nicasse depois a expressão; traduz em formas es-

culpturaes os sentimentos, da mesma maneira que

os traduziria em qualquer outra arte que houvesse

estudado.

A arte de Teixeira Lopes é portanto essencial-

mente expressiva e uma das suas maiores preoc-

cupações futuras consistirá, como veremos, em se

emancipar dos convencionalismos procedentes d'ha-

bitos contraídos ria escola ou no atelier, ou impos-

tos pela pedagogia corrente, até conseguir dar ás

suas concepções le moinare habillement possível

;

até fazer com que o pormenor por demais valori-

sado, ou a empola rhetorica e banal não pertur-

bem a castidade e o rythmo da linha fundamental

que na mente vivamente se lhe desenha.

O seu processo mental, a que muitos chamam
anti-artistico por não ser espontâneo, coincidirá

gradualmente com aquelle mesmo da imaginativa

pcpular que atraz descrevemos: o de uma lenta e

progressiva integração, eliminando tudo quanto de

contingente envolva o assumpto, mantendo apenas

o que nelle se encontre de essencial e encerrando-o

em linhas nitidamente definidas, simples e inque-

brantáveis
;
grandes paginas darte, comprehenden-

do intensas commoções em contornos precisos e

irreductiveis. Alem d'isso, como no processo wa-

gneriano, toda e qualquer figura resultará sempre

da evocação d'um estado d'alma fixado numa de-

terminada época e classe social; isto é, procurará

sempre ser a expressão integral d'um elemento hu-

mano na sua crystalisação definitiva atravez dos

tempos. E veremos que o joven esculptor conse-
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gue a pouco e pouco esse elevado desideratum, o

qual, como é de crer, não veio d'um jacto, no pri-

meiro assalto a baluarte tão difficil de conquistar.

Em Paris Teixeira estudou no atelier de Cave-

lier, esculptor altamente cotado e completamente

rendido ao culto do antigo; a sua influencia sobre

o nosso artista foi porem mais d'um amigo que,

desde o começo e dado o excepcional concurso

d'entrada, respeitou em Teixeira Lopes o forte

temperamento tão brilhantemente revelado. Cave-

lier convencèra-se de que Teixeira fazia sempre

diferente dos outros e deixava-o entregue á sua

pessoal maneira de trabalhar. E' d'isso uma sug-

gestiva prova o Caim, a cuja factura o referido

professor ainda assistiu.

Mas o verdadeiro mestre de Teixeira nem foi

Soares dos Reis, nem Cavelier, nem Barrias; foi

Donatello, o grande esculptor florentino da pri-

meira Renascença. Na meditação e estudo da obra

excepcional d'este admirável artista é que António

Teixeira Lopes se formou e colheu o critério es-

thetico que o tem guiado desde o inicio da sua car-

reira. No seguimento d'este estudo mostraremos

que as affinidades entre Donatello e o nosso es-

culptor são múltiplas, e, porque parecem derivar

d'um fundo moral que em parte lhes é commum,
por esse facto se explicará mais facilmente o pa-

rentesco esthetico.

A obra de Teixeira é já hoje muito numerosa

e variada. Desde que regressou a Portugal, pouco

tempo após a morte de Soares dos Reis, achou o

terreno desbravado e as obras de toda a natureza

foram affluindo sem interrupção; d'ahi a sua bri-

lhante carreira. Concursos, tem-nos perdido todos.

Comprehende-se que, se o meio geral contrariava
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a Soares dos Reis, o meio official deve até aggre-

dir o esculptor absolutamente expressivo que lhe

despreza os convencionalismos formalistas. E isto

com tanta mais razão, quanto Teixeira Lopes sente

uma predilecção especial pelos themas terríveis,

talqualmente o seu guia mental, o grande Dona-

tello.

Mas estes contitiuos insuccessos serviram apenas

para lhe engrandecer a reputação, para avivar a

atmosphera de sympathia e carinhosa admiração

que o envolve, e por forma alguma o desviaram

do caminho d'arte que se traçou.
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A obra de Teixeira Lopes

Ne estudo da obra de Teixeira Lopes deixare-

mos de parte todos os seus trabalhos dos armos

de 1886, 1887 e i883, embora cinco d'elles houves-

sem sido recebidos no Salon de Paris e, entre

esses, se conte a sua Ophelia, estatua de tamanho

maior do que o natural; não deixaremos porem de

notar que o esculptor foi admittido ao Salon logo

no primeiro anno da sua estada em França. Entre-

tanto, até na Opheiia, o mais importante de todos

esses trabalhos, se percebe que o artista está muito

preso ás influencias do ensino recebido e dos meios

onde vive, e se acha dominado ainda pelas conven-

ções do decorativo; apesar de graciosa na ondu-

lação da sua linha geral e de já singularmente ex-

pressiva, essa estatua, muito sobrecarregada de

promenores desnecessários, parece inspirar-se no

personagem creado por Fidés Devríés na opera

d'Ambroise Thomas, o Hamlet. Comprehende-se

portanto que ella deva ser d'um convencionalismo

francez muito accer-tuado.

Entretanto já ahi se encontra esboçado o tem-

peramento do artista, temperamento d'elegiaco,

mas finamente sensível ás mais delicadas graças

feminis que idealisa. Neste ponto a obra de Tei-

xeira affastar-se-á de Donatello, attingindo expres-

sões d'uma humanidade muito mais larga e conso-

ladora; na sua obra feminina, como atraz dissemos,
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é que Donatello justamente se revela inferior a ou-

tros artistas; elle não concebia o feminino, não o

sentia, fugia da mulher. Outra differença encontra-

remos ainda entre os dous artistas, a qual se filia

na mesma commoção esthetica geradora d'esta que

acabamos d'apontar. Donatello era notável na ma-

neira de tratar as creanças; mas, afora os seus

grupos pagãos de meninos estylisados classica-

mente, elle só tratou o rapaz na edade em que o

espirito começa a reclamar educação. Teixeira,

pelo contrario, trata de preferencia o bambino, a

creança presa ao seio materno. Onde porem o pa-

rentesco mental dos dous esculptores se aftirma

flagrantemente é nos themas em que a terribilitá

domina; quer-nos parecer até que esta nota de

commoção é sentida por Teixeira d'uma forma tão

intensa como a que se encontra na obra donatel-

lesca. A terribilitá do esculptor portuguez parece

procedente do mesmo mundo d'ideas e sentimen-

tos.

Aqui convém ainda que façamos uma observa-

ção relativa ao modo de trabalhar no nosso escul-

ptor. Em Teixeira Lopes a maneira de tocar o

mármore varia d'assumpto para assumpto, e por

elle se explica; natural é que assim seja em quem
tende á mais lógica e intensa expressão. Mas por

isso mesmo a maqaette serve-lhe de guia apenas,

não o escravisa, para que até á ultima pancada do

martello a vibração se transmitia ao mármore.

Por isso, muito intencionalmente, no catalogo das

suas obras, mencionamos o gesso em separado da

obra definitiva e cada qual na respectiva época; o

trabalho de gestação domina o artista em todo o

tempo que vae d'um ao completo acabamento do

outro, e é portanto fecundo o ensinamento que
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vem da observação dos diversos estados por que

passou qualquer das suas obras.

No Salon de 1889, Teixeira apresentou o gesso

do Caim, estatua núa sentada, a que foi attribuida

uma menção honrosa; no do anno seguinte figurou

alli com o mármore do mesmo, o qual foi premia-

do com uma medalha d'ouro de 3.* classe, e ainda

com o gesso do grupo—A Viuva, comprehendido

nesse premio.

Como vemos, o jury do Salon notou progresso

do gesso para o mármore do Caim, o que confir-

ma o que atraz deixamos dito. Foi este mármore
que J. Batalha Reis viu e classificou de estatua ex-

traordinária; o illustre critico porem não nos fun-

damenta o seu juizo, nem nos descreve a obra.

Procuraremos nós fazê-lo, dentro do nosso modo
de sentir.

O Caim apparece-nos como uma pavorosa ex-

pressão d'essa terribilitá em que o artista irá d'onde

a onde mergulhar o seu espirito creador, ora para

nos revelar a imagem do Crime, mais tarde para

synthetisar a catastrophe épica d'uma grande vida

nacional.

Mas o que torna mais extraordinário esse Caim,

concebido antes do Crime, e como que meditando-o

apenas sem que pareça resolvido, o que ahi prin-

cipalmente nos apavora é a precocidade no pensa-

mento criminoso, porque elle contará quando muito

uns quinze annos d'edade. O indeciso das formas do

rapaz eleva ao máximo a expressão da malvadez

nativa; ainda não é um homem e já é um criminoso.

Como conjuncto d'expressâo tudo ahi concorre

para a integração da idea fundamental. Esse do-
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brar de dedos das mãos, violento na esquerda a

que encosta a cabeça, frouxo ainda na que ha-de

dar o golpe; o concentrado da attitude apoiada no

pé esquerdo retesado, a que corresponde o arrebi-

tamento do dedo maior do pé direito; esse enter-

rar da cabeça entre os hombros; a fronte proemi-

nente e convexa, o nariz curto, grosso e largo; a

bocca espessa, entreaberta e accentuadamente pro-

gnata; o queixo pequeno e retrahido, o maxilar

possante; tudo emfim é da mais completa affini-

dade esthetica com a tremenda expressão do olhar

malvado e profundamente absorto na face larga,

impassível. Atravez d'esse olhar sente-se toda uma
ideação a frio de crimes monstruosos, d'uma cruel-

dade illimitada, d'uma acção precisa e fulminante.

Pavorosa visão, extraordinária e singularmente

simples ! Nada ha nessa estatua que seja torturado

ou alindado, embora a estylisação exista, porque

existe a homogeneidade na expressão de todas as

partes. O auctor deu-lhe o nome de Caim e, na

base em que o assentou, como em baixo-relevo

de sonho entrevisto pelo fratricida, evoca a histo-

ria do crime biblico. Mas fazendo-o rapazito ape-

nas, irresponsável, instinctivo, precocemente vota-

do ao assassínio e crescendo em resolução á ma-

neira que lhe cresce o corpo, como que nos faz

tremer de toda a humanidade criminosa, que ha

de sempre existir e desenvolver-se sem que o

queira, mas por uma fatalidade ingenita e inevitá-

vel. Horrivelmente grande!

O que porem, a meu vêr, torna essa obra typi-

ca, estheticamente fallando, é o emprego lógico,

e grandemente ampliador da expressão, do nú, não

visto atravez das formas anteriormente consagra-

das, mas com a simplicidade máxima que abrange





TEIXEIRA LOPES

A VIUVA
(gesso)



159

toda a vida da humanidade. Esse corpo ainda meio

cartilagineo e gelatinoso é o embryão a descoberto

do Crime; não supporta portanto o mais insignifi-

cante pormenor de vestuário, que a um tempo lhe

diminuiria a capacidade expressiva e faria desap-

parecer o universal, o eterno da concepção.

Curioso que Teixeira Lopes, no começo da car-

reira, nos dê o symbolo da Infanda do crime, co-

mo Soares tendeu a dar- nos a Infância da arte.

Outro é o elemento humano, o thema eterno,

fundamental na vida, da Viuva, o bello grupo que,

na Exposição Internacional de Berlim de 1896, foi

premiado com medalha d'ouro, e é formado por

uma mulher sentada, tendo ao lado um berço e,

nelle, uma creança em pé que se lhe suspende ao

seio. Essa mulher do povo, que perdera o seu

homem e se encontra paralisada pela dôr a ponto

de não poder chorar, é chamada á vida pelo filhi-

nho a quem amamenta. Na obra de Teixeira a

maior intensidade concentra-se justamente na deli-

ciosa creança que, instinctivamente e com esforço,

se ergue do berço em procura do seio materno ; e

isto porque essa creança, maravilha de graça e de

delicadíssima ternura, no seu encantador movimen-

to cheio de indecisão e de vida ao mesmo tempo,

contrasta fortemente com a mãe robusta, massiça,

sem idealidades, em quem a dôr se manifesta natu-

ralmente d'uma forma apathica e apenas no olhar

allucinado e vago, nos sulcos fundos da face e no

entre-abrir amargo e tremulo da bocca que nem
geme. Sente-se ahi um espirito curto, rudimentar,

que de todo parou. (*)

(
J
) Quanto a nós, comparando a maneira como a dôr se

acha expressa no (Desterrado e na Viuva, teremos uma flagran-
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Essa antithese nos dous estados d'alma acha-se

tratada d'uma maneira larga, máscula; e, esculptu-

ralmente fallando, o mármore é perfeito, quer sob

o ponto de vista da enrythmia, quer sob o da com-

posição e do modelado. E' indiscutivelmente notá-

vel de naturalidade, palpitante de vida o íormoso

agrupamento de braços e corpos penetrados de

tão diversos sentimentos; percebe-se que as mãos

da mulher, inertes sob o império da dolorosa irre-

solução, vão em breve, num movimento de apego

á vida do pequenino que é a continuação, o retrato

do outro, conchegá-lo fortemente ao colo, beijá-lo

soffregamente, banhá-lo numa torrente de lagri-

mas. Entretanto, para que esse grupo, tão bello

esculpturalmente e tão profundo d'expressão, fosse

já uma obra definitiva na serie dos trabalhos do

artista, seria preciso, quanto a nós, vèr eliminado

o aristocrático berço que lhe rompe a homogenei-

dade de todo o resto, e substituído pelo berço do

proletário, canastra ou quer que seja; certamente

uma tal pormenor popular augmentaria d'um modo
sensível a grande nota pathetica contida nesse in-

génuo e dramático assumpto, torná-lo-ia mais hu-

mano, mais integral.

A influencias d'atelier devemos nós attribuir a

introducção do elemento perturbador. A emanci-

te revelação da diferença esthetira que separa os seus aucío-

res: num, as preoccupações dos arranjos clássicos não lhe dei-

xam completar o conjuncto de gestos e traços physionomicos

correspondentes a certos estados d'alma, e a obra resulta dimi-

nuída ou contradictoria; no outro, a suggestão dominante da

commoção eslhetica não encontra as peias convencionaes do

clássico a tolher-lhe a livre expansão, e exterioiisa-se lógica e

completamente.
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pação completa não se fizera ainda, nem é isso

cousa para estranhar; o artista realísa-a a pouco

e pouco, como sempre succede aos espíritos ver-

dadeiramente originaes e progressivos.

Este grupo occupa, na obra de imaginativa de

Teixeira Lopes, quasi completamente os annos de

1890 a 1893; no ultimo esteve o mármore no Salon

dos Campos Elysios. Durante esse intervallo de-

vemos comtudo mencionar a Creança napolitana

(1891) descripta por Batalha Reis, e ainda a estatua

em bronze

—

Musica sacra (1891) que não conhece-

mos. O artista trabalha principalmente no retrato,

produzindo grande quantidade de bustos.

Duas obras, porém, se salientam entre todas as

d'essa época pelo seu caracter especial. A primei-

ra, o busto de M. me X (1893), cujo mármore o es-

culptor conserva no seu atelier, por lhe haver sido

regeitado. Notemos de passagem que a Soares

dos Reis succedeu egual facto por mais d'uma vez,

com o busto de Pinto Leite, por exemplo, e que ao

notável esculptor Rodin acaba de ser regeitada a

estatua de Balzac, facto que produziu em Paris

uma grande celeuma; geralmente a rejeição incide

sobre obras que surprehendem ou desnorteam a

critica, por avançarem sobre a contemporânea ma-
neira de fazer. Isso dá-se sem duvida com o busto

de Teixeira Lopes, porque elle é d'uma rara ex-

pressão de elegância aristocrática, d'uma suavidade

intelligente e levemente melancólica que nos en-

canta. Provavelmente M.me X, vendo-se idealisada

pelo artista no seu bello mármore, regeitou-o por

modesta. E egual teria sido a causa da regeiçao do

busto de Mistress Leech de Soares dos Reis; como
11
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boa ingleza, essa dama pensaria que só a sua

rainha tem cathegoria para integralmente symbo-

lisar a altiva Albion e portanto, lógica e britanica-

mente, abandonou o symbolo. God save the queen.

O busto de M.me X ficou pois em poder do ar-

tista, com o que elle muito folgou em definitivo, e

mais tarde encontraremos as suas qualidades lar-

gamente ampliadas num assumpto mais vasto

—

A
Santa Isabel; entretanto elle estabelece, na obra

do auctor, a passagem que da Oplielia vae á esta-

tua da rainha portugueza, porque quasi de todo

abandonado se encontra já ahi o pormenor inútil

para a expressão final a obter, e porque a perso-

nalidade do artista se aífirma d'uma maneira incon-

fundível, quer technica, quer estheticamente.

A outra d'essas obras é o encantador busto

—

Thereza (1893), uma das mais curiosas idealisações

que conhecemos, uma pagina de sonho estranha e

deliciosa como poucos. Es?a pequena jóia revela-

nos no artista uma nova face do seu temperamen-

to, a melancolia doce e ingénua em que a sua al-

ma se deixa embalar serenamente; verdadeira ma-

ravilha de transcendente idealidade.

Seguidamente dá-nos Teixeira Lopes o projecto

do monumento a Affonso de Albuquerque (1893) e

a maquette do monumento ao Infante D. Henrique

(1894); projecto e maquette acham-se hoje nas Aca-

demias de Bellas Artes, aquelle de Lisboa, este do

Porto.

O projecto, feito de collaboração com o distin-

cto architecto snr. Marques da Silva, teve o se-

gundo ou terceiro premio no concurso ad hoc reali-

sado em Liboa; foi-lhe preferido um outro do cha-

mado estylo manuelino, muito elogiado ao tempo

pelos jornaes da capital; grassava então ahi a ma-
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nia de manuelisar tudo, desde as estações de ca-

minho de ferro até aos hotéis sertanejos, passando

pelos monumentos aos heroes, túmulos, etc, etc;

mania que só conseguiu perturbar ainda mais, se

era possível, as idéas reinantes acerca d'uma épo-

ca de transição em arte, excepcional e tumultuaria-

mente compósita, a que se quer attribuir um es-

tylo.

Nesse projecto de Teixeira Lopes e Marques da

Silva, em que porventura mais uma vez se revelou

o antagonismo ou divergência esthetica entre o

esculptor e o architecto, como no outro caso ante-

riormente apontado, é certo comtudo que a obra

de Teixeira mereceu geralmente louvores da criti-

ca, pela grandeza e bem composto do assumpto

principal—o grupo de figuras e cavallos do carro

triumphal da gloria que envolvia o pedestal em
que assentava a estatua do heroe. E agora é occa-

sião de perguntar se, deante de tal obra, não seria

para desejar que se tivesse procedido em Lisboa

como sa devera ter feito no Porto, abrindo um se-

gundo concurso entre os concorrentes mais pre-

miados. .

.

Dissemos já que a maquette do Infante D. Hen-

rique era apenas o embryão d'um monumento;

mas esse embryão, tal qual se apresentava, conti-

nha syntheticamente a expressão do extraordiná-

rio homem mental que foi o Infante, e o symbolis-

mo da sua obra de navegação e descobertas;

achava-se, além d'isso, tocado com uma rudeza e

energia muito características.

Teixeira viu o Infante atravez da obra de Oli-

veira Martins, bebida nas chronicas contemporâ-

neas; construiu a figura dos elementos reaes do

seu caracter, temperamento e trabalhos; cercou-o
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do symbolismo suggerido por esses mesmos tra-

balhos e pela época em que se passaram; e en-

feixou tudo uum esboço d'obra que em nada se

parece com as formas anteriores usadas em taes

casos. Evocou mais um caso de terribilitá, porque

terrível era o Infante cheio de freima, abstemio e

virgem, sem sensibilidade, dominado por uma idea

fixa e absorvente até á máxima crueza; e como Do-

natello, o seu guia mental, elle estudou com amor
esse typo de Precursor de uma época gloriosa, e

certamente realisaria por completo a obra que tão

virilmente se annunciára. Porque é certo que, se

o esboço apresentado não passava d'um simulacro

d'obra mais ornamental do que monumental, por

outro lado, como atraz dissemos, era já o gérmen

d'um monumento; alargado e completado daria o

quer que é de novo e de grande. O artista não

teve porem á sua disposição o tempo que uma tal

concepção reclamaria para ser inteiramente defi-

nida, e foi afTastado do concurso.

E vem a propósito destruir uma opinião atraz

referida e que, ácêrca de Teixeira, corre por ahi,

entre os profissionaes da arte principalmente, a

qual no fundo envolve um critério esthetico muito

curioso. Para esses o verdadeiro artista tem de

ser um espontâneo; homem que trabalhe e medite

longamente as suas ideas, procurando alargar,

completar ou erguer sempre mais alto a commo-
çâo esthetica e a correspondente expressão, esse

não é um inspirado, um verdadeiro artista creador.

Ora muitíssimos, senão todos os exemplos conhe-

cidos protestam contra tão pateta conjectura.

Torturado mental foi o profundo e inegualavel

Beethoven, assim como o foram os apparentemen-

te espontâneos e fluentes Chopin e Bellini; tortu-
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rado mental foi o simples e nobilíssimo Anthero

do Quental, foi João de Deus e é-o egualmente o

sr. Eça de Queiroz, bem que o não suspeitem ge-

ralmente os que se deleitam com o seu estylo tão

correntio e ondulante, tão cheio de luz e de graça,

que até parece desenrolar-se na mais serena e

harmoniosa atmosphera helénica.

A simplicidade e a profundeza são sempre pro-

ducto de longo trabalho, ou de tortura do pensa-

mento; traduzem a phase definitiva da laboração

mental, ou do nosso modo de ser pessoal. Ao
passo que a espontaneidade só por excepção deixa

de ser feita de lugares communs, resultando por

isso sempre complicada e banal, ou até falsa, incon-

gruente, apesar de decorativa, seu fim immediato;

basta para isso citar a nossa verborrhea parlamen-

tar, na frase de O. Martins, os discursos cujas

provas nunca o orador revê, pelo que dér e vier.

Mas, como dizíamos, o monumento de Teixeira

Lopes não se fez; o trabalho de preparação não

foi porem perdido, resurge mais tarde atravez

d'uma outra obra de grandiosíssima expressão,

—

A Historia do tumulo d'01iveira Martins.

Ainda em 1894 modelou Teixeira Lopes a ma'

quette para a estatua de Soares dos Reis, destinada

ao monumento que em Gaya se lhe deve erguer

e de que atraz nos occupamos. Essa nova conce-

pção de Teixeira Lopes, alem da elevada e com-

plexa significação esthetica que tem, traduz ainda

um facto de nobilíssimo respeito pelo mestre escul-

ptor, cuja vida moral e artística foi por egual com-

prehendida pelo eminente discípulo. Elegíacos am-

bos elles, embora entre limites diversos, houve

uma mesma corrente sentimental a ligá-los deante

da obra representativa da personalidade do mestre
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e assim a maquette sahiu tão profundamente sug-

gestiva e commovente; dentro d'ella encontram-se

vários estados d'alma que, em épocas afastadas

umas das outras, dominaram ora a Soares, ora a

Teixeira, e é esse parentesco, essa cohabitação nas

mesmas regiões de sentimento que mais singular-

mente nos enternece ao contemplá-la.
(

x
)

Em 1895-1896 produziu o nosso esculptor o

gesso e a estatua de madeira pintada

—

A Rainha

Santa Isabel de Portugal, encommendada por S.

M. a Senhora D. Maria Amélia para Santa Clara

de Coimbra, onde se acha. A encommenda foi sem
duvida suggerida por indicações da imprensa que,

impulsionada ainda pela discussão acerca do mo-
numento do Infante D. Henrique, apontara o nome
do artista e fizera sobre elle incidir a attenção ge-

ral; caso é este digno de registar, da utilidade das

discussões sobre arte, porque é um facto que a

esculptura religiosa se achava muito decaída entre

nós e que o moço esculptor, ao tempo pouco co-

nhecido em Lisboa, apparentemente não garantia

('') E quando se realisará o monumento táo excepcional-

mente concebido, por isso que o thema que nelle se contém é

de si verdadeiramente excepcional ? O enthusiasmo que Soa-

res dos Reis desperta entre nós, a honra que d'elle dimana para

o paiz, não conseguiram por emquanto a reunião dos fundos

necessários á sua construcção t Este facto coincide com um ou-

tro, qual é o de até hoje não se ter feito uma exposição da obra

completa do mestre, como se fez já para Silva Porto e Lean-

dro Braga. Tomamos a liberdade de lembrar esta circumstan-

cia á commissão do monumento, porque se nos afigura que a

exposição será a todos os respeitos uma obra meritória, de

grande alcance e proveito.
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ahi o successo alcançado, o qual de muito excedeu

as esperanças preconcebidas.

Por isso grande foi a surpresa de todos quando

a imagem da Santa appareceu exposta no atelier

do artista em Gaya, na egreja de São Domingos
de Lisboa e em Santa Cruz de Coimbra; os jor-

naes das três cidades occuparam-se largamente

d'ella por essa occasião e nós mesmos também a

descrevemos e analysamos, voltando mais tarde a

estudá-la sob o ponto de vista exclusivo da escul-

ptura polychroma ou pintada
(

1
), procurando achar

a explicação ao problema contido nesta tentativa

artistica de Teixeira Lopes. Hoje porem, occupan-

do-nos novamente do assumpto, tratá-lo-emos se-

gundo o critério esthetico que vimos expondo e

que, nos anteriores artigos, nos foi impossivel ado-

ptar em virtude do pequeno espaço de que dispõem

as publicações diárias ou semanaes.

Ora. d'entre os episódios a que assistimos por

occasião da exposição da estatua no Porto e em
Coimbra, um sobre todos vivamente nos impressio-

nou; porque, na sua forma ingénua e espontânea,

confirma por completo a theoria do elemento hu-

mano integral subjacente em toda a verdadeira obra

d'arte. Discutiam em Santa Cruz marido e mulher,

ambos do • povo, qual era mais bonita, se a Santa

nova se a antiga, uma imagem de roca, feita no

século passado, parece, em cujo andor figura-

vam também dous pobres ajoelhados que iam re-

colhendo as rosas em que as peças d'ouro da infe-

liz esposa de D. Diniz se transformavam; o

(
x
) qA esculptura polychroma. A propósito da Santa Isa-

bel de Teixeira Lopes. Na Educação Nacional, n.° i3, de 27

de Dezembro de 1896.
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homem era pela antiga, por causa dos pobres que

a nova não tem; e muito desabridamente, e muito

estheticamente ao mesmo tempo, rompe a mulher

a dizer-lhe «que elle não sabia o que dizia; que

deante d'uma senhora d'aquellas todos se affasta-

vam para a deixar passar; e que ninguém se atre-

via a ácompánhá-la.»

Se bem que a estatua de Teixera Lopes tivesse

tido o condão de agradar a todos, nobres e ple-

beus, facto notabilissimo d'universa)idade em arte

e portanto muito para se notar como critério es-

thetico, certo é que dos casos suecedidos então a

seu respeito, d'entre os que presenciei ou ouvi re-

ferir, nenhum me impressionou tanto como esse e

me explicou com egual lucidez o facto do geral

agrado. Teixeira tinha, em realidade, tratado o

thema humano da Santa Isabel tal como elle se

acha integrado na lenda, ou melhor, na alma po-

pular; esse sentimento, penetrando atravez da sua

mente de filho do povo, gerara nelle a profunda

commoção esthetica que, por tão notável e apre-

priada forma, se exteriorisava.

Loura, de elevado e elegante porte, verdadeira

flor d\iltura, assim concebe o nosso povo as prin-

cezas dos seus contos, as mouras encantadas que

se escondem nas fontes dos bosques e-, em geral,

a mulher que encontramos na sua obra d'imagina-

tiva. Esse typo germânico vir-lhe-á idealisado da

raça de conquistadores que dominaram os seus an-

tepassados, os trabalhadores presos ao solo para o

bom prazer dos seus senhores? Ou explicar-se-á

por um caso de anthropomorphismo, o senhor de-

vendo corresponder a um typo de raça mais forte,

mais alta e mais bella, ter cabellos e olhos raros

entre o nosso povo de lavradores e, porque sejam
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raros e portanto mais lindos, considerados como

dons de seres superiores?

Mas a nossa surpresa, ouvindo enunciar tão ni-

tidamente o thema popular, procedia principalmen-

te do facto de, dias autes, o havermos expresso

quasi pelos mesmos termos num artigo jornalisti-

co. Dizíamos então, como ainda hoje dizemos, que

á mais fina e graciosa linha esculptural das figu-

ras decorativas do melhor gothico francez, como
por exemplo as do século XIII na cathedral de

Reims, precisamente contemporâneos do reinado

de D. Diniz, essa estatua reúne a expressão mais

elevada, mais profundamente mystica da mulher na

pintura christan. Citemos apenas a Virgem do ce-

lebre quadro da Adoração dos Reis do Museu dj

Bruxellas, attribuido ora a Van Eyck ora a Mos-

taert, (*) ou ainda a deliciosa Virgem do Breviário

Grimani; a Santa Isabel tem, como essas duas, o

mesmo olhar para dentro, que não vê os objectos

que a cercam, porque a alma lhe anda presa das

cousas do Ceu. E essa idealissima expressão de

santidade, de humildade evangélica, reune-se ainda

á magestade de uma rainha, da grande dame que

nasceu para se ligar áquelle que exerce o supremo

mando.

A estatua caminha lentamente, num recolhi-

mento que ninguém ousa interromper; e parece

que todos se affastam respeitosos para a deixar

passar, e que homens e mulheres ajoelham sob a

influencia dominadora d'aquella soberana encarna-

(!) Hoje attribuida por um critico a Gerard David, cm
opposição ás attribuiçóes acima referidas que, respectivamente,

pertencem a E. Fetis e A. J. Wauters.
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ção da alma christan no vulto esbelto, superior-

mente elegante da sua Senhora e Rainha.

Vera incessu patuit dea.

Esta sensação de grandesa moral que nos con-

serva em respeito, verifiquei- a ainda mais tarde na

procissão (

x

)
quando, por cima das cabeças dos ro-

meiros que enchiam as ruas de Coimbra, a Santa

parecia avançar doce e concentrada na sua tarefa

de bem fazer, deixando cahir as rosas d'ouro por

entre o povo, como visão suavíssima d'um mysti-

cismo transcendentalmente evangélico, toda ella

nimbada pela luz do alto, coando-se atravez dos

festões triumphaes de flores, bandeiras e rutilantes

colgaduras para mais ebúrnea lhe tornar a sua

palidez de asceta e martyr. Todos a contemplavam

extáticos e recolhidos; apenas um mancebo, que

estava junto ao grupo em que Teixeira Lopes e

eu nos achávamos, poude manifestar o seu enthu-

siasmo soltando um vigoroso viva ao grande es-

culptor. Estudantes corroboraram, a procissão des-

mantelou-se um pouco, mas a final conseguiu en-

direitar de novo e lá continuou a sua marcha para

a ponte do Mondego. E a visão esvaiu-se.

A Rainha é representada no momento do mila-

gre das rosas, gerado pela mentira santa da len-

dária resposta dada a D. Diniz; mas essas rosas,

por uma genial inversão do mytho, mudam de côr

ao cahir no chão, já são douradas. Tudo quanto to-

cam aquellas mãos santas se transforma em ouro

para os seus pobres. E esse bello symbolismo,

d'uma tão larga e profunda significação, acha-se

(
x
) A imagem foi encommendada com o destino especial

de dever sahir na procissão que se faz em Coimbra pelas Fes-

tas da Rainha Santa.
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representado cTuma maneira verdadeiramente feliz

pelo maravitíioso da coloração adoptada.

De alta e esbelta estatura, a Rainha conserva

docemente inclinada a pálida cabeça, coroada pelo

diadema gothico de flores de liz e envolta num veu

de linho alvo e fino, atravez do qual se vêem os

cabellos arruivados; o rosto comprido e comprido

também o nariz d'aristocratica linha, forte e leve-

mente voluntarioso o queixo; a bocca pequena,

regularissima num murmurar tranquillo de prece.

Um aro d'ouro emoldura o conjuncto, concentran-

do a luz que parece irradiar da própria Santa. Tal

é a Aragonesa, a quem o esculptor faz descender

dos wisigodos refugiados na alta montanha, d'onde

ao depois desceram a expulsar o mouro.

D'essa expressão suprema deriva o conjuncto

harmonioso e homogéneo de toda a estatua; o cor-

po, d'um 'equilíbrio perfeito, apertado n'um cinto

de couro em cuja ponta se vêem os escudos de

Portugal e Aragão, veste uma túnica còr de mar-

fim que, em pregas flexuosas d'um desenho purís-

simo, cahe pesadamente no chão, deixando sahir

as pontas dos pés calçados em sapatos ponteagu-

dos de seda branca. Cobre-o o manto de veludo

liso còr de lilaz, forrado de seda rosa pálida e cer-

cado em toda a borda d'uma banda d'ouro com de-

senhos archaicos e incrustações de pedrarias e pé-

rolas.

O magistral estudo dos panejamentos é verda-

deiramente inexcedivel de verdade e de caracteri-

sação dos diversos tecidos, e d'uma pureza de li-

nhas e simplicidade grandiosas. Elles correspon-

dem bem á concepção ruskiniana atráz citada; con-

teem em si uma alta expressão de repouso d'alma,

santo e severo. Um broche ou firmai circular, ro-
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deado de pérolas e tendo ao centro uma granada

em cabochon, firma no hombro esquerdo o manto

que pende verticalmente sobre esse lado e arregaça

do lado opposto, para deixar sahir as mãos d'onde

as rosas mysticas vão cahindo e transformando-se

em ouro.

Alguém notou que o movimento dos braços é

acanhado, pouco esculptural, isto é, pouco decora-

tivo
;
para nós assim devia ser, porque é grande-

mente expressivo do acanhamento e receio que

aquella senhora devia ter sentido para mentir, ain-

da que fosse por bem, como mais tarde mentia o

seu bisneto, o Mexias de Lisboa. Achamos encan-

tadoramente genial essa gaucherie, tào suggestiva

ella é, tão bem completa a physionomia moral da

Santa. Note-se porem que esse pormenor em nada

altera a superior eurythmia da estatua
;
porque, de

onde quer que a observemos, por qualquer lado

que a estudemos, a mesma sensação de harmonia e

de equilibrio se verifica. Vê-se ahi uma imagem pri-

meira, fundamental, producto d'uma intensa com-

moçâo, d'uma poderosa evocação que vivamente a

fixa na mente do artista, na sua forma animada e

integral, e a encerra em grandes linhas sóbrias e

inquebrantáveis; o pormenor, a ornamentação, a

côr, são derivadas d'essa imagem tornada real,

absolutamente homogéneas com ella e nunca per-

turbam a linha pura, base da concepção. Por isso

a obra é simples, é grande e é harmónica; tudo

ahi tem a mesma vibração do sentimento funda-

mental, desde a mais pequena curva das roupagens

até aos olhos fundos e impenetráveis da mystica

rainha.

Como vemos, Teixeira Lopes formulou a per-

feita expressão esculptural do thema integrado na
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alma popular portugueza, com a sua estatua da

Rainha Santa Isabel; vindo elle mesmo do povo,

ingénua mas intensamente sentidas, íla sua expres-

são tão nobre e finamente idealisada, nos appare-

cem as grandezas e pompas realengas. Assim se

explica o geral êxito que a obra alcançou entre clé-

rigos, nobres e plebeus.

Resta-nos porem fallar ainda da questão ar-

cheologica, tanto no que respeita á coloração ado-

ptada como a certos pormenores decorativos.

Como vimos, as cores empregadas foram todas

de tons pálidos e, por uma coincidência não pro-

curada, taes quaes os geralmente usados nas Se-

nhoras de Lourdes e outras imagens de caracter

puramente commercial; este facto fez com que,

entre os artistas, houvesse varia discussão, appro.

vando uns e regeitando outros o que fôra feito. De
nos parecer que a questão havia sido collocada em
mau campo, proveio o nosso artigo acerca da Es-

culpiura polychroma ou pintada, a que atraz me
refiro e no qual procuramos encarar essa questão

sob um aspecto de completa imparcialidade e ge-

neralidade; limitar-me-ei, porém, aqui a expor muito

succintamente o que então dizíamos e que se nos

afigura dar a solução do problema que ahi se con-

tinha.

Independentemente da côr do rosto que, com o

tempo, adquirirá a transparência ebúrnea, consa-

grada no aspecto macerado dos ascetas e dos vi-

sionários do mysticismo religioso, é certo que a

polychromia das roupagens adoptada por Teixeira

Lopes não corresponde ás imposições da archeo-

logia gothica, derivada quer da pintura, quer da
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imaginaria. Esta exigiria os tons muito intensos, o

manto devera ser talvez de base vermelha e não

lilaz.

Dava-se porem um facto muito interessante com
esses tons fortes quando applicados, facto que se

explica pelo phenomeno physico da irradiação re-

tiniana, e resulta da ampliação por elles produzida

na imagem dos objectos; a Santa resultava muito

mais, gorda assim colorida, e portanto alterada a

concepção do esculptor. Leonardo da Vinci, vendo

um dia uma mulher vestida de negro com um lenço

branco na cabeça, notou que a cabeça lhe parecia

duas vezes mais larga do que os hombros. Nin-

guém ignora que uma dama nutrida, que se vista

de cores garridas, fica apparentemente mais nutri-

da do que é; por isso, quando tenha bom gosto,

ella recorrerá sempre ás cores escuras, o preto de

preferencia a qualquer outra.

Os artistas gothicos, pintores e imaginários,

empregavam cores fortes applicadas a dimensões

falsas do "corpo humano porque, como é sabido,

faziam as figuras demasiado longas e finas. Tei-

xeira Lopes, pelo contrario, estudcu a estatua no

modelo vivo, fora d'esse cânon ; communicou-lhe o

sentimento gothico que se continha na sua commo-
ção esthetica, mas regeitou toda a imitação do de-

corativo e do convencionalismo da correspondente

época. Fez obra d ?esculptor sincero e não de ima-

ginário copista. E, como modelasse a sua maquette

num material de côr neutra, em que as dimensões

do corpo lhe não appareciam alteradas, o facto da

irradiação não se produziu nesse memento e só

quando applicados os tons fortes; d'ahi a necessi-

dade de recorrer ás cores pálidas empregadas.

Este caso tão interessante de esculptura polychro-
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ma, empregando o termo geralmente consagrado

e nem sempre usado com o mesmo sentido, julga-

mo-lo porem do mais alto louvor e como devendo

ser apontado ao estudo dos artistas, um problema

d'arte digno de toda a artenção, de largo e fecun-

do alcance ; e isto com tanta mais razão quanto é

certo que, em França, por exemplo, artistas de

grande mérito se teem ultimamente occupado da

questão esthetica que o caso envolve, e produzido

obras nella inspiradas.

Toda a pormenorisação característica da época

e cathegoria da figura fora cuidadosamente estu-

dada por Teixeira Lopes. Elle encontrou, na

própria Coimbra, muitos elementos de consulta,

entre outros, no magnifico museu do bispado; e

recebeu o mais benévolo acolhimento do snr. dr.

Ribeiro de Vasconcellos, auctor da notável mono-

graphia em 2 volumes— 5. Isabel d?Aragão, o qual

lhe forneceu subsídios valiosissimos para a sua obra.

Entretanto vemos na estatua um pormenor que

suppomos dever attribuir a influencias d'atelier e

que prejudica um pouco o caracter da figura; con-

siste elle no facto do manto apertar no hombro es-

querdo e não ao centro como, talvez em constante

regra, se usou naquella época. E' certo que, em
virtude da volta do manto resultante d'esse por-

menor, tcda a cabeça parece emoldurada numa
onda de luz branca que, projectada sobre o rosto,

o illumina d'um modo muito bello e suggestivo;

soffreria pois a irradiação geral da phvsionomia se

assim não houvesse feito o artista. A influencia do

atelier é porem sensível e denota preoccupação

decorativa, theatral; folgamos porem em verificar

que é a ultima vez que a vemos perturbar a obra

d'imaginativa do artista.
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Mas afora estes casos de decoração e coloração

que apontamos, falta-nos ainda dizer que a pintura,

applicada pelo artista Albino Barbosa, cunhado do

esculptor, revela extremo cuidado e respeito pela

obra de modelação, porque em nada lhe perturba

os planos constructivos, nem diminue a pureza

das linhas; todas as partes vistas por transparên-

cia e todas as sombras se harmonisam perfeita-

mente com a forma esculptural, sem nunca lhe al-

terarem o modelado ou os contornos.

Entre esta obra e o Monumento funerário do ne-

gociante Andressen (1896), construido no cemitério

d'Agramonte, encontra-se^um curioso estudo de te-

chnica realisado por Teixeira Lopes; uma Cabeça de

velha, com a pelle enrugada d'uma verdadeira cente-

nária e que elle procurou modelar como caso de

difficuldade profissional, talvez por suggestâo d'um

dos factos mais característicos dos quadros gothi-

cos em que, apesar da minudência extrema e do

recortado detalhe formal, nunca essas obras nos

parecem mesquinhas, antes, pelo contrario, conser-

vam sempre uma grandiosa expressão. Seria até o

desenho de Diirer existente na Albertina de Vien-

na, a Cabeça de velho flamengo de que procede

o magnifico São Christovão a. óleo das Janellas

Verdes, o thema da sua suggestâo. A eabeça de ve-

lha sahiu perfeita das mãos do moço esculptor

larga e vivamente tratada, sem nada de mesquinho

ou de amaneirado.

O Monumento Andressen, alem do busto do fal-

lecido negociante a quem é dedicado, e d'uma parte

decorativa allegorica, encerra duas figuras (nu)

sem duvida alguma muito boas, esculpturalmente
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consideradas; representam ellas O Commercio e

A Industria chorando a perda d'esse homem que

foi um exemplo notável de iniciativa audaz e feliz.

A expressão de dôr que as domina, e que é muito

intensamente traduzida, já porem nós a encontra-

mos no grupo A Viuva; e comprehende-se que

assim devesse ser, visto como Teixeira, tanto neste

caso de mulher popular como no grupo allegorico,

teve de ir buscar o seu modelo ás gentes trabalha-

doras, e que ahi não podia encontrar os grandes

themas sensacionaes, geradores de altas e differen-

ciadas fantasias. E, como expressivo e sincero que

é, não deu a esse grupo proporções grandemente

decorativas em contradicção com o próprio thema

a tratar, de si pouco suggestivo de facto.

Desde então para cá, além de vários bustos em
via de execução, o artista tem trabalhado numa
estatua de creança destinada á snr.a Duqueza de

Palmela, numa outra de Santo Isidoro e no monu-

mento de Oliveira Martins, para o cemitério dos

Prazeres, em Lisboa.

O Santo Isidoro, de que reproduzimos a ma-
quette em barro, mas que será executado em ma-

deira pintada, é um magnifico exemplo de escul-

ptura christan ; o velho bispo de Sevilha (Século

Vil) é representado de pé, trajando vestes riquíssi-

mas, as mãos pendentes segurando um pergami-

nho, e o báculo erguido entre o corpo e o braço

esquerdo. Tem .a cabeça coberta pela mitra baixa

e larga, longas as barbas que o vento faz ondular

de leve, e olha para o ceu num arrebatamento

mystico de grande elevação ; na sua physionomia,

dir-se-iam expressas com notável propriedade to-

das as virtudes de um asceta, ao mesmo tempo
grande sábio e grande artista. Elle é por isso mes-

12
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mo um caso muito característico d'evocação d'um
estado d'alma em extremo complexo e d'uma épo-

ca, a todos os respeitos dignos ambos elles de ten-

tar um grande artista. E, como vemos, é o segun-

do caso de esculptura pintada de que se occupa

Teixeira Lopes; a imagem offerece-a o artista á

egreja de Santo Isidoro, perto do Marco de Cana-

vezes.

Do monumento a Martins faz parte a estatua

collossal

—

A Historia, a qual é, sem duvida alguma,

a obra em que Teixeira Lopes mais alto tem su-

bido.

Essa figura, que deverá ser fundida em bronze,

encosta a uma construcção gothica, formada dum
panno de muro, comprehendido entre dous gigan-

tes coroados de pináculos floridos e ladeados por

outros dous gigantes mais pequenos, que cruzam

em angulo recto com os primeiros; entre os piná-

culos, corre a todo o comprimento um largo friso

horisontal ricamente ornamentado e, no massiço

da muralha, por baixo d'um arco tudor, abre-se

uma rosácea octogonal, formada d'ogivas muito

alongadas.

Se exceptuarmos o arco, todos os outros ele-

mentos gothicos da obra de pedra provêem da ar-

chitectura da Batalha.

A figura, maior do que o natural, apparece

sentada d'alto, o busto erguido e a cabeça, que se

projecta na rosácea aureolante, olhando para longe

e um pouco para cima; veste uma túnica que lhe

deixa as pontas dos pés a descoberto e, por sobre

os hombros, um manto curto na frente, levemente

descaído no peito, e descido nas costas até ao
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chão. Sobre os joelhos, num grande livro aberto

em que pousam palmas e folhas de carvalho e de

que pende a cruz d'Aviz, descançam immoveis as

mãos nervosas, descarnadas e longas. A cabeça

com os cabellos em madeixas desfeitas e cahidas,

e os restos d'uma coroa gloriosa que parece que-

rer desprender-se, é forte d'ossatura ; longo o ros-

to e macerado; a fronte ampla, torturada; calmos e

enormes os olhos; o nariz fortemente aquilino; a

bocca entreaberta e paralysada, contrastando estra-

nhamente com o queixo inutilmente voluntarioso

na sua robustez e proeminência. Domina-a, immo-

bilisando-a, o presentimento trágico duma pavo-

rosa catastrophe, sem que comtudo soffram nem
a nobreza da expressão, nem a altivez da attitu-

de ; uma leve esperança dirige-lhe vagamente o

olhar dorido para um ponto longinquo, por cima

de cousas que, se diria, não quer ver.

Inexcedivel de simplicidade, homogénea em to-

dos os pormenores que não pertencem a época al-

guma, essa figura parece elevar-se infmidamente e

tem o máximo sentimento heráldico da arte gothi-

ca; e sendo d'uma lerribilitá formidanda, verdadei-

ramente dantesca, penetra-a todavia uma onda de

bondade, ou melhor de saudade amarga, dolorosa.

Ao vê-la, pensamos fatalmente que pelo seu espi-

rito perpassam os threnos do Dante:

...... Nessun maggior dolore

Che ricordarsi dei tempo felice

Nella miséria

{Inferno, v, 41J

E entretanto a esperança existe; Martins na
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sua obra não disse como o poeta, ao findar do epi-

sodio:

E caddi, come corpo morto cade.

Não. Martins termina o seu Portugal Contem-

porâneo, perguntando se o povo «Dorme ou sonha?

Ser-lhe-ha dado acordar ainda a tempo?»

Com effeito, Teixeira Lopes viu a imagem ter-

rível da Historia, ou antes da Alma da Pátria,

atravez da obra do malogrado escriptor; por isso

começou por assentá-la no gothico da Batalha, o

padrão glorioso da nossa independência, isto é, da

condição primeira da nossa vida nacional. Justa-

mente guiado por uma finíssima intuição, é que elle

não foi buscar á Renascença, ao seu estylo ou aos

seus derivados, quer os elementos architectonicos

do monumento, quer o modelo a seguir na repre-

sentação formal da symbolica figura. Não proce-

deu pois segundo o uso corrente em obras d'esta

natureza, não empregou a forma allegorica trium-

phal das mulheres robustas e alegres d'essa época

pagan, sensualista. E, a nosso vèr, muito bem an-

dou; porque, além de nada ganhar a arte com
mais uma estatua decorativa e pomposamente ba-

nal que procederia de imitação, facto é que a con-

cepção do historiador não haveria sido, por essa

forma, interpretada com consciência e rigor.

' Apesar da nossa notável collaboraçâo, na gran-

de obra da Renascença e da resultante gloria de

que justamente nos orgulhamos, para nós como
para todos os povos do Occidente, ao contrario

do que succedeu com as gentes nórdicas, mas ain-

da mais para nós do que para qualquer outra

nação latina, foi funesta a transformação mental

por que passou o mundo nessa época. E' d'então
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que data a decadência dos povos latinos e o en-

grandecimento gradual dos povos germânicos e

seus congéneres, até chegarmos á actualidade em
que aquelles nos apparecem moribundos ou mor-

tos, como ha pouco lhes chamou um politico in-

glez. Ora, toda a obra de Oliveira Martins se

acha penetrada, d'um extremo ao outro, do pen-

samento da catastropha próxima que urge evitar,

e da condemnaçào da nossa formidável ingerên-

cia no movimento da Renascença, como motivo

capital da morte da nação.

Quando nos falia da «profecia solemne» do ve-

lho do Restello á partida do Gama, Martins accres-

centa: «E acudiam-lhe ao pensamento as palavras

do infante D. Pedro: que trocar Portugal pela

Africa, era trocar uma boa capa por mau capello;

lembrando-se de que já se trocara Portugal, já se

abandonara a capa, e agora trocava-se a Africa

pela índia

«Com a intuição genial de poeta, Camões sen-

tia a contradicção fundamental das cousas que põe

em antinomia o heroismo com a fortuna, tornando

o sacrifício condição necessária da façanha. Sen-

tia a grandeza do acto nacional, sentindo também
como esse acto nos matava».

E' certo que, quanto ao presente, Martins ílu-

ctuava entre uma leve esperança, que talvez se

justifique pelo critério que adoptara da influencia

dos grandes caracteres na historia, e um fundo

ingenito de pessimismo mantido pelas theorias

deterministas, pela fatalidade da lei histórica. Ape-

sar das aspirações contidas na sua politica de fo-

mento nacional, elle sente quanto a Renascença

nos foi funesta; então perdêra-se a independenciaj

porque se haviam perdido todas as energias mo-
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raes. E foi por fatalidade. Era destino. Camões e

Portugal, «ambos lançados na vertigem da aven-

tura, iam cumprindo o seu destino».

«A culpa não é dos reis, não é de ninguém. A
culpa é da própria condição das cousas

«Os vicios da sociedade nova, morta de fome,

mas viva de «cobiça», adulação, cortezania, osten-

tação e vaidade, provêem radicalmente d'essa sup-

posiçâo de opulência que desde a descoberta da

índia desvairava a gente em Portugal».
(

x

)

«A corrupção desvirtuara todos as qualidades

do caracter nacional. A justiça era um mercado,

no reino e na índia; e a nobreza ingenita, que

além se traduzia em ferocidade, traduzia-se em
Portugal n^urn luxo impertinente e miserável. As
classes sociaes estavam confundidas, e os plebeus

olhavam com desdém as profissões mecânicas, para

irem á índia batalhar, afidalgar-se. Não haveria

barbeiros, nem sapateiros, nem artífices, se não

fossem os de fora, etc.» (

2
)

Ora, se tivesse sido empregado o estylo da Re-

nascença como processo formal no symbolismo

apresentativo d'essa obra de pensamento, o es-

criptor não haveria pois sido comprehendido. O
Portugal que Martins desejava era o Portugal de

fomento, das pescarias, navegação e commercio

das sabias leis de D. Fernando; o Portugal dos

bons tempos de temperança e virtude, em que se

soube combater e firmar a independência da pa-

(

x
) Oliveira Martins. Camões, os Lusíadas e a Renas-

cença em Portugal. Lisboa, 1891.

(

2
) Oliveira Martins. Historia de Portugal, j. a ed., II

vol. Lisboa, 1882.
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tria; em que os homens fallavam até uma lingua

bem mais bella, forte, pittoresca, viva e suggesti-

va do que a lingua culta, alatinada e artificiosa

dos quinhentistas.

A essas épocas correspondia outro estylo, por-

que outra era a mentalidade da nação, a sua ma-

neira de sentir e de actuar; esse estylo era o da

Batalha.

Riqueza, para Martins, será a que nos podia ter

vindo da obra do Ericeira destruída pelo tratado

de Methwen, não a do ouro do Brazil do tempo de

D. João V, quando o povo emigrava em massa para

não morrer de fome no reino; elle desejava a restau-

ração dos nossos estaleiros marítimos, a navegação

á vela (*) e, nisto, foi um vidente que se anteci-

pou á opinião contemporânea.

No estudo que faz da nobre figura do Infante

D. Pedro
(

2
) diz-nos que, «... no próprio momento

em que a alma d'este povo, pulsando no cérebro

de D. Henrique, se embriagava com a esperança

de um futuro dourado, n'esse próprio memento,

essa própria alma, pulsando também no coração

de D. Pedro, descobria o vácuo desolador das em-

prezas heróicas.»

«Embriagado por taes bebidas capitosas o povo
portuguez arruinou em século e meio a força e o

brio conquistados nos dias severos do batalhar

pela independência, força e brio encarnados no sá-

bio pensamento do Infante D. Pedro.»

«Na embriaguez de tamanhas riquezas quem
podia ouvir o grito lancinante do judeu queimado?

(

x
) Oliveira Martins. 'Politica e Economia nacional.

Porto, i885.

(
2
) Oliveira Martins. Os filhos de -D. João 1.
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quem se atreveria a affirmar que a nação se ar-

ruinava? que os campos se despovoavam? que a mi-

séria crescia? e que o rei de Portugal, tão opulento,

era de facto um pobre pedinte?»
(

x

)

Estas palavras de condemnação vemo-las ainda

confirmadas quando suppõe que, «se a índia se ti-

vesse descoberto meio século mais cedo, porven-

tura o génio politico de D. João II teria desde o

começo evitado graves transtornos.»
(

2

)

Mais talvez até do que em qualquer outra das

suas obras, no Portugal nos mares vemos nitida-

mente definido o seu ideal de riqueza e de politica

de fomento nacional. E, condemnando o histo-

riador o nosso modo de ser desde o século xvi

até hoje, bem fez o artista dando á Historia a ex-

pressão formal da alma medieval portugueza, aspi-

rando, por cima das torpezas da Renascença que

não quer vêr, a reatar o seu brio, a sua força, as

sabias leis dos dias severos e fecundos dos sécu-

los xiv e xv a um ponto longiquo, a uma nova

época de prosperidade e de grandeza.
(
8
)

E' ténue a esperança ahi representada ?...

Certamente o é; de resto cada vez mais ténue

a sente o paiz em geral, apesar da aspiração que

mais ou menos o faz reagir. Foi essa aspiração,

esse elemento humano integral da nossa vida como
nação desde a Renascença até hoje, que -Teixeira

Lopes sentiu por suggestâo da obra de Martins,

(*) Historia de 'Portugal, vol. II.

(») Ibid. vol. 1.

(
3
) A aspiração nacional portugueza, a um modo de ser

diverso d'aquelle em que vivemos desde a Renascença, vem
quasi até nós sob a forma do Sebastianismo, que se perde com
o advento do regime liberal; ella ficou porém esparsa na
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principalmente. O thema encontra-se nitidamente

expresso nos seus livros: «o sebastianismo que foi

a religião lusitana, forma epilogai do nosso patrio-

tismo, veio até aos dias de hoje. ..»

«O messianismo nacional nascia também n'este

momento e mais uma vez a alma de Camões era o

cálix mystico onde se dava o mysterio sagrado

da Transubstanciação dos instinctos fluctuando va-

gos na imaginação collectiva, em pensamentos ní-

tidos claramente expressos na consciência de um
homem.» (')

Foi atravez d'esses mesmos livros, como vimos,

que também o processo formal da obra d'arte se

selleccionou na mente do esculptor, completando-

se a suggestâo da imagem. Então ella desenhou-se

integralmente, resultando nobilíssima e tanto mais

quanto mais profunda se vae tornando a antithese

entre a aspiração de regeneração social que a in-

spira e a decadência do meio que nos envolve.

Sem duvida alguma a máscula e hierática ener-

gia d'esse bronze, tende, dentro das suas linhas

inexcedivelmente simples e austeras, uma infinita

ternura isempta de feminilidade, mas principalmente

o vigor extraordinário que a emparelha com as

atmosphera mental em que a alma nacional esmorece e aonde

a foram colher- a Tatria de Junqueiro e o <D. Sebastião de

Luiz de Magalhães. A nosso ver, porém, essa corrente sentimen-

tal fixa-se definitivamente na obra hierática e symbolica de

Teixeira Lopes, depois de engrossada por todos os affluentes

parciaes que foi encontrando no seu longo percurso.

(') O. Martins (no Camões, Luziadas etc.) refere-se aqui

á data de 2 5 de junho de 1578, em que D. Sebastião partiu

para a jornada de Alcacerquibir e na qual «Camões voltou a

casa, coxeando, e encerrou-se com o seu trabalho: a epopeia

d'Africa, a Sebaslianeida. ..»
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expressões dantescas, vae além da forma e idéa

de Oliveira Martins; o esculptor, dando a gran-

deza máxima á concepção do escriptor na sua in-

tuição de toda uma grande época histórica, gerou

o symbolo esthetico mais intenso e comprehen-

sivo da aspiração da alma nacional, e apavora-nos

ào mesmo tempo pela suggestão da catastrophe

que urge evitar.

Essa inexcedivel intensidade expressiva expli-

ca-se, provavelmente, por um estado d'alma do

próprio artista em completa afinidade com a situa-

ção moral do assumpto a tratar: uma grande dôr

e uma leve esperança. Semelhantemente se ge-

rava a tembilitá de Donatello; e aqui, na estatua

A Historia, sobre todas as outras paginas terríveis

da obra de Teixeira, é que o parentesco mental

com o esculptor florentino, e com Dante, o seu

commum e formidável inspirador, se affirma d'um

modo transcendente. Vivem todos no mesmo mun-

do ideal de renunciamento, de desprezo pelas gran-

dezas terrestres; e as expressões estheticas obtidas,

se são pavorosas, pertencem comtudo ao numero

das que regeneram e podem curar. Estylistica-

mente, Teixeira Lcpes produz uma forma gran-

demente heráldica que se não filia em cânon al-

gum ; se o sentimento da figura é medievo, a for-

ma deriva do typo humano natural, não tem a ri-

gidez, o hirto das attitudes gothicas; é, como na

Santa Isabel, mais ainda do que nella, o moindre

habillement d'uma commoçâo profundíssima e abso-

lutamente pessoal.

Por isso dissemos que esta é a obra mais notá-

vel produzida até hoje pelo moço estatuário, aquella

em que elle mais revela o seu grande poder crea-

dor. O symbolismo ahi contido e tal como nós o





TEIXEIRA LOPES

ESTUDO DE CREANÇA
(mariv.oseI



187

comprehendemos, apparece-nos confirmado pelo

emprego do estylo da Renascença na Espada

dhonra de que adiante nos occupamos, e que foi

offerecida a Mousinho d'Albuquerque. Aqui tratou-

se de glorificar um acto grandemente heróico pra-

ticado nos nossos domínios orientaes, facto pelo

qual Mousinho se prende á serie dos illustres ca-

pitães do século xvi, os Albuquerques e os Cas-

tros; essa expressão triumphaute, gloriosa, ada-

pta-se pois logicamente ao assumpto que se quiz

symbolisar.

Escandescida a mente e torturada a alma na

absorpção d'esse symbolo augusto e tremendo,

dir-se-á que o artista se refugia no mundo encan-

tador e esperançoso dos pequeninos, a procurar

um bálsamo refrigerante para as suas feridas, do-

loridas da longa caminhada atravez da selva oscura.

D'essa necessidade, d''esse sinite párvulos venire

ad me, em flagrante opposição moral com o thema

da Historia, mas contemporâneo d'ella, procede a

encantadora Estatua de creança destinada á Snr.a

Duqueza de Palmela, pequena figura de mármore
em pyramide, representando o bambino suspenso

em meio do seu engatinhar e erguendo-se um
pouco a olhar para o que lhe fica em frente.

Esta é a dintta via almejada por quem se aven-

turara a atravessar

Questa selva selvaggia ed aspra e forte,

Che nel pensier rinnova la paura.

{Inferno, I, i e 2).

E' o mundo longiquo para que olha a symbo-
lica figura. Mas essa pequena estatua de creança
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d'um modelado perfeitíssimo, assim como toda a

serie de bebés que, desde 1886 a 1898, encontramos

na obra já tão variada do esculptor, demonstram,

talvez de preferencia a quaesquer outros trabalhos,

a sua poderosa capacidade technica, a ponto tal

que o tornam notável entre os mais notáveis es-

pecialistas do género.

Aquelles corpos, só compostos de redondos e

covinhas, são de uma difficuldade transcendente

para o modelador e mais ainda para o artista que

procura a expressão. Ora os meninos de Teixeira

Lopes são-no a valer, como nenhuns outros o são

mais; vê-se bem que elle os estuda e modela com
affecto de inexcedivel ternura. Assim se explicam

as deliciosas e vivas expressões obtidas.

E' para notar como este sentimento estabelece

uma profunda scisâo entre elle e Soares dos Reis

è tanto o faz approximar de. Donatello; Soares,

que tudo via envolvido em formas heráldicas, nun-

ca trabalhou nesse thema infantil que delicia o dis-

cípulo. Julgo que o typo heráldico da creança, de-

finitivamente est}disado, é tudo o que de mais falso

se tem feito em arte, o maior contrasenso expres-

sivo a que chegou o convencionalismo dos estylos

consagrados; dos próprios meninos de Donatello,

aquelles que mais nos maravilham são precisa-

mente os retratos, os sinceramente sentidos e re-

presentados; os dos baixos relevos pagãos, por

graciosos e decorativos que sejam, não passam de

obra ornamental, aspirando apenas ao correspon-

dente fim, convencional portanto.

Teixeira Lopes, nos seus bustos e estatuas de

meninos, parte porem do elemento vivo tal qual elle

se encontra na natureza, procurando fixar no már-

more a commoção sincera que esse elemento lhe
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disperta, e desde as primeiras edades em que a vida

ccmeça a revelar-se. Não quer isto dizer que, den-

tro da obra decorativa, elle repilla absolutamente

as convenções inherentes ao género; evidente-

mente essa obra, necessária á vida da humanida-

de, obedece a regras especiaes de composição; não

visa exclusivamente á expressão, visa ao deleite dos

sentidos. Mas ahi mesmo, o largo estudo que Tei-

xeira tem feito do elemento vivo em completa

emancipação introduz na sua obra um tal senti-

mento de vida, uma graça tão naturalista que,

nesse campo, elle avantaja-se, em geral, á maioria

dos predecessores, conseguindo dar-nos aspectos

da realidade e portanto ser ainda expressivo.

Não menos notável é a sua capacidade de re-

tratista revelada numa já extensa e bella serie de

bustos. Cremos bem que o exemplo que, neste

ramo, mais o tenha impressionado seja o do ex-

traordinário busto donatellesco de Niccola da Uz-

zano, existente no museu nacional de Florença e

cuja physionomia, d'uma verdade e d'um vigor

inexcediveis, se assemelha até bastante á do insigne

actor Erme.te Novelli, tão característica e accen-

tuada nos seus traços. Esse ideal parece ter ser-

vido de guia para o magnifico busto do snr. Dr.

Alves da Veiga (1893) de uma difíiculdade escul-

ptural verdadeiramente terrível, e dos três bustos

dos snrs. Correia de Barros, Teixeira da Silva

Braga e António José da Silva (1895), tratados

todos com um brio e uma largueza de mestre.

Falíamos já do retrato de Madame X, da ca-

beça de velha e do busto Thereza; mas, como
verdade, perfeição de modelado e poder expressi-

vo, devemos ainda apo.ntar os retratos de M.me

Michon, uma maravilha de graça e de distincçâo
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aos 70 annos, o da Snr. a Condessa de Valenças

(1892), das meninas Ferreira da Silva (1895) e A 11-

dressen (1896), e o do menino Santiago (1897), to-

dos elles absolutamente notáveis. Egualmente in-

teressante e digno de ser citado é o busto do snr.

Pedro d'Araujo (1898), por isso que muito difficil

se torna sempre o retrato de um homem moço no

qual, desde que não haja magreza, os planos con-

structivos da cabeça se apresentam ainda pouco

accentuados, como no caso sujeito succede.

Todos estes retratos são verdadeiras physiono-

mias, d'uma sinceridade flagrante, sem perturba-

ções causadas por quaesquer influencias ou conven-

cionalismos d ?escola; elles dâo-nos a suggestão

completa da mentalidade e da figura dos retratos,

da sua estatura, gesto e attitude; dir-se-ia até que

da voz e do rythmo em que se exprimem. São

as próprias pessoas, vivendo da sua vida própria,

no seu verdadeiro meio e modo de ser.

Teixeira Lopes é ainda um grande esculptor-

decorador e, na correspondente ordem de traba-

lhos, dá-se com elle um facto raríssimo entre os

artistas, qual é o de, com egual facilidade e maes-

tria, dominar e assimilar por completo os diversos

estylos decorativos. Tudo quanto elle modela re-

veste formas gracís e esbeltas d'uma eurythmia

elegantíssima, d'uma expressão sempre pessoal.

Já vimos atraz como, na Santa Isabel ena His-

toria, elle obtinha profundas expressões do senti-

mento gothico e, no Santo Isidoro, nos dava uma
magnifica pagina d'arte christan ; este poder ex-

pressivo resulta immediatamente do critério esthe-

tico que faz derivar a forma da idéa ou sentimento
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fundamental gerador e, para nós, elle não é mais do

que a applicação da esthetica wagneriana á escul-

ptura: a imagem, o elemento humano visto na sua

forma integral. Acaso até, na assimilação e em-

prego dos diversos estylos ornamentaes, de que

a sua obra encerra vários exemplos, é que Tei-

xeira mais brilhantemente, ou pelo menos mais

immediatamente nos revela a sua capacidade ex-

pressiva; ahi, tendo de empregar elementos artís-

ticos impostos por tyrannias estylisticas, fá-lo pe-

netrando-os de nova commoção ; communica-lhes

uma vibração diversa, anima-os de uma vida pró-

pria ; e assim elles nos apparecem rejuvenescidos

e marcados com o cunho d'uma personalidade

muito accentuada.

D'entre todas as obras decorativas de Teixeira

Lopes, a que se annuncia mais grandiosa, verda-

deiramente monumental apesar do estylo imposto,

é a das três portas de bronze para a igreja da Can-

delária do Rio de Janeiro; a igreja está construída

em estylo rocócó, e o artista teve de cingir-se a

elle na composição das referidas portas. Compre-
hende-se a dífficuldade do problema a resolver,

attentas as características da rocaille, de todos os

géneros de decoração porventura o que menos bem
se adapta a obras grandemente architecturaes.

D'esse trabalho conhecemos amaquetle da porta

centra], a qual medirá 7 metros d'altura, compre-

hendendo a bandeira. Tal como se acha, promette

converter-se numa serie de baixos relevos de altís-

simo valor, formando um agrupamento bem defi-

nido e de bella linha architectonica.

O thema principal ahi adoptado, e que occupa

a bandeira semi-circular, é a Virgem sentada com

o menino no regaço e o Baptista ao lado, sendo
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para notar a attitude graciosa e inédita em que o

menino Deus é representado—de joelhos, olhando

para baixo e suspenso d'uma mão pela Virgem.

Como em grande resplendor, formado por uma co-

roa de flores de cujo centro jorram raios de luz

e a que se apoia o Baptista, projecta-se a cabeça

da Virgem; o grupo inteiro, rodeado de cabeças

aladas de cherubins, assenta num feixe horisontal

de varas em estylo Luiz xv e encosta-se lateral-

mente a duas grandes conchas enroladas.

Cada uma das duas abas da porta forma um or-

ganismo completo e independente.

O batente é constituído também por um feixe

de varas, espécie de pilar polypistillo, coroado su-

periormente por um interessante motivo, composto

d'uma ave com as azas abertas e d'uma cabeça

d'anjo alado; termina-o inferiormente uma larga

folha enrolada.

O caixilho externo da porta é formado por

uma moldura lisa com estrellas d'onde a onde, a

qual circunda a bandeira e se apoia em baixo num
largo friso convexo, sulcado de canduras verticaes

em que vem pousar ramos de palmas, e por cima

das quaes corre uma corda a todo o comprimento.

Nas duas abas: d'um lado e ao centro um
grupo d'anjos com a cruz e, no topo, sob docel, o

coração e a espada; do outro, egualmente um gru-

po d'anjos com o cálice e o carneiro pascal no

alto. Do coração e do carneiro irradiam feixes lu-

minosos em leque, que festões de flores limitam

inferiormente; em redor dos grupos d'anjos nu-

vens emolduradas em conchas.

Nas portas lateraes, d'uma altura inferior á da

que vimos descrevendo, serão representadas numa
a Custodia, na outra o Cálice.
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Posto que esta primeira forma se não deva

considerar expressão definitiva, não só pelo que

atraz dissemos acerca do uso que, durante o tra-

balho, o esculptor faz da maquette, como também

pela grande quantidade de elementos decorativos

ahi accumulados, apesar d'isso, a obra que vimos

descrevendo revela-nos em Teixeira Lopes, além

do seu talento de composição, uma excepcional fa-

cilidade na assimilação dos estylos ornamentaes e

na sua feliz adaptação ao fim que tem êm vista.

Toda a rocaille está tratada ahi com inexcedi-

vel graça e elegância, resultando comtudo gran-

diosa a expressão do conjuncto, verdadeiramente

architectural, magnifica e exhuberante de fantasia.

Esperamos pois que, no projecto definitivo, a obra

nos appareça fortemente avigorada ainda, pela sim-

plificação geral e por uma mais lógica distribuição

dos ornatos; a nosso ver, elles ganhariam, dimi-

nuindo em quantidade na parte superior das duas

abas para mais idealisar o assumpto, e augmen-

tando na inferior, onde logicamente se exige a maior

resistência e força.

Devemos porém dizer que Teixeira Lopes fez

aqui obra de verdadeiro esculptor, não só no bello

grupo da bandeira, como ainda nos grupos d'anjos

da porta, em que teve ensejo de tratar a mulher e

a creança com a maestria que lhe conhecemos. O
estylo rocaille é mero incidente que em nada per-

turba a expressão; um mesmo sentimento de ele-

vada ternura feminina penetra todas as figuras e

ornamentações, e as harmonisa deliciosamente.

Resta-nos fallar da sua ultima obra ornamental

de que já, em outro logar, nos occupamos comtudo
13
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largamente (*); é ella a Espada de honra offerecida

pela Associação Commercial do Porto a Mousinho

de Albuquerque, completamente modelada pelo es-

culptor e executada por vários ourives e gravado-

res portuenses.

Esta espada foi concebida sob uma onda de ge-

nerosos sentimentos, que nós definimos no thema
—O Leão e as serpentes, e converteu-se em glorioso

symbolo d'uma serie de factos heróicos. Quanto a

nós, o emprego do estylo da Renascença que ahi

se fez, como mais atraz apontamos, acha-se plena-

mente justificado pela natureza do facto a glorifi-

car, e sobre essa questão, nada podemos accrescen-

tar mas elle offerece-nos novo ensejo para confir-

mar a alta capacidade do moço esculptor na assi"

milação e adaptação dos vários est3^1os decorativos.

Neste caso, como nos anteriores, as expressões

obtidas por Teixeira distinguem-se sempre pela

harmonia e equilíbrio da composição, pela potente

personalidade communicada ao mais insignificante

pormenor, bem como pela graça e cadente eury-

thmia de todo o conjuncto; accresce porém aqui

a circumstancia de esse estylo vir adaptado a uma
forma que se nos afigura não haver ainda sido

tratada decorativamente até hoje, a nossa Espada

de cavallaria.

Mas o emprego do estylo da Renascença deveu

obedecer a razões de ordem não só esthetica como
também technica, já pelo caracter heróico e natu-

ralista da sua procedência, e já porque, em virtude

d'isto mesmo, se acham dentro d'elle integrados os

(
x
) Uma Espada de honra. Estudo d'arte ornamental.

Porto. 1898.
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animaes heráldicos do thema fundamental. Tudo
isso nos apparece penetrado d'uma grande com-

moção, e transformado, sob o seu império, em ex-

pressão perfeitamente homogénea e lógica.

O auctor viu a lucta ferida pelos nossos solda-

dos contra os negros d'Africa, as suas perfídias e

manhas, e contra o inhospito do clima, como a

d'um leão cheio de força e nobreza com as serpen-

tes venenosas e traiçoeiras; foi pois, evidentemente,

buscar á symbolica popular a expressão material do

seu sentir porque, para o povo, o leão e a cobra

symbolisam as duas ordens de sentimentos citados.

D'esses elementos fez os punhos da espada e, na

bainha, commentario eloquente da gloria alcançada

na lucta, tratou o leão sob a forma de chimera

alada, em meio de palmas, festões de louro, folhas

d'acantho, flores e setas de selvagens. Estas ulti-

mas, muito logicamente, são suspensas na sua mar-

cha pelos dentes do leão, ficando as pontas a des-

coberto, inoffensivas, sem ferirem o animal trium-

phante.

Como tantos outros casos de lógica inconscien-

te na geração da obra d'arte, que procede d'uma

intensa corrente de sentimento esthetico, e não de

arranjo ou justaposição de elementos decorativos,

obedecendo apenas a imposição de gosto, a consi-

derações de mero deleite, este exemplo constitue

um argumento indestructivel a favor da esthetica

da commoção, porque se soube ahi evitar o con-

tradictorio que tantas vezes se encontra nas ex-

pressões artísticas, quando vistas atravez de for-

mulas sensuaes preconcebidas, e em que se quer,

posterior e parcialmente apenas, fazer entrar um
sentimento qualquer.

A Espada d1honra é uma obra de excepcional
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ponderação, em que todos os pormenores signifi-

cam alguma cousa e revestem a menor forma pos-

sível, d'harmonia com o sentimento heróico que

as anima; por isso mesmo a linha fica ahi d'uma

pureza nada perturbada pelo incidente, e a expres-

são total resulta simples, embora grandiosa.
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Conclusão

E* já hoje notavelmente extensa e variada a

obra de Teixeira Lopes. Contando apenas 32 an-

nos d'edade, o nosso esculptor não só conseguiu

attingir a suprema simplicidade nas mais intensas

expressões, como dominar por completo todos os

estylos decorativos e penetrar o sentimento de to-

das as épocas; fê-lo além d'isso numa serie tão

grande de tão diversos trabalhos que, ás suas al-

tas capacidades de technica e de creação, junta

ainda brilhantemente uma notável facilidade e poâer

de producção.

Desde a entrada na escola Teixeira íoi sempre

um triumphador; mas, sem que o cegassem vaida-

des, o seu caminhar accusa constante progresso e

aperfeiçoamento. Tende para a mais completa ex-

pressão pela reducção á máxima simplicidade; ten-

de portanto para o definitivo na traducção do pen-

samento e do sentimento.

E' certo que achou o terreno desbravado pelo

seu antecessor e mestre. Entretanto, desde o inicio

dos seus trabalhos, poz de parte os clássicos pro-

cessos de cultura e, educado numa nova atmos-

phera esthetica, lançou a esse campo o fermento

vivo dá commoção, arroteando-o segundo o sugges-

tivo exemplo do seu guia Donatello, cuja pessoal

estylisação derivava do emprego d'essa mesma força
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por completo emancipada de antigas tyrannias

d'escola; por isso a vegetação irrompe agora avi-

gorada por novas sementes e seivas conveniente-

mente adaptadas, apresentando aspectos de todo

dífferenciados dos anteriores.

Na serie das suas obras, quer nas de imagina-

tiva, quer nos retratos, nos meninos e na decora-

ção, Teixeira revela-se sempre um expressivo e tal

maneira de ser encontra-se até na obra mystica,

o que mais surprehendeu a todos.

Como porém dissemos atraz, esse triumpho não

foi obtido d'um jacto e no primeiro assalto; o es-

culptor caminhou devagar e isto com tanta mais

razão quanto, além de se achar no seu modo de

sentir em opposiçâo com o meio envolvente, elle

luctava ainda com outras influencias perturbado-

ras da differenciação formal a realisar.

D'um lado, as tradicções d'atelier, os conven-

cionalismos do meio escolar e ambiente, creando

necessidades d'enchimento e accumulações d'ordem

decorativa, diminuiam-lhe a castidade e simpleza

da linha ardentemente perseguida, a homogenei-

dade da concepção; do outro, a elegia dominante

da sua alma de sonhador, enfraquecia-o para a lu-

cta e como que tendia a immobihsar-lhe e a iden-

tiflcar-lhe as attitudes e expressões das figuras

evocadas pelo seu espirito.

Sob este ponto de vista, como diverso fosse o

processo seguido por Soares dos Reis, diversos

foram também os resultados por elle obtidos; as

necessidades decorativas a que elle mais ou menos
sempre obedeceu, se lhe enfraqueceram algumas

expressões, certo é porem que lh'as differenciaram

em toda a serie dos seus trabalhos. E, contraria-

mente, o expressivo sincero e honesto, se um forte
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sentimento o domina e absorve por tempo, ha-de

necessariamente manifestar-se idêntico em muitas

occasiòes; os seus estados d'alma ficam assentan-

do num fundo commum de parentesco, e a elles

logicamente corresponderão expressões formaes

também apparentadas.

Dadas porém as duas citadas influencias entra-

vando as tendências estheticas do moço esculptor,

comprehende-se que lentas fossem a evolução e a

emancipação até obter a posse e liberdade no exer-

cício de todos os meies d'acção, e principalmente a

completa personalidade ao exprimir a commoção
esthetica; mas essa mesma forma de caminhar attesta

dos recursos existentes e garante o triumpho fi-

nal. Teixeira é até um excepcional exemplo, mas
deveras fecundo e consoladòramente suggestivo,

d'uma orientação mental em que se não procura

o raro, este tão vulgar caso da actual corrente

artística ; não o procurou, porque apenas perseguia

a expressão e não o effeito sensual. Por isso elle é,

quanto a nós e d'entre todos os artistas portugue-

zes, o que menos sacrificou ao gosto do publico e

á rhetorica; e toda a differença d'elle com Soares

dos Reis está ahi.

Não queremos dizer com isto que possa diri-

gir-se a menor censura á dignidade artistica de

Soares, apesar da vida difficil que teve; não, por

forma alguma. A transigência nelle procedia da

escola esthetica em que foi educado e em que acre-

ditava sinceramente; por isso a sua divergência com
Teixeira Lopes era essencialmente uma divergência

d'escolas, e nunca uma antithese de caracteres.

Já dissemos que Soares deixara a França em
1870 e estivera em Roma até 1872. Desde então

até hoje, isto é, durante mais d'um quarto de se-
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culo, deu-se a queda do segundo império e a crise

resultante da victoria da Allemanha ; á vida ex-

cepcionalmente optimista e folgada que alli se go-

sava no tempo de Napoleão in, seguiu-se o pessi-

mismo actual, o regime do pé de meia, a negação

do amor; aos períodos clássico e romântico das

lettras, e respectivamente ao culto do antigo e ao

estylo trovadoresco das artes plásticas, succedeu

—d'um lado o naturalismo e, após elle, o mysti-

cismo decadista ; do outro os realistas, os impres-

sionistas e finalmente os vibristas da pintura (na

Bélgica vintistas chamados), ao mesmo tempo que

a paysagem adquiria uma vida excepcional, graças

á orientação esthetica da escola de Barbizon (*).

Conjunctamente, como já vimos atraz, as theorias

estheticas entravam na sua phase positiva ; appa-

recia nitidamente definido o critério da commoçâo
esthetica, a noção de estylo precisava-se e docu-

mentava-se logicamente.

Soares não assistiu a essa profunda transfor-

mação mental; em Paris estudara principalmente,

como dissemos, com Jouffroy de quem Lubke (
2
)

diz que «é menos importante como profissional do

que como chefe duma nova escola clássica». Em
Roma, onde se demorou apenas dous annos, é na-

tural que frequentasse apenas a Escola, visto como
tão clássico se revela desde a sua chegada a Por-

tugal.

Lubke fallanos d'ella nos seguintes termos: «A

(!) Vid. o artigo—A Escola de Barbizon, no vol. de Jayme

de Magalhães Lima—i4s doutrinas do Conde LeáodeTols-

toi. Porto, E. Chardon, 1892.

(2) W. Lubke, obr. cit.
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escola romana actual é estrictamente cias-

sica

<Os italianos propriamente ditos caem facil-

mente ainda na emphase, no ananicado e requinta-

do do processo.»

Esse auctor passa em seguida a occupar-se da

reacção que ahi se produziu contra o conservan-

tismo escolar e cita-nos os nomes de Tenerani

(1798-1869), Lorenzo Bartolini (1777-1850), Gio-

vanni Dupré (1817-1882), Bastianini e Vela, este de

Milão; cita ainda muitos esculptores estrangeiros

que trabalhavam durante esta época na Cidade Eter-

na, mas não refere nenhum nome do grupo enfeu-

dado no classicismo, sem duvida em virtude do seu

inferior valor relativo. (*)

Mas, nessa reacção, a influencia esthetica pre-

ponderante em lucta com o sentimento clássico

vem dos esculptores do século xv, influencia que

Lubke classifica de profunda e fecunda, e á qual,

juntamente com a grande energia nativa que o ca-

racterisa, elle attribue as altas qualidades de Bas-

tianini, morto tão prematuramente. O desprezo do

elemento medieval, e conseguintemente dos resul-

tados adquiridos pela evolução natural das cousas

d'arte, é sem duvida a causa intima da inferiori-

dade manifesta do período clássico contemporâneo,

(
2
) Segundo affirma o Catalogo illustrado da Exposição

extraordinária do Centro Artístico de Lisboa em 1898, Soa-

res dos Reis estudou em Roma com o esculptor Monteverde;

na sua cathegoria de cultor do classicismo, é de crer que este

houvesse pertencido ao partido conservador que Lubke aponta

dominando na Escola romana, sem comtudo citar especial-

mente qualquer nome. O de Monteverde não vem mencionado

na obra d'este auctor.
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isto quanto á adaptação da plástica antiga ás com-
moções do mundo d'hoje, referidas ao actual mo-
mento do seu desenvolvimento orgânico.

Ora d'entre os esculptores do século xv, foi por

certo Donatello, exclusivamente esculptor ao con-

trario da maioria dos artistas italianos de toda a

Renascença, o que mais longe' levou a expressão

e a forma, procedentes ambas dos tempos medie-

vaes, mas fecundadas pelo estudo directo da natu-

reza; e foi sem duvida elle que mais pessoal se af-

firmou entre os seus contemporâneos, e o único

que conseguiu emancipar-se por completo de todos

os convencionalismos; e é elle também, como já vi-

mos, reconhecido geralmente pelo artista que mais

influencia exerceu sobre os modernos esculptores

expressivos.

Quando porém affirmamos que Soares dos Reis

não soffrèra essa influencia, não baseamos tal affir-

mativa somente no caracter clássico da estatua que

elle nos trouxera de Roma, O Desterrado; já tam-

bém havíamos dito que o conhecimento nitido do

grande valor da obra donatellesca é posterior ache-

gada de Soares a Portugal. Em França esse facto

produziu-se após a publicação da interessante e pa-

radoxal memoria de Múntz (1886) a que tão larga-

mente nos referimos na primeira parte do presente

trabalho ; e se, desde então, ella anda nas mãos de

todos os estudantes, ao tempo de Soares nem ainda

existia a monographia de H. Semper (1875) em que

se apoiam Lubke e Múntz. Os exemplos de na-

turalismo que chegaram ao seu conhecimento, não

se achavam também convertidos em theoria esthe-

tica; eram ainda casos d'heresia mais ou menos

condemnados na escola e, por sobre elles, não de-

correra tempo sufficiente para habituar os artistas
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á nova corrente sentimental e levá-los a repellir

sem escrúpulo as velhas crenças estheticas.

Com Teixeira Lopes deu-se absolutamente o

contrario ; a transformação mental a que nos vi-

mos referindo produzira-se por completo e a sua

educação esthetica fez-se portanto em meio muito

diversamente orientado. E, se o temperamento pró-

prio é um factor capital no resultado definitivo da

obra d'um artista, não podemos de forma alguma

pôr de parte a direcção pedagógica em que cada

qual foi impellido.

Facto é que Teixeira teve novos critérios a

illuminar-lhe o caminho e poude avançar com uma
consciência e nitidez de vistas que faltaram ao

mestre
;
por isso também a emancipação chegou

para elle mais cedo. Cremos até que se acha de-

finitivamente radicada e tanto assim que, em al-

gumas das obras que actualmente o occupam, de-

paramos com diversíssimas expressões de esta-

dos d'alma que porventura elle seria incapaz de

tratar alguns annos antes; o processo d'objecti-

vação tornou-se portanto mais largo mais varia-

do e intellectivo. Cremos até que este nosso estu-

do comprehende apenas, mas completa, a primeira

época da sua vida artística, o período cCascenso,

ao qual se seguirá o período destado, caso febril

d'infecção esthetica de que esperamos não ver o

terceiro lapso, o de descenço, em que o doente se

cura. Que se não cure de tão nobre e fecunda en-

fermidade é o que todos nós, os portuguezes, de-

vemos desejar; que essa curva de ideação esthe-

tica se mantenha pois em constante hyperthermia,

porque o atacado tem arcabouço resistente e san-

gue rico bastante para assimilar e bonificar todos

os germens de fermentação artística.
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Do conjuncto de considerações que vimos fa-

zendo, não deve porem deduzir-se que queremos

comparar os dous artistas entre si; achamo-los in-

comparáveis, como o são sempre todas as cousas

diversas quando attingem culminancias máximas.

Além de que, nos parece cedo de mais para aven-

tar um juizo definitivo a tal respeito; e isto não

só em virtude da influencia do afastamento no tem-

po, o qual, semelhantemente ao afastamento no

espaço para a visão das cousas, melhor permitte

julgar o conjuncto da producção d'um artista; mas
também porque, se um d'esses homens deixou a

obra interrompida, o outro tem ainda deante de

si largos annos para engrandecer a sua.

Indiscutível sem duvida é que diversos são os

dous artistas, por temperamento e por educação,

embora os una um laço commum de parentesco

moral, a elegia dominante na obra e modo de ser

de ambos. Entretanto é possível, e fecundo como
ensinamento, o paralello esthetico entre as suas

obras; á maneira que as estudamos e as aproxima-

mos uma da outra, vemos a pouco e pouco surgir

urna pagina de lucta artística em tudo semelhante

á que se apura do parallelo esthetico entre Mozart

e Wagner. D'um lado os parnasianos, elevando-se

a altíssimas expressões quando o assumpto, muito

levantado e compatível com as formas que os es-

cravisam, consegue determinar nelles fundas com-

moçoes estheticas; do outro os emancipados, par-

tindo d'essa commoçâo e procurando achar-lhe a

exteriorisação formal mais adequada e intensa. Em
todos porem um interesse commum, o da sinceri-

dade que, em casos extremos, os identifica na si-

gnificação e altura de suas obras. Ora comparar

artistas d'esta natureza é uma completa impossibi-
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lidade. No nosso paiz, em que ha um primeiro

para tudo, o qual chega por vezes a ser primeiro

da península ou ainda mais, encontraremos incré-

dulos em massa contra essa atfirmação; mas não

nos afastaremos d'ella, porque não sabemos com-

parar seres diversos.

E, se erramos na nossa apreciação, acabare-

mos por pensar com Rodrigues Lobo que barato

é o aprender que se compra com primeiro errar.
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Catalogo das obras de Teixeira Lopes

(1886=1898)

1886

Medalhão (gesso)—Retrato do pintor Roiz Soa-

res.

Salon do mesmo anno.

Busto (mármore)— Retrato de Creança.

Pertence ao snr. António José da Silva.

O gesso pertence á snr. a D. Thereza Silva.

Salon de 1887.

1887

Busto (barro cosido) — Retrato de M. Paul

Chauvet.

Pertence á familia do retratado.

Salon de 1887.

Estudo (gesso)—Cabeça de Rapaz

Pertence á snr. a D. Thereza Silva.

Salon do mesmo anno.

Busto (gesso)—Retrato de Senhora.

Reproduzido em mármore pelo pae do artista.

Em poder do retratado.
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Busto (gesso) -Retrato do Dr. Alfredo Lima.

Pertence ao retratado.

Busto (bronze)—Retraio do pintor Rodolpho
Amoedo.

Em poder do retratado.

O gesso no atelier do artista.

Busto (gesso)—Retrato do Dr. Pereira Car-

doso.

Reproduzido em mármore pelo pae do artista.

No cemitério d'Agramonte.—Porto.

1888

Estatua (gesso)— Ophelia.

No atelier do artista.

Salon do mesmo armo.

Busto de creança (gesso)— Botão de rosa.

No atelier do artista.

Salon do mesmo armo.

Estatua em pé—Academia.

Prova de concurso na Escola de Bellas Artes de Pa-

ris. (Primeiro premio pecuniário).

No atelier do artista.

Busto (bronze)—Retrato do snr. Motta Prego.

Em poder do retratado.

O gesso no atelier do artista.
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Busto {gesso)— Retrato do snr. Thadeu Maria

cTAImeida Furtado.

Em poder do retratado.

1889

Estatua (gesso)— Caim.

No atelier do artista.

Salon do mesmo anno. (Menção honrosa).

Busto (bronze) — Retrato do Dr. José Domin-
gues de Silveira.

Em poder do retratado.

O gesso no atelier do artista.

Busto {mármore)—Menina de primeira com-
munhão.

Pertence á snr. a D. Thereza Silva.

O gesso no atelier do artista.

Saion do mesmo anno. (Menção honrosa).

Busto (gesso)—Retrato do Conde de S. Bento.

Reproduzido em mármore por Joaquim Almeida da

Costa, a quem pertence o gesso.

Busto (mármore) — Boíão de rosa.

Estudo definitivo do gesso exposto em 1888.

Pertence á Gamara Municipal de Lisboa.

1890

Grupo (gesso)—A Viuva.

No atelier do artista.

Um exemplar do gesso na Academia de Bellas Ar-

tes do Porto.

Salon do mesmo anno. (Medalha d'ouro de 3. a classe).

14
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Estatua {mármore)—Caim.

Estudo definitivo do gesso de 1889.

Pertence ao museo da Restauração.—Porto.

Salon do mesmo anno. (Medalha d'ouro de 3. a classe),

Busto (bronze)—Retrato cio Dr. Lopes Trovão.

Em poder do retratado.

O gesso no atelier do artista.

Busto collossal (gesso)—A Republica.

Na redacção do jornal «Voz Publica >.

1891

Busto (mármore)—Creança napolitana.

Pertence ao Dr. Leopoldo Mourão.

O gesso no atelier do artista.

Salon do mesmo anno.

Estatua (bronze)— Musica Sacra.

Pertence ao Dr. Leopoldo Mourão.

O gesso no atelier do artista.

Busto (gesso)—Retrato de M.me Michon.

No atelier do artista.

Busto (gesso)—Retrato da snr. 3
- Condessa de

Valenças.

No atelier do artista.

Busto de creança (mármore)— Estudo

para o Caim.

Pertence ao Dr. Leopoldo Mourão.

O gesso no atelier do artista.
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1892

Busto (mármore)— Retrato de M. me Michon-

Pertence ao Dr. Leopoldo Mourão.

Salon do mesmo anno.

Busto (mármore) — Retrato da snr. a Condes-
sa de Valenças.

Em poder dos condes de Valenças.

Salon do mesmo anno.

Busto (bronze)—Cabeça de creança.

Pertence ao Cons. Correia de Barros.

O gesso no atelier do artista.

Cabeça de velho (bronze)— Estudo.

Pertence ao snr. José Narciso Ferro.

O gesso no atelier do artista.

1893

Busto {gesso)— Retrato doDr. Alves da Veiga.

No atelier do artista.

1894

Maqnette (gesso) — Projecto do monumento ao

Infante D. Henrique.

Na Academia Portuense de Bellas Artes.

Busto (mármore) -Cabeça de creança.

Pertence ao snr. Caetano Pinho da Silva.

O gesso no atelier do artista.
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Maquette (gesso)—Projecto para a estatua do

esculptor Soares dos Reis.

No atelier do artista.

Busto (mármore) — Retrato d'homem, assente

sobre pedestal ornamentado e também de már-

more-

No Rio de Janeiro.

O gesso no atelier do artista.

Busto (mármore)—Cabeça de creança.

Pertence ao Dr. Leopoldo Mourão.

O gesso no atelier do artista.

1895

Busto (mármore)—Retrato de Teixeira da Sil-

va Braga.

No cemitério d'Agramonte.

O gesso no atelier do artista.

Estatua {gesso)—Santa Isabel de Portugal.

No atelier do artista.

Busto (mármore)—Retrato de M. clIe
.Ferreira da

Silva.

Em poder da família da retratada.

O gesso no atelier do artista.

Cabeça de velho (bronze)—Estudo.

Pertence ao pintor Velloso Salgado.

O gesso no atelier do artista.
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Grupo (mármore)—A Viuva.

Estudo definitivo do gesso exposto em 1890.

No atelier do artista.

Salon do mesmo anno.

Busto (mármore)—Retrato de M.me X.

No atelier do artista.

Salon do mesmo anno.

Maquette (gesso)— Projecto do monumento a

Affonso de Albuquerque, de collaboração

com o architecto Marques da Silva.

Na Escola de Bellas Artes de Lisboa.

Busto (mármore) — Retrato do Conselheiro

Correia de Barros.

Pertence ao retratado.

O gesso no atelier do artista.

Busto (mármore)— Retrato.

No cemitério d'Agramonte.

Busto (mármore)—Thereza.

Pertence ao snr. Alberto Ayres de Gouveia.

O gesso no atelier do artista.

Busto (mármore)—Retrato de António José da
Silva.

Em poder da familia do retratado.

O gesso no atelier do artista.
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1896

Estatua de madeira pintada

—

Santa Isabel de
Portugal.

No convento de Santa Clara.—Coimbra.

Busto (mármore)—Retrato de M.elle Andresen.

Em poder da família da retratada.

O gesso no atelier do artista.

Cabeça de velho {gesso)—Estudo.

No atelier do artista.

Cabeça de velha (gesso)— Estudo.

No atelier do artista.

Monumento funerário (mármore e bronze) do

negociante João Andresen.

No cemitério d'Agramonte.

Estatua (gesso) — Bebé.

No atelier do artista.

Grupo de meninos — Baixo relevo. Ornamenta-

ção da porta principal da casa de António Al-

meida da Costa. (Gaya).

Grupo de meninos— Baixo relevo. Ornamenta-

ção da frontaria da mesma casa.

1897

Estudo (barro) —para a porta principal da

Igreja da Candelária no Rio de Janeiro.
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Busto {mármore)—Retrato do menino Santiago.

Pertence á família do retratado.

O gesso no atelier do artista.

Modelo para a Espada cThonra de Mousi-

nho d'Albuquerque.

Busto {mármore)—Cabeça de creança.

Pertence ao snr. José Relvas.

O gesso no atelier do artista.

1898

Busto {gesso)—Retrato do snr. Moura.

Mo atelier do artista.

Estatua [mármore)—Estudo de creança.

Pertence á snr. a Duqueza de Palmella.

O gesso no atelier do artista.

Cabeça de creança {mármore)— (sabei.

Pertence á Creche de Santa Marinha.—Gaya.

O gesso no atelier do artista.

Modelo {barro)—Santo Isidoro.

Para ser reproduzido em madeira e destinado á Igreja

de Santo Isidoro.—Douro.

Busto {mármore) — Retrato do snr. Pedro
d'Araujo.

Na Associação Commercial do Poito.

O gesso no atelier do artista.
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Estatua {bronze)—A Historia, para o monu-

mento a Oliveira Martins.

No cemitério dos Prazeres.— Lisboa.

O gesso no atelier do artista.
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