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RESUMO

A Historia da Arte ndo € mais uma listagem simples de artistas, obras e estilos / movimentos artisticos. Valoriza uma
narrativa humanistica com investigacéo das fontes documentais, escritas e iconogréficas, e, essencialmente, provoca o
debate critico sobre os contextos histéricos, culturais e sociais da producéo e fruico da arte, sempre numa perspectiva
contemporanea.

Perante novos paradigmas da producéo e fruicdo da arte, e num tempo que predomina a globalizacdo / mundializacéo,
€ necessario repensar as praticas e metodologias de ensino dos programas curriculares.

Partimos de um exemplo da disciplina de Histéria da Cultura e das Artes (Ensino Secundério) para problematizar
guestdes sobre o processamento de informacao curricular destinada a um aluno cada vez mais globalizado (ou j& cidadao
do mundo).

Comao atender a dicotomia local/global e/ou global/local no mundo das aprendizagens?
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ABSTRACT

History of Art cannot be understood as a mere list of artists, works and styles / arts movements. lts main purpose
is to unveil the humanistic narrative based on credible written and iconographic resources and simultaneously to open
critical public debate on histarical, social and cultural outlines bearing in mind the concept of contemporaneity.

It is urgent to rethink both theory and practice as well as the teaching methodologies and adapt them to the new
paradigm where globalization prevails.

In this paper we analysed how the Secondary Level curriculum of the subject of History of Culture and Arts can help to
discuss issues like worldwide information network and how dichotomies between local and global can be fully developed.
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Desde o Renascimento, e especialmente com
a obra de Giorgio Vasari (Arezo, 1511-Florenca,
1574), Le Vite depu eccellenti pittori, scultori et
architetti, publicada em 1550, na cidade de Flo-
renca, por Lorenzo Torrentino (14939-1563), que
a Historia da Arte abandonou a simples listagem
de obras e artistas e entrou numa experiéncia
narrativa humanistica com a investigacdo das
fontes, catalogacdo de obras, estudo critico e
estilistico, embora ainda muito biografista. Com
0 método morelliano, proposto por Giovanni Mo-
relli (Verona, 1816—Mildo, 1891) e seguido por ou-
tros historiadores como Raoberto Longhi (Alba,
1890—-Forenca, 1970), o estudo da obra de arte
centrou-se na analise profunda dos pormenores
secundarios. Heinrich Walfflin (Winterthur, 1864—
Zurique, 1945) defendeu um método mais forma-
lista veiculado na obra Principes fondamentaux de
[Histoire de l'Art (1918), largamente traduzida e
editada até ao presente, com 0s seus modelos
antitéticos (linear/pictural; superficie/profundida-
de; fechado,//aberto; unidade compositiva,/unidade
uniforme; claridade absoluta/claridade relativa).
Embora ainda na senda formalista, outros histo-
riadores contribuiram para desbravar zonas mal
estudadas das obras plasticas, valorizando a iden-
tidade expressiva (autor), como se & na Vie des
formes (1934) de Henri Focillon (Dijon, 1881-EUA,
1943). Nestas propostas, formais e descritivas
do estudo da obra de arte, ficaram excluidos os
condicionalismos histérico-sociais que serao, mais
tarde, explorados numa perspectiva saciologica e
marxista, como sdo as propostas de Frederick
Antal (Budapeste, 1887—-Londres, 1954) e Nicos
Hadijinicolaou (Grécia, 1938-), por exemplo.

Convém sublinhar a mudanca de paradigma,
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com o abandono gradual da analise meramen-
te formal da obra de arte, e a centralizacdo nos
principios orientadores da iconografia e iconologia,
como instrumento operativo da ciéncia histori-
co-artistica, propalada por Aby Warburg (Ham-
burgo, 1866—Hamburgo, 1929), Fritz Sax! (Viena,
1890-Londres, 1948), Erwin Panofsky (Hanover,
1892—-EUA, 1968] e E. H. Gombrich (Viena, 1909—
Londres, 2001), introduzindo um métado que en-
globara, num conceito mais amplo e abrangente,
o0 sujeito, a forma e o sentido, como explica Vitor
Serrdo (Toulouse, 1952-). Sao incontornaveis
as obras de Panofsky, especialmente Studies on
Iconografhy (1939) onde elucida os trés niveis de
significacdo da obra de arte: 1 — nivel pré-icono-
grafico (descricdo primaria da obra, em termos
formais e estilisticos); 2 — nivel iconografico (ana-
lise dos temas e conceitos expressos na obra,
relacionando-os com acontecimentos e fontes
literarias); 3 — nivel iconolégico (interpretacédo do
significado intrinseco da obra de arte e descodi-
ficar simbologias, e integracdo no contexto cul-
tural).

Sem pretensao de esgotar autores, € de re-
feréncia obrigatoria as obras de Ernst Cassirer
(Polonia, 1874—Nova lorque, 1945), Meyer Scha-
piro (Lituania, 1904—Nova lorque, 1996), George
Kubler (Los Angeles, 1912—EUA, 19396), Daniel
Arasse (Argélia, 1944—Paris, 2003), Susan Son-
tag (Nova lorque, 1933—-Nova lorque, 2004), Ar-
thur Danto (EUA, 1924—Nova lorgue, 2013), Um-
berto Eco (Italia, 1932—Miilao, 2016), Hans Belting
(Alemanha, 1935-), David Feedberg (Africa do Sul,
1948-), George Didi-Huberman (Franca, 1953-),
entre outros. Estes autores contribuiram para a
construcdo de uma Nova Iconologia posicionan-



do o estudo da obra de arte no seu programa
estético, contribuindo para um estudo integral
e global, a partir das polissemias imageéticas, da
compreensao dos significados, explicando o sen-
tido das imagens, aceitando a inesgotabilidade e
trans-contextualidade das obras e promovendo a
reflexdo e o debate em vez de encerrar o conhe-
cimento em caixas-fortes. Podemos ainda citar
Marc Bayard (Franca, 1969-) com L histoire de
larte e le comparatisme: Les horizons du détour
(2007) ou as obras e autores que ddo mote a
presente edicdo (Delacruz, Meskimmon e Said).

Esta introduc&o deve-se a uma pequena refle-
x&0 sobre o programa de Histéria da Cultura e
aas Artes, disciplina, optativa, leccionada no Ensino
Secundario em Portugal, inserida na componente
de formacéao especifica dos cursos cientifico-hu-
manisticos de Artes Visuais e de Linguas e Lite-
raturas, e também da componente de formacao
cientifica dos cursos especializados de Artes Vi-
suais, Danca, MUsica e Teatro. Este programa foi
homologado em 2004 e coordenado por Antdnio
Filipe Pimentel, entdo professor do Instituto de
Historia da Arte da Universidade de Coimbra e
hoje director do Museu Nacional de Arte Antiga
(Lisboa).

O programa de Historia da Cultura e das Artes
apesar de permitir, e até fomentar, o estudo da
historia, da cultura e da arte partindo da contem-
poraneidade para o passado, explorando o com-
parativismo, fica logo coartado, na pratica, pelo
seu extenso contetdo programatico e diminuta
carga horaria, acrescido, ainda, do facto de ser
uma disciplina sujeita a exame nacional, com os
seus condicionalismos, para conclusdo do ensino
secundario e até como prova especifica de aces-

S0 ao ensino superior. Estes factores influenciam,
de certa forma, as praticas pedagogicas que es-
truturam os objectivos definidos no curriculo na-
cional como mobilizar saberes culturais, cientifi-
cos e tecnologicos para compreender a realidade
e abordar situacdes e problemas do quotidiano,
0ou mesmo 0 expasto no proprio programa da dis-
ciplina: «Adoptar metodologias personalizadas de
trabalho e de aprendizagem adequadas a objecti-
vos visadosy; «Pesquisar, seleccionar e organizar
informac&o para a transformar em conhecimento
mobilizavely; «Cooperar com outros em tarefas e
projectos comunsy. Se € verdade que o referido
programa aborda a contemporaneidade e o0 mun-
do global, especialmente através do estudo das
rupturas e vanguardas, ao longo dos tempos, e
especificamente através dos maodulos “A Cultu-
ra do Cinema” e “A Cultura do Espaco Virtual”,
gue implica uma abordagem ao “mundo global”,
também é verdade a dificuldade de explorar as
problematicas, mais actuais, da glabalizacdo 4.0,
guer seja situando a importancia da designada
“guarta revolucao industrial”, quer explorando os
fendémenos politicos, sociais, econémicos e cultu-
rais subjacentes aos fendmenos da globalizacdo
(mundializacédo) e da desglobalizacdo no mundo
pos-maoderno onde se propagam ideias de des-
centralizacdo, desconstrucdo, negacao, anti-este-
tica, ou mesmo multiculturalismo e feminismo, s
para tomar alguns exemplos.

Estamos, evidentemente, perante um novo pa-
radigma, mas a globalizacdo ndo &€ um fenémeno
recente. Lembremaos, a titulo de exemplo, o pa-
pel dos portugueses nas descobertas e o papel
do arquipélago da Madeira na globalizac&o portu-
guesa, especialmente num momento que se co-
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memoram os “600 anos do descobrimento da
Madeira e Porto Santo”. N&o vamos questionar
0 programa dos “600 Anos” (ou auséncia dele
ou mesma a designacdo escolhida), nem analisar
ou problematizar, particularmente, o programa
da Historia da Cultura e das Artes, no activo da
sua leccionacao ha catorze anos, mas dar conti-
nuidade a questdes anteriormente por nds apre-
sentadas (Rodrigues, 2011 53-60). Insistimos
gue a obra de arte, em particular, & factor de
conhecimento, desde que a fruicdo e usufruto
da mesma sejam entendidos na sua amplitude
de concepcao-tempo-espaco-contexto, partindo
do seu tempo original (producédo) e assumindo a
obra de arte o seu significado de “objecto viva”,
na sua trans-contextualidade e trans-memaoria,
como tem defendido Vitor Serrdo, e, por outro
lado, que toda a obra de arte seja, sempre, decla-
rada contemporénea, independentemente da sua
datacéo, seguindo 0s conceitos propostos por
Arthur Danto, e reconhecer a potencialidade que
toda a obra de arte tem de excitar e provocar o
debate, como preconiza Umberto Eco.

F nesta senda que propomos usar as obras
plasticas de dois artistas madeirenses, Carla Ca-
bral (Funchal, 1971-) e Pedro Berenguer (Funchal,
1982-), como mote introdutério a varios con-
tetdos programaticos da disciplina de Historia da
Cultura e das Artes. E um desafio, sabemos, mas
arriscamaos. Temos defendido que todas as disci-
plinas curriculares, de todos os graus de ensino,
deveriam incluir um maodulo especifico para estu-
do da historia local (Rodrigues, 2011 54), sendo
relevante também partir de vivéncias contempo-
raneas para o estudo do passado.

De Pedro Berenguer seleccionamos “O estra-
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nho caso do pido e da boneca russa” [Figs. 1€ 2],
de coleccdo particular, que integrou, em 2071, a
exposicdo Memorias de Crianca na Casa da Cul-
tura de Santana. Apresenta técnica mista sobre
tela, com pintura acrilica, lapis de cor e colagem
de objectos (parte de um pido de madeira, quatro
telas, alfinetes e uma matrioska). Compde-se por
uma tela (50x50 cm), como suporte base, sobre
a qual foi pintado um elemento vegetalista, simpli-
ficado, cuja leitura remete para a sombra de uma
arvore. Sobre a tela foram coladas quatro telas
de pequenas dimensbes (5x7 cm), estando uma
posicionada do avesso, tendo no campo visual
superior um ponto vermelho em torno do qual
foram enfiados alfinetes e onde se |é a palavra
“‘rAval”. Outra tela recebe pictoricamente parte
do elemento vegetalista, em forma de continuida-
de formal e compaosicional, passando da sombra
plana das ramagens e folhagens para um elemen-
to floral em representacdo volumétrica e ponto
forte de policromia. Noutra tela foi representado,
simplificadamente, um mamilo. Um objecto tridi-
mensional colado & parte de um pido, de madeira,
cortado pela parte superior da calote esférica,
em torno do qual se & a seguinte frase: “O jogo
em gue o castigo &€ mais doce que a confissao”,
sendo cada palavra graficamente composta, em
simultaneo, em letras de caixa alta (versais ou
capitais; mailsculas) e caixa baixa (minUsculas). E
ainda uma matrioska, peca menor de um conjun-
to modular tipico destas bonecas russas, colo-
cada exactamente na direccdo de uma fenda na
madeira do pido que da continuidade no vestido
da boneca, propositadamente pintada para esta
composicao. Anote-se que a parte seleccionada
do pido alude, formal e simbolicamente, a um seio



feminino, enquanto a matrioska simboliza a ma-
ternidade e fertiidade, assuntos que retomare-
mos mais adiante.

Partindo desta peca podemaos, comummen-
te, abordar conceitos de obra de arte, produc&o
artistica, modos de representacéo e técnicas,
etc., e até interrogar a importancia dos titulos
na arte contemporanea, mas interessa aqui ex-
plorar e desenvolver o conceito de patrimonio,
com incidéncia no patrimoénio imaterial (jogo do
pido; tradicdes portuguesas), visando estabelecer
as competéncias gerais dos alunos, propostos no
programa, estipulando a preservacdo e a valo-
rizacdo do patrimonio artistico e cultural como
acto de cidadania. Por outro lado, a palavra Raval,
ou seja, “el raval barrio”, em Barcelona, permite
localizar geograficamente um territorio (Peninsula
Ibérica / Espanha) e explanar aspectos historicos
e artisticos de varias cidades europeias como a
importancia das muralhas medievais e a fortifi-
cacao de sitios e cidades e a Peste Negra, por
exemplo, (Médulo: A Cultura da Catedral), mas
essencialmente debater aspectos da multicultu-
ralidade, com referéncia a povos de varias racas
e credos, desde tempos recuados até a actuali-
dade, movidos pela globalizacdo e que acarretam
em si analise critica aos problemas inerentes a
migracao humana (emigracao e imigracao) e as
consequentes assimetrias socioeconémicas, por
exemplo, e a referéncia a figuras proeminentes
das artes que na sua movimentacao pela Europa
e Estados Unidos da Ameérica contribuiram para
as primeiras, segundas e terceiras vanguardas
artisticas (Modulos: A Cultura do Cinema e A
Cultura do Espaco Virtual). Sao referéncias, en-
tre outras, as obras de Robert e Sonia Delaunay

(Franca, Ucréania e Portugal), dos artistas do Da-
daismo (arte rnon sense ou anti-arte), enquanto
refugiados de guerra (Alemanha / Suica), ou 0s
professores e artistas fundadores da Bauhaus
(Russia / Alemanha / Franca / Suica / Estados
Unidos da América). E possivel, assim, mobilizar
conhecimentos adquiridos na disciplina de Histo-
ria e Cultura das Artes para analisar criticamente
a realidade contemporanea, no desenvolvimento
das competéncias gerais, como & proposto no
proprio programa curricular, aproveitando para
abordar realidades idénticas protagonizadas no
seculo XXI, exemplificando com obras e artistas
nacionais e estrangeiros, consequéncia do feno-
meno emigracao e imigracao, tomando até como
exemplos artistas madeirenses com obras no
Mudas. Museu de Arte Contermporénea da Mader-
ra como Silvestre Pestana (Funchal, 1949-), Rigo
23 (Funchal, 1966-) ou Hugo Brasao (Funchal,
1989-).

Retomando “O estranho caso do pido e da bo-
neca russa’, de Pedro Berenguer, € igualmente
possivel aproveitar a representacdo da sombra
simplificada, observada nesta pintura, e introduzir
0 estudo da obra de Lourdes Castro, aqui como
exemplo de influéncia estética, e entrar no es-
tudo da producéo artistica portuguesa (Portugal:
vias de expressdo da arte portuguesa contem-
poranea — Madulo: A Cultura do Espaco Virtual),
com referéncia, por exemplo, ao grupo KWY,
constituido por artistas de varias nacionalida-
des (Portugal, Bulgaria e Alemanha), entre eles
Lourdes Castro, René Bertholo, Costa Pinheiro,
Joao Vieira, José Escada, Christo e Jan Voss, e
a publicacdo da revista com a mesma designa-
cao em Paris (1958; 1964), cujo projecto edito-

81 RPEA



rial contou com a colaboracdo de Anténio Areal,
Jorge Martins, Francois Dufréne, Raymond Hains,
Bernard Heidsieck, Yves Klein, e participacdo em
outras revistas como Daily-Bul e Sens Plastique,
e mais uma vez com artistas de varias nacio-
nalidades (Portugal, Franca). Mencione-se que o
KWY ndo esta bem explicito no programa de
Historia da Cultura e das Artes, embora haja en-
foque na internacionalizacdo da arte portuguesa
que foi abandonando a classificac&o por tendén-
cias artisticas. E como esta agora esta relacéo
da arte portuguesa com a arte internacional? E
pertinente, hoje, primeiras décadas do século XX,
esta separacado? Quais 0s artistas nacionais que
estdo projectados alem-fronteiras portuguesas?
Quais os artistas internacionais que operam em
Portugal? E como ficam mencionados os artistas
madeirenses?

Ainda “O estranho caso do pido e da boneca
russa” possibilita abordar a importancia da im-
prensa através dos caracteres das palavras es-
critas (texto) na pintura, que explora os caracte-
res tipograficos em caixa alta e caixa baixa. As
letras, palavras e textos sao anunciadores de
comunicacao, aqui poética e polissémica, que re-
metem para a importancia da imprensa escrita,
nos seus primoérdios, articulando o Humanismo e
a imprensa com a revolucdo cientifica e contri-
buto dados por Guttenberg (1400-1468) para o
Renascimento e as reformas religiosas (Contra-
-Reforma e Reforma Catolica) (Madulo: A Cultura
do Palacio). E ainda relacionar as artes plasticas
com a literatura.
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Figs. 1e 2 — Pedro Berenguer, “O estranho
caso do pido e da boneca russa”, 2011. Coleccao
particular. Foto: Pedro Berenguer

Tomemos agora como exemplos duas obras
de Carla Cabral: “Tudo o que me déi no egoismo
gue trago” e “Sempre |he foi dito que devia passar
despercebida”, que também podiam servir de mo-
tivo para debater conceitos em torno de obra de
arte, producéo artistica, modos de representacdo
e técnicas, etc., como interrogar a importancia
dos titulos na arte contemporanea, aqui como
substrato da propria peca.

Comecamos com “Tudo o que me déi no egois-



mo que trago” (9x1/ cm) [Figs. 3 e 4], de uma
coleccao particular. Trata-se de um desenho /
colagem que esteve exposto na Estalagem da
Ponta do Sol, em 2015, na exposicao individual da
artista, “100 leaves | 100 folhas”. Uma jovem de
seios decorosos exibe no baixo-ventre um peixe,
elementos representados sobre o corpo, num
jogo de transparéncias. Privilegiando a linha de
contorno, a figura foi delineada simplificadamente.
Interessa sublinhar o caracter simbdlico e meta-
forico da imagem que leva-nos até a uma pintura
do século XVIIl do patriménio madeirense, na ca-
pela do Espirito Santo ou dos Esmeraldos (Ponta
do Sol), embora saibamos que esta ndo serviu de
referéncia aquele desenho. Referimo-nos a uma
“Imaculada”, pintura sobre tela, de oficina regio-
nal e datavel de cerca de 1760, que embora de
execucao naif projecta orientacdo erudita do pin-
tor e / ou do comitente. Trata-se de uma ico-
nografia inabitual na arte portuguesa onde uma
figura feminina, neste caso, a Virgem Maria, de
bracos e manto ligeiramente afastados permite
ao espectador observar a figurinha de um feto
(Jesus) no seu ventre, mais chegado ao coracao,
pintado sobre o seu vestido vermelho. Foram ra-
ros os artistas que «pintaram sobre as vestes, e
como visiveis fossem os ventres de suas maes,
as figuras de seus filhosy» (Manigue, 1947). Nes-
ta pintura ainda se observa a Imaculada Concei-
cédo, sobre um grande globo azul, esmagando a
serpente, e numa mao segurando um ramo de
acucenas. E superiormente protegida por Deus
Pai na sua configuracdo de ancido com barbas e
cabelos brancos, e pela Pomba do Espirito Santo,
donde emana uma luz amarela-dourada formando
um tridngulo. No seu lado direito, um anjo, que

se eleva sobre uma laranjeira, exibe a sigla IHS.
Aos pés da Virgem encontra-se um casal de pas-
tores (7), trajando humildemente e com expres-
sbes populares, lembrando figuras de doadores.
Ao fundo, numa cartela rematada por formas de
enrolamentos e concheados de estética rococo,
foi pintada a frase “Fecit mihi magna qui protens
est e sanctum nomen gjus”, numa clara aluséo ao
momento misericordioso da Visitacdo (Rodrigues,
20089: 23-47; Rodrigues, 20712: B66). Esta relacéo,
entre o desenho de 2015, de Carla Cabral, e a pin-
tura do século XVIl, de pintor desconhecido, apa-
rentemente sem conexdo, permite debater, por
exemplo, a pertinéncia de estudar e valorizar as
oficinas e artistas insulares, ao longo dos séculos,
numa perspectiva de historia local e micro-histo-
ria, como explorar / descaodificar o significado de
simbologias de elementos iconograficas, como o
seio, peixe, serpente, pomba, acucena, sigla IHS,
etc., bem patente na arte religiosa europeia e
portuguesa (Maodulos: A Cultura do Mosteiro, A
Cultura da Catedral, A Cultura do Palco). Mas, fun-
damentalmente, questionar o valor contempora-
neo da obra de arte, respeitando as categorias
analiticas e indicadores propostos no programa
de Historia da Cultura e das Artes, como “Tempo”,
“Espaco”, “Local” e “Acontecimento”.

Sublinhe-se que o recurso a uma pintura de
tematica religiosa ndo coloca em quest&o qual-
quer devocéo e / ou credo dos alunos, atendendo
gue a mesma € utilizada apenas enquanto objecto
artistico, ou seja, como fonte iconografica, docu-
mento ou testemunho de um tempo historico e
cultural, como acontece, alias, com outros exem-
plos tomados no programa em apreco, e até oca-
sido para clarificar conceitos de arte religiosa e
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arte sacra.

Outra obra de Carla Cabral, que tomamos
como mote, € a intitulada “Sempre |he foi dito
gue devia passar despercebida” (52,5x72,5 cm)
[Figs. 5 e 6], técnica mista sobre papel Canson
de 300 gramas, com desenho a marcador ponta
fina, branco, e pintura acrilico, e colagem de figura
feminina tridimensional executada em pasta de
papel, que integra, presentemente (Novembro de
2018 a Fevereiro de 2019), a exposicao individual
da artista “Salobros Afetos”, na Galeria Casa das
Mudas (Calheta), comissariada por Marcia Sousa,
directora do Mudas. Museu de Arte Contermpo-
rénea da Madeira. Esta obra e todo o nicleo que
compdem a citada exposicdo remetem para «uma
paisagem arquitetada com titulos que direcionam
0 pensamento do espetador, obrigando-o a reler
os titulos e a re-olhar (e re-sentir, agudamente), a
abra. Os titulos mapeiam territdrios intimos, evo-
cam memorias: “O peso do amor que inspira” ou
“Junto-as para perceber o que sinto” ou “Come-
camos sempre por ser extremidade quando nos
tocam” ou “Também és o que os outros querem”
ou “Nao poderei me acompanhar sempre” ou “0O
Peso do amor que se inspira” ou “Existem ombros
de dificil acesso” ou “Sempre Ihe foi dito que devia
passar despercebida” ou “Estranhos somos para
os outros” ou “Verbalizacdo de mim para mim”
ou “Ha seres muito maiores do que nés” .. ou
“Estas a ouvir-me? Sim, diz”: vamos ler os outros
titulos (e continuar a pensar as outras obras.)»
(Rodrigues, 2018). Mais uma vez, incidir a reflexao
sobre os titulos e sua simbologia para interpre-
tar a obra. “Sempre Ihe foi dito que devia passar
despercebida” &€ também «uma viagem poética ao
mundo da infancia (apenas aos lugares de memo-
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ria onde ainda vive a inocéncia) e ao inquietante
(mas deslumbroso) universo dos adultos (navega-
dores sem bussola que ndo encontram o ponto
de retorno). As personagens, humanas e animais,
s8o0, constantemente, encontradas, recriadas e
reinventadas, e abracam, em comunhao sincro-
nica, 0 amor, a paixdo e a vida (escapulindo as
perturbacdes exdgenas). Em (fingido) dialogo, ou
em imagem espelhada (outra memoaria), as per-
sonagens adormecem em profundos monélogos.»
(Rodrigues, 2018). Ou mesmo porgué ndo pers-
crutar em “Sempre |he foi dito que devia passar
despercebida” as vivéncias culturais madeirenses
através da referéncia do barrete de viloa? Alias,
elemento subtiimente anotado na figura feminina,
relevo colado e executado em pasta de pastel.

Em “Tudo o que me déi no egoismo que trago”
e “Sempre |he foi dito que devia passar desper-
cebida” podem ser, ainda, explorados conceitos
gue motivem o estudo do Expressionismo e Sur-
realismo Poético, como 0s expressos nas obras
de Paul Klee e de Chagal, por exemplo (Madulo: A
Cultura do Cinerna).



Figs. 3 e 4 — Carla Cabral, “Tudo o que me déi no
egaismo que trago”, 2015. Coleccéo particular
(Rita Rodrigues). Foto: Rita Rodrigues

Figs. 5 e 6 — Carla Cabral, “Sempre Ihe foi
dito que devia passar despercebida”, 2016.
Coleccao da autora. Foto: Marco Goncalves

Fig. 7 — Anénimo, Séc. XVIII, “lmaculada”, Capela dos
Esmeraldos, Ponta do Sol. Foto: Rita Rodrigues

“O estranho caso do pido e da boneca russa”,
de Pedro Berenguer, e “Tudo o que me déi no
egoismo que trago” e “Sempre lhe foi dito que
devia passar despercebida”, de Carla Cabral, viabi-
lizam-se como recursos didacticos, sempre com
a respectiva fundamentacao teorica e pratica, e
percorrendo o estudo da obra de arte no sentido
de hoje (presente) para ontem (passado). Estas
trés obras tém em comum a representacdo do
seio feminino, de presenca fortemente simbali-
ca, e paderia ser matéria de relacdo com obras
existentes no patriménio madeirense, como:
“Nossa Senhora do Leite e Sdo Domingos e Sao
Francisco” e a “Virgem do leite”, provenientes da
capela de Nossa Senhora da Candelaria (Tabua)
e da igreja de Sdo Roque (Funchal), respectiva-
mente, hoje no Museu de Arte Sacra do Funchal,
ou mesmo a figura da Caridade representada
nas “Trés Virtudes Teologais”, na torre/mirante
deste museu. “Nossa Senhora do Leite” e “Sao
Domingos e Sao Francisco”, pintura a 6leo sobre
madeira, de oficina portuguesa, esta datada do
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seculo XVI ou ja de principios do século XVII, hoje
recomposta, pois foi cortada ao meio, ficando se-
parada a parte superior (Virgem) da parte inferior
(santos) (Rodrigues, 1997 e 2012; Santa Clara,
2004); a “Virgem do leite”, pintura a 6leo sobre
tela (69,5x53 cm), do primeiro quartel do século
XVI, esta atribuida a uma oficina portuguesa; e
a alegoria a Caridade € uma figura da composi-
cao “Trés Virtudes Teologais” que esta no painel
de azulejos, de oficina portuguesa do século XVIIl,
gue segue gravado de Giovanni Battista Sintes
(c.1680-c.1760) sobre desenho de Pietro Zer-
man (activo 1700-1720) (Simdes, 1963: 160-167%;
estampa LIX), e outras estampas como as de
Hans Sebald Beham (1500-1550) ou de Hendrik
Goltzius (1558-1617). Ou ainda “0O martirio de San-
ta Ursula e das onze mil virgens”, pintura a 6leo
(c.275 x c.231cm), assinada em 1653 por Martim
Conrado (activo c¢.1646-c.1653), pintor da gera-
cao proto-barroca portuguesa (Rodrigues, 2012),
proveniente da Igreja do Colégio e hoje exposta
também no Museu de Arte Sacra do Funchal. Ou
ainda, “A fuga para o Egipto”, de um pintor regio-
nal, gue assina com monograma, possivelmente
o0 pintor Manuel de Andrade, homem baco (activo
1662-1672), na Capela das Angustias (Quinta Vi-
gia) (Rodrigues, 2012).

Estas cinco obras (pinturas e azulejos) ade-
guam-se bem a introducdo de assuntos espe-
cificos (conteudos / narrativas) das reformas
e espiritualidades (Reforma e Contra-Reforma),
da Devotio Moderna e das causas e consequén-
cias do Concilio de Trento, com incidéncia para a
XXV sesséo (3 e 4 de Dezembro de 1563) que
promulgou o decreto referente a veneracao das
reliquias e uso legitimo das imagens, defenden-
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do clareza, verosimilhanca, legibilidade, decoro e
devocao, cujos principios também se observam
nas orientacées emanadas nas Constituicoes Si-
nodais do Funchal (1585 e 1601), referente a arte
e a producdo de imagens, evitando os perigos das
supersticdes, como as falsas crencas e os fal-
sos dogmas, e da iconoclastia protestante, assim
como a arte do Renascimento, do Maneirismo e
do Barroco, enquanto indicadores de areas de es-
tudo (Médulos: A Cultura do Palacio e A Cultura
do Palco).

Através das obras acima mencionadas, hoje
parte integrante do patrimoénio movel artistico
regional, & possivel estudar as questdes ineren-
tes as técnicas e formalismos (conceitos estru-
turantes), de acordo com as épocas historicas da
producéo artistica e compreender os fenémenos
subjacentes as barreiras temporais e concep-
tuais (conceitos, origens e epistemologias) dos
estilos artisticos, assim como identificar e carac-
terizar os antecedentes / influéncias (proximas
e remotas), as caracteristicas estético-formais,
as tipologias, as tematicas, etc.. Contudo, as te-
maticas representadas, religiosas e mitologicas,
gue implicou a representacdo do seio desnudado
de figuras femininas, remetem, também, para o
estudo do decoro e do valor metaforico das ima-
gens. A este proposito, aléem de referir o Concilio
de Trento e todas as suas consequéncias (Madu-
los: A Cultura do Palacio e A Cultura do Palco), &
possivel citar o modo como foram recepcionadas
e aplicadas as directrizes tridentinas em Portugal
e na Madeira, especialmente na arte, e até exem-
plificar que em 1693, o ent&o bispo do Funchal, D.
José de Santa Maria, argumentava bem o modo
de utilizar as imagens sagradas diferenciando a



representacado e as figuras evocadas, reforcan-
do que as imagens eram metaféricas (Rodrigues,
2012: 14 e 45-48).

Outros exemplos, agora retomados da pro-
ducao internacional, sdo obras referidas nos
manuais da Historia da Cultura e das Artes, pro-
ducdes anteriores ou ja no limiar do Concilio de
Trento (1545-1563), como, por exemplo, “A Vir-
gem dos Anjos Vermelhos” ou “Virgem do Diptico
de Melun”, de Jean Fouquet (Tours, 1420—Tours,
c.1481) ou “Gabrielle dEstrées e sua irméa, dugue-
sa de Villars”, de um pintor anénimo da designada
Escola de Fontainebleau (a partir de 1531), ou, ain-
da, “Dama no banho”, atribuida a Francois Clouet
(Tours, 1510—Paris, 1572).

Ao longo da Histadria, ao seio estdo associados
conceitos de sensualidade, prazer, fertilidade e
vida, mas também a ideia de pecado perseguiu a
sua representacao. Através da leitura de poemas
insertos em Le Homan de la rose, obra literaria
medieval escrita cerca de 1230, anota-se bem o
sentido da sensualidade conotado com o pecado
ou pudor, especialmente através da figura femi-
nina, ou melhor, do seu corpo: «Ha uma que deixa
a mostra / O peito para que se veja / Carne
de alvura sobeja / E outra ha que ndo desgos-
ta / Trazer de lado a carne exposta / Outra
as pernas muito descobre» ou «Ao que a mulher
consentir / Suas mamas nuas sentir / A carne
toda apalpar / Ao excesso ndo se ha-de furtary
(Bologne, 1990: 61). Um seio a mostra, desnudado
ou nu, era, no seculo XV, «uma peste portativa
gue envenena de longe quando se lhes pbe os
olhos em cima» (Bologne, 1990: 77).

Perante o arrojo de tantas obras plasticas,
bem documentadas na Historia da Arte, des-

de a Antiguidade, que a imagem iconica de llona
Staller, artista porno conhecida por Cicciolina, &
quase insignificante. Cicciolina foi deputada par-
lamentar em Itélia (1987-1992) e fez campanha
partidaria, nas ruas e em manifestacdes publicas,
mostrando 0s Sseios e assim se apresentou em
varios parlamentos europeus, incluindo Portugal
(1987). Interessa esta referéncia a Cicciolina por-
gue foi modelo do artista norte-americano Jeff
Koons (EUA, 1955-), com quem chegou a estar
casada. Jeff Koons, que parte de uma certa dis-
torcdo da Pop Art canaliza a sua producao para
o mundo actual, quotidiano massificado e consu-
mivel, explorando as linguagens plastico-expres-
sivas do Pos-Modernismo, como é o exemplo da
serie “Made in Heaven” (1989) que inclui pecas
como “Jeff and llona” e “llona on Top”, expondo de
maneira despudorada a sua vida intima e sexual,
de grande pendor narcisista, sendo aplaudido por
muitos artistas, galeristas, curadores e criticos,
atingindo as suas obras, no mercado de arte, valo-
res recordes, mas também censurado por tantos
outros. Parte da sua obra esta bem referenciada
no Pos-Modernismo como “Puppy” (1992), “Spli-
t-Rocker” (2000) e as séries “Balloon” (2004-
2011) e “Gazing Ball” (2013-2016). Como estudar
0 Pos-Modernismo (Médulo: A Cultura do Espaco
Virtual) sem referir Jeff Koons? E como integrar
a obra de Jeff Koons no Pos-Modernismo sem
referir a série “Made in Heaven™?

Retomemos a obra de Fouguet. No século XX,
Xavier Coutinho, afirma que Nossa Senhora «che-
ga a ser quase escandalosamente pintada, no sé-
culo XV, por Jean Fouquet que, exageradamente,
ultrapassou todas as possibilidades deste tema,
(...) na sua Virgem dos Anjos Vermelhos (...}, [onde]

87 RPEA



efectivou uma Virgem do Leite, em que, sem du-
vida, exagerando algum tanto, todavia conseguiu
umas das suas melhores obras (Coutinho, 1959:
105). A analogia «dos modelos sagrados e pro-
fanos depende sobretudo da express&o corpo-
ral, do tipo fisico, do corpo; dota as personagens,
biblicas ou aureoladas, de caracteres humanos,
sexuados, significantes» (Michel, 1973: 28). Mas o
artista € apenas o «medianeiro entre a carne e o
espirito, 0 acto e a tomada de consciéncia, o real
e 0 mistério, a consumacado e a contemplacdo.»
(Michel, 1973: 133).

“A Virgem dos Anjos Vermelhos”, de Fouquet,
pintura a témpera sobre madeira, datada de
c.1450 (93x85 cm, Museu da Antuérpia), repre-
senta a audaciosa e ousada Agnes Sorel (Yzeu-
res-sur-Creuse, 1422—Le Mesnil-sous-Jumieges,
1450), a favorita do rei francés Carlos VI (Paris,
1403—Mehun-sur-Yevre, 1461), o Vitorioso, que
guando «descobria os ombros e os seios até aos
mamilosy, como descreve o poeta e cronista
flamengo Georges Chastellain (Gand, c.1405 ou
1415—Valenciennes, 1474), fazia empalidecer de
ciimes as damas da corte de Chinon (Franca).
Segundo documentacdo coeva, eram poucas as
mulheres que podiam gabar-se de encantos tao
perfeitos como os da Dama da Beleza, cognome
adquirido por Agnes de Sorel a partir do senho-
rio de Beauté-sur-Marne, que |he fora doado pelo
rei protetor e seu amante. Afirmam alguns his-
toriadores que foi Agnes de Sorel quem lancou
a “moda coxa”: «um seio tapado, outro de fora.
Encantador desalinho que transformava estas
damas em amas surpreendidas em plena refei-
cao, ao passo que as cintas altas |he davam o ar
de estarem constantemente gravidas!» (Bologne,
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1990: 64). Serviu esta pintura para um pintor
anénimo do século XVI reconstituir aguele “retra-
to” que esteve no castelo de Azay-le-Ferron. «A
amante do rei tera portanto inventado umas das
regras fundamentais do erotismo: criar a impres-
sdo0 de movimento, mostrar mais a revelacdo do
seio que o seio revelado. Compreende-se que um
traje tao agressivo tenha atraido a ira dos cen-
sores. A partir do século XV, a indignac&o surge
realmente em nome do pudor» (Bologne, 1990:
64).

Tudo leva a crer que “A Virgem dos Anjos Ver-
melhos” foi pintada depois da morte de Agnes de
Sorel (1450), anotando-se caracteristicas ainda
gotico-flamengas, mas & certo que Fouguet im-
portou de Italia «as reminiscéncias de viagem, os
elementos acessorios (MM.J., 1962: 269), sendo
a personalidade artistica mais vincada da Idade
Media que contribuiu, com a sua pintura, para a
entrada da estética renascentista em Franca,
guer pela sua concepcdo artistica do homem
(autor), quer pelos seus retratos sintéticos, sen-
siveis e vivos, ja de pendor psicolégico, respeitan-
do as feicdes individuais dos retratados, embora
seguindo, ainda, uma visdo analitica ao gosto fla-
mengo, e opondo-se, em parte, a estética ideali-
zada do retrato renascentista italiano, valorizando
o0 «frémito humano mais sentido e subtil” (Chico,
1962: 270), identificador do retrato francés. Fou-
guet conheceu, possivelmente, a arte flamenga,
mas sentiu-se mais proximo da produc&o italiana,
através da qual aprendeu as leis da perspectiva e
extraiu 0 ambiente luminoso (Upjoln, 1965, Val. 3).

Embora “A Virgem dos Anjos Vermelhos” seja
um retrato péstumo de Agnes de Sorel, que fa-
lecera em 1450, podemos igualar esta pintura,



no que concerne ao realismo retratistico, ao
“Retrato de Carlos VII" (c.1440, Museu do Lou-
vre), também da autoria de Fouquet, que acusa o
pintor como «retratista dotado de uma observa-
cao mais sensivel a veracidade da expressao do
que aos pormenoresy (Serullaz e Pouillon, 1998).
Como os grandes pintores renascentistas, Fou-
guet revela conhecimento sobre a forma de re-
presentar e interpretar a figura humana, embora
na representacado de Agnés de Sorel esteja entre
os limiares do profano e do sagrado: “empres-
ta” Agnes de Sorel o seu corpo (fisico) a (repre-
sentacdo) da Virgem Maria ou a Virgem Maria
“empresta” a sua espiritualidade, dons e virtudes
a Agnes de Sorel? “A Virgem dos Anjos Verme-
lhos” ou “Virgem do Diptico de Melun” questiona
esta dualidade e / ou dicotomia entre profano/
sagrado e/ou sagrado/profano. Todos os aces-
sorios, como 0 trono, a coroa de pérolas, o rico
manto, mas também o decote, t&o ao gosto cor-
tesdo, identificam e simbolizam a vida material e
mundana de uma Europa que vai preconizando a
secularizacdo e até a paganizacao dos temas sa-
grados do Cristianismo (Plazaola, 1998: 119-132).
Pelo exercicio de “tirar ao natural” ou de memo-
ria, Agnes de Sorel, representada enquanto Vir-
gem Maria, permite percorrer pelo caminho da
narrativa e da interpretacao: «pintar ou dizer a
curva de um seio, 0 contorno de um ventre, o
modelo de uma coxa, & evocar o que se esconde
atras dessa aparéncia, € permitir a imaginacao,
a transposicao» (Michel, 1973: 80). E até «cons-
truia-se, insensivel as criticas da Igreja, a imagem
de uma mulher artificial, uma Agnes Sorel de tez
palida e sobrancelhas depiladas, que ousava posar
com os seios nus como Virgem com O Menino

(.)» (Duby e Aries, 1990, Val. Il: 591).

A Virgem do Leite, nas suas mais diversas va-
riantes, foi representada por varios artistas, de
acordo com as contextualizacdes historicas, es-
téticas e religiosas, mas de uma longa lista ape-
nas citamos dois: Jan Gossaert, Mabuse (c.1478-
1532) e Joos van Cleve (1485-154), pintores com
obra na llha da Madeira. Ocasido pertinente para
verificar que tipo de obra religiosa produziram
para a clientela madeirense num contexto domi-
nado pela economia do “ouro branco” (acucar) e
numa época em que a Madeira estava na rota
da globalizac&o. Por outro lado, oportunidade para
guestionar a sobrevivéncia de duas pinturas alu-
sivas a “Virgem do Leite” no espdlio da pintura
religiosa madeirense: a ja referida da Igreja de S&ao
Rogue (hoje no Museu de Arte Sacra do Funchal,
MASFA416) e outra de uma coleccéo particular
mas originaria de uma capela funchalense, datada
do século XVII.

As obras e topicos acima referidos compulsam
a explanacéao dos conceitos de decoro e de icono-
clastia trazendo ao debate da aula assuntos t&ao
actuais como a proibicdo de obras em determi-
nadas exposicOes, como a recente polémica em
torno da exposicao do fotografo norte-americano
Rabert Mapplethorpe (1946-1989), no Museu de
Serralves (2018), contendo nus, flores, retratos
mas também fotografias de pendor erdtico e ca-
riz sexual, comissariada por Jo&o Ribas e coorde-
nada por Paula Fernandes, que obrigou a revisdo
museografica limitando o acesso a algumas salas
a maiores de dezoito anos, e culminando na de-
missdo do curador e director artistico, ou o can-
celamento da exposicao de Alexandre Sampaio,
“Desassossego”, no Museu Grdo Vasco, em Viseu
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(2005), que abordava questées sobre a morte e
transcendéncia e perseguicoes a homossexualis,
através da performance “Assuncdo — Reflexes
sobre a morte e a transcendéncia” e da instala-
cdo “Sao Sebastido — Discursos da intolerancia”,
preconizando um didlogo entre arte antiga, espo-
lio do museu, e arte contemporanea. No primeiro
caso, e como recomenda a filosofia subjacente ao
programa da disciplina de Historia da Cultura e das
Artes, debate-se as obras de arte e a complexa
realidade que as envalve, quer a nivel da constru-
céo e da producédo, quer na divulgacéo e fruicdo.
No segundo caso, as obras do Museu Grdo Vas-
co sao objecto de estudo do presente programa
curricular quando se aborda a Europa entre o Re-
nascimento e o Maneirismo (Maédulo: A Cultura do
Palacio) assim como os conceitos de performance
e instalacdo nos conteudos / narrativa de Ar-
te-Acontecimento (Maédulo: A Cultura do Espaco
Virtual). Ensejo para problematizar questtes em
torno da arte e provocacdo, sempre contextua-
lizadas, como o Dadaismo e as obras de Marcel
Duchamp (1882-1968), por exemplo, “LH.0.0.0.”
(1919, Mona Lisa) (Madulo: A Cultura do Cinema)
e outros fendbmenos da dessacralizacdo da arte
desenvolvidos pela Pop Art. Ocasido para exem-
plificar outros didlogos entre arte antiga e arte
contemporéanea que tiveram lugar no Museu de
Arte Sacra do Funchal, exposicoes comissariadas
por Francisco Clode de Sousa, como “Canticos
dos Canticos” (1997) de llda David, “Alguns San-
tos Martires Revisitados” (2003) de Rui Sanches,
“Copycat” (2003) de Adriana Molder e “Remains”
(2007) de Graca Coutinho (Mendes, 2013).
Recuperando noticias sobre atitudes censurais
na actualidade, exemplifiquemos com a nova onda
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gue invade as redes sociais e acarreta para o
mundo da arte, para as galerias e museus peri-
gos eminentes. Uma galeria londrina, Whitecha-
pel Art Gallery, decidiu retirar algumas obras do
surrealista Hans Bellmer (Alemanha, 1902—Paris,
1975), dois dias antes da inauguracédo, para nao
chocar a comunidade muculmana local (2006). O
Museu Santander Cultural, em Porto Alegre (Bra-
sil), fechou as suas portas e cancelou a exposicao
“Queermuseu” (2017) devido a ataques e criticas
ferozes nas redes sociais que oponham artistas,
comunidade LGBT, religiosos e legalistas, aten-
dendo que algumas obras apelavam a diversidade
sexual mas envolvendo homens de varias racas,
criancas e animais, sendo evocada a lei para a
sua proibicao, embora muitas das obras expostas
fossem premiadas internacionalmente e néo fo-
ram motivo de proibicdo no Reino Unido e Estados
Unidos da Ameérica. Circunstancia que levara ao
debate do conceito / teoria “queer” e as ques-
tbes de género na arte, ndo s na actualidade,
mas também no passado. Outro exemplo, vem
de uma petic&o on line (2017) que exigiu a retirada
de exposicao de “Thérése dreaming” (1938), uma
pintura de Balthus [Balthasar Klossowski] (1908—
Suica, 2001), pintor francés de origem polaca,
no Metropolitan Museum of Art (Nova lorque).
Refira-se que tanto Balthus como o seu irméao
Pierre Klossowski (1905—Paris, 2001 influen-
ciaram Paula Rego (Lisboa, 1935-), cuja obra é
estudada na disciplina de Historia da Cultura e das
Artes, como a producdo de Francis Bacon (Du-
blin, 1909—-Madrid, 1992) e Lucian Freud (Berlim,
1922—-Londres, 2011), integrados na Nova Figu-
racdo (Maodulo: A Cultura do Espaco Virtual) e que
também levantaram o questionamento de deco-



ro. Ou mesmo quando os museus tém de repen-
sar a sua estratégia de comunicacao, divulgacao
e promocéo, das suas obras e exposicdes porque
cartazes e mupis sao recusados pelas empresas
de transportes urbanos, como aconteceu com
0 metropolitano de Londres que rejeitou o car-
taz promacional da exposicdo de Lucas Cranach,
o Velho (1472-1553), “Vénus”, obra assinada em
1532, que anunciava uma exposicdo deste pintor
renascentista alemao na Royal Acadermy of Arts
(2008). Outras cidades europeias, como Londres,
Hamburgo e Colonia (2017), também repensaram
a divulgac&o da exposicao que aludia ao centenario
do Modernismo Vienense (Viennese Modernism)
guando foram escolhidas obras do austriaco Egon
Schiele (1890-1918), como o “Auto-retrato nu”
(1910) e “A rapariga nua de meias cor de laranja”
(1914), que por serem demasiado ousadas a res-
posta foi colocar sobre a imagem (genitais das fi-
guras) uma faixa com a frase “SORRY, 100 years
old but still too daring today” da responsabilidade
de To Artits Freedom. Sobre estas questdes &
tempo para debater os limiares de arte, erotismo
e pornografia, mas sempre contextualizando as
produces artisticas, mas, mais uma vez, lembra-
-se que as obras atras citadas como censuradas
sao de artistas e movimentos artisticos estuda-
dos na disciplina de Historia da Cultura e das Artes
— Renascimento e Expressionismo (Modulos: A
Cultura da Catedral e A Cultura do Cinerna).

Em forma de provocacdo, mas essencialmen-
te de reflexdo, o Museu Nacional de Arte Antiga
(Lisboa) realizou a exposicao “Explicita: arte proibi-
da?” (2018), comissariada por Paula Brito Medori
e José Alberto Seabra, com setenta obras das
reservas do museu e com referéncia a outras da

exposicdo permanente, pretendendo «estimular a
critica, fomentando o debate em torno de uma
guestao inesperadamente tdo contemporanea:
pode a arte ser proibida?» (Jornal da Exposic&o).
Aluda-se que algumas das obras expostas cor-
respondem a producdo renascentista, maneirista
e barroca, periodos estudados na disciplina em
apreco, e estdo divulgadas em manuais, livros,
revistas e catalogos e facimente acessiveis em
consulta on line, ndo sendo possivel, hoje, fugir a
cibercultura.

Levanta-se, assim, um novo problema: identifi-
car e / ou classificar obras / salas de museus
por faixas etarias como acontece no cinema e no
teatro? Esta problematica € um fenémeno global
na fruicdo da arte.

Em pleno século XXI (2008), em Braga, a Po-
licia de Seguranca Publica portuguesa mandou
retirar de uma feira do livro, organizada pela dis-
tribuidora /novacdo a Leitura, o livro Pornocracia
(2003) de Catherine Breillat (1948-), porque na
capa estava a reproducao de “A origem do Mun-
do” (1866), pintura de Gustave Courbet (Franca,
1819—Suica, 1877) que respondeu a uma enco-
menda privada do diplomata otomano-egipcio Halil
Serif Pascha (1831-1879), obra que contém em si
também varias historias de censura, mas expos-
ta publicamente no Museu D0Orsey desde 1995.
Mais polemica foi a performance de Deborah de
Rabertis (1984-), intitulada “O espelho da origem”,
ocorrida em frente ao referido quadro, e ndo au-
torizada pelo museu, com exposicdo explicita do
sexo da artista (2014). Ndo vamos aqui analisar
estas obras em particular, devendo-se referir, no
entanto, que estao disponiveis on line, em fotogra-
fias e videos, mas apenas lembrar que o Realismo
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e “um novo olhar sobre o real”, onde se incluem
as obras de Gustave Courbet, sdo profundamen-
te referenciados no programa de Historia da Cul-
tura e das Artes (Modulo: A Cultura da Gare), as-
sim como o estudo das grandes transformactes
cientificas, tecnolbgicas, sociais e ideologicas do
século XIX. E neste contexto, como ndo aludir a
“A origem do mundo”™?

Resgatando o conceito de iconoclastia, & per-
tinente estudar os momentos histéricos ora
comandados pelo fervor imagético que promul-
garam a iconofilia (veneracdo das imagens), ora
pelos comportamentos iconoclastas (destruicdo
das imagens) ou mesmao pelo aniconismo (rejeicao
da representacéo figurativa) (Madulo: A Cultura da
Catedral), consequéncias das querelas religiosas
e vandalizacdo de obras de arte durante a ldade
Meédia e no século XVI, com a Reforma, como
transpor essas problematicas para o século
XX, como foi a atitude da Alemanha nazi, atra-
vés do Reich de Mil Anos e a luta contra a “arte
degenerada”, que ndo veiculava os ideais defen-
didos pelo Nacional-Socialismo, e a perseguicao
aos seus artistas (modernistas), especialmente
judeus ou seguidores de ideologias comunistas,
impulsionadores do Expressionismo, Cubismo, Fu-
turismo, Dadaismo, Surrealismo, Nova Objectivi-
dade e Bauhaus (Modulo: A Cultura do Cinernal),
por exemplo, ou, em sentido inverso, o encalco
feito a intelectuais pelos comités revolucionarios
afectos a Mao Tsé-Tung (1893-1976) durante
a Revolucao Cultural Chinesa, especialmente a
partir de 1966. Ainda no século XX a aborda-
gem de algumas praoblematicas da arte enquanto
processo, nos indicadores das areas artisticas,
transmovendo para os contetdos / narrativas o
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estudo da Pop Art como movimento iconoclasta
(Médulo: A Cultura do Espaco Virtual). Mas rele-
vante € também debater a depredacédo da arte
em geral, hoje, como a vandalizacdo da estatua
de Lenine, na Ucrania (2014) ou a destruicdo fa-
natizada do auto-proclamado Estado Isléamico na
Siria e Iraque (2019) (Pérez-Prat, 2017: 26-55 e
2015: 133-194; Serrao, 2017: 9-24). Como afirma
Vitor Serrao «Sao muitos os casos registados de
destruicdo sistematica de monumentos e obras
de arte pretensamente justificados pelo secta-
rismo ideolégico ou pela fidelidade doutrinaria e
proselitismo religioso e que decorreram ao lon-
go da Historia. (...) A Historia da Arte precisa de
alargar as suas bases metodolégicas e as suas
estruturas conceptuais ao estudo dos patrimo-
nios desaparecidos ou dos que foram de alguma
maneira fragmentados ou mutilados por actos de
violéncia. Importa analisar, em primeiro lugar, as
razdes plurais que determinaram e determinam
esses actos de brutalizacdo dos monumentos e
obras de arte.» (Serréo, 2017: 9 e 23).

Como chegamos aqui? Através de trés obras
aparentemente inocentes, mas fortemente sim-
bélicas: “O estranho caso do pido e da boneca
russa”, de Pedro Berenguer, e “Tudo o que me
déi no egoismo que trago” e “Sempre |he foi dito
gue devia passar despercebida”, de Carla Cabral.
Importante & provocar o debate em torno da pro-
ducéo e fruicdo artisticas e consciencializar para
as problematicas actuais e globais da arte, em
geral, e da obra de arte, em particular, questio-
nando e confrontado a realidade contemporéanea
com o passado. Nao esquecamas que «cada frui-
cao &, assim, uma interpretacdo e uma execucao,
pois em cada fruicdo a obra revive dentro de uma



perspectiva originaly (Eco, 1989: 40). Mesmo no
cumprimento da leccionacdo de um programa
curricular, como o da Historia da Cultura e das
Artes, a leitura da obra de arte n&o devera ficar,
exclusivamente, por uma “interpretacao ingénua”
mas buscar a “interpretacdo critica®, sendo a
primeira uma “interpretacdo de superficie” e a
segunda uma “interpretacdo em profundidade”
(Ricoeur, 1989: 158). E como explicou Umberto
Eco, hd que compreender o “intentio operis” (a
intencao da obra, a sua natureza, estatuto e iden-
tificacdo), o “intentio auctoris” (intencdo do autor)
e o0 “intentio lectoris” (intencdo do leitor), sendo,
assim, necessario definir o nivel que queremas
gue seja atingido pelos nossos alunos enquan-
to leitores: leitor empirico, implicado ou modelo?
(Eco, 1999). A leitura da obra de arte assume um
papel decisivo na interpretacdo e descodificacao
da mesma e o grau de abertura de uma obra de
arte ndo devera acarretar perigo para a propria
obra.

Heidegger afirma: «(...) Mas o que & e como
€ uma obra de arte? O que a arte seja, tem de
apreender-se a partir da obra. O que seja obra,
s6 0 podemos experimentar a partir da essén-
cia da arte. Qualquer um nota com facilidade que
nos movemos em circulo. O senso comum exige
gue se evite este circulo, porque constitui uma
violacao logica. (...) Toda a gente conhece obras
de arte. Encontram-se obras arquitectonicas e
pictéricas nas pracas publicas, nas igrejas e nas
casas. Nas coleccdes e exposicdes, acham-se
acomodadas obras de arte das mais diversas
épocas e povos. Se considerarmos nas obras a
sua pura realidade, sem nos deixarmos influenciar
por nenhum preconceito, torna-se evidente que

as obras estdo presentes de modo t&ao natural
como as demais coisas. O quadro esta pendura-
do na parede, como uma arma de caca, ou um
chapéu. (...) Todas as obras tém este caracter de
coisa.» (Heidegger, 2004: 12-13).

E significativo que tomemos a obra de arte,
contemporanea e /ou de factura do passado,
como reveladora dos discursos e / ou narrativas
culturais de cada época e sociedade, quer nos
fendmenos subjacentes a sua producéo, quer na
sua fruicdo, enquanto processo e / ou objecto
artistico, estético, filoséfico, historico, sociologi-
co e antropolégico. E necessario assimilar a obra
de arte enguanto objecto estético e retirar das
mensagens o seu valor historico, isto &, o seu
valor documental. E nesta relacao, objecto estéti-
co / abjecto histoérico, que podemaos encontrar a
relacdo do autor com a sociedade e compreender
0 contexto da sua produc&o.

Sern titulo (ou ainda pensando um titulo] € ape-
nas e tdo s6 um simples exercicio de leitura de
um programa curricular, Historia da Cultura e
das Artes, com, possivelmente, alguns devaneios,
mais quimeras e utopias, do que outras coisas.
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