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Resumo

O presente artigo foca-se nas investigagdes de Ernesto de Sousa (1921-1988), artista e tedrico da arte, em
torno da escultura portuguesa. Argumenta-se que a pesquisa que realizou, quer pelas vertentes em que se
desenrolou quer pelas metodologias utilizadas, apresenta ecos warburguianos evidentes e,
consequentemente, deve ser inserida numa historiografia da arte alternativa, que aqui se conceptualiza
através do conceito de impurezas. Desenvolvendo um modo distinto de perspetivar a arte portuguesa,
baseado quer numa diferente perce¢éo do tempo historico quer no nivelamento entre arte popular e arte
erudita, Ernesto de Sousa inaugura um novo caminho na historiografia artistica portuguesa.
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Abstract

This article focuses on the investigations of Ernesto de Sousa (1921-1988), artist and art theorist, around
Portuguese sculpture. It is argued that the research he carried out, regarding both the aspects in which it was
developed and the methodologies he used, presents evident warburguian echoes and, consequently, should
be inserted in an alternative historiography of art, which is conceptualized here through the concept of
impurities. Developing a different way of looking at the history of Portuguese art, based either on a different
perception of historical time and on the leveling between popular art and erudite art, Ernesto de Sousa opens
a new path in Portuguese artistic historiography.
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Em 1872, Friedrich Nietzsche (1844-1900) manifestava-se contra o que considerava constituir uma
presenga excessiva da historia na vida quotidiana (Guerreiro, 2000). Este excesso de historia traria
consequéncias diretas no aniquilamento das forgas criativas dos individuos, mas, mais que isso, poderia
levar a decadéncia de povos e civilizagdes. Perante este risco, Nietzsche advogava, em contrapartida,
a importancia do esquecimento e o seu papel terapéutico, defendendo a ancoragem no que via como
uma poténcia supra-histérica: a arte. “H& um grau de insénia, de ruminacao, de sentido historico, que
prejudica o ser vivo e acaba por 0 aniquilar, quer se trate de um homem, de um povo ou de uma
civilizagdo” (Nietzsche apud Guerreiro, 2000: 82).

Como refere Antonio Guerreiro, Nietzsche expressava desta forma a sua critica a concegéo oitocentista
da histéria que, baseada numa analogia com o desenvolvimento biolégico, perspetivava o
desenvolvimento da humanidade como uma sucessao de etapas ou momentos que se vao sobrepondo
no decorrer de uma linha continua, encaminhando-se para um fim. Esta critica, continua o autor, ndo
se dirige apenas a forma de pensar a histéria, mas é extensivel ao exercicio historiografico e, no que
aqui interessa particularmente, a historiografia da arte. Também a historiografia da arte se baseou na
mesma conce¢do de uma linha evolutiva, procurando a identificacdo de épocas ou estilos, marcados
por obras-mestras, que se iam sucedendo uns aos outros, em fases de grandeza e decadéncia.

E geralmente atribuido a Johann Joachim Wincklemann (1717-1768), considerado como o primeiro
historiador moderno da arte, a responsabilidade pelo refinamento da concegéo teleologica da histéria
no campo da arte — iniciado ja, ainda que indiretamente, por historiadores de épocas anteriores, como
por exemplo Giorgio Vasari (1511-1574) — raz&o pela qual ele tem vindo a ser amplamente revisitado
(e criticado) nas Gltimas décadas. E a ele que se atribui o gesto de sistematizacéo que funda a disciplina
da histdria da arte no seu sentido moderno, sendo também um dos primeiros a operacionalizar o
conceito de estilo: “o historiador da arte ja ndo se contentou em colecionar e admirar seus objetos (...),
ele analisou e decompds, exerceu seu espirito de observacao e de critica, classificou, aproximou e
comparou” (Didi-Huberman, 2013: 15).

Uma oposicao radical ao pensamento de Wincklemann tem vindo a ser detetada em Aby Warburg.
Warburg foi um historiador de arte judeu-alem&o que viveu entre 1866 e 1929, que se tem tornado
particularmente relevante nas ultimas décadas — quer no campo da historia da arte, quer no da produgéo
artistica contemporanea — devido em grande medida ao trabalho de investigagéo realizado por Georges
Didi-Huberman sobre a obra de Warburg, com destaque para o livro A imagem sobrevivente. Histéria
da arte e tempo dos fantasmas sequndo Aby Warburg (2013) [2002]. Mas o que torna Warburg tao
cativante para a producdo atual? Sem entrar plenamente na complexidade da sua obra, €, contudo,
possivel afirmar, seguindo Didi-Huberman, que Warburg “deslocou a histéria” (2013: 33), quebrando
qualquer modelo de temporalidade cronoldgica e abrindo a historia da arte a outros campos do saber.
A producao artistica deixa de ser colocada numa linha de sucessdes ou estadios, desembaragando-se
do modelo bioldgico, para passar a operar por meio de saltos ou descontinuidades, que Warburg vai
denominar de Nachleben, que por sua vez Didi-Huberman traduzird (e interpretard) como
sobrevivéncias. N&o se trata de abandonar a tentativa de enunciag@o de problemas fundamentais da
histéria da arte, mas, antes, de deixar de procurar neles uma lei geral ou uma esséncia fundadora. Para
responder & questao colocada, dir-se-a que uma das caracteristicas que em Warburg agrada a geracéo
atual € o abandono - precoce ou mesmo profético, segundo Didi-Huberman (2013) - do gesto
positivista, que procura a ordem e a classificagao, a estrutura e a continuidade, para abragar, ao inverso,
as ruturas e as descontinuidades, as quebras e os deslocamentos. Mais concretamente, este tipo de
perspetiva, que recorre significativamente a um vocabulario deleuziano (ndo por acaso outro autor

MODOS revista de historia da arte — volume 4 | nimero 3 | setembro — dezembro de 2020 | ISSN: 2526-2963

267



MODO

celebrado na pratica artistica contemporanea) permite que a histdria — seus objetos, simbolos e imagens
- seja livremente resgatada pela sua forca e vitalidade, e ndo pelos seus contextos, culturais ou
histéricos.

Warburg sera entéo considerado o fundador do que aqui, de forma algo experimental, se conceptualiza
como as impurezas, situadas quer no dominio da histéria da arte quer da sua historiografia. O artigo
partira de uma reflexao sobre o conceito de impurezas, seguindo-se um ensaio do que poderia constituir
a sua genelogia. Depois, centrar-se-a no trabalho que Ernesto de Sousa devolveu sobre a escultura
portuguesa, procurando, via Warburg, detetar as suas impurezas.

A concecéo de impurezas que aqui se desenvolve é baseada em duas linhas distintas: no conceito de
tempos impuros Didi-Huberman (2013) e no dualismo pureza/impureza na ace¢éo que Ihe atribuiu Mary
Douglas, no seu livro Pureza e Perigo (1991). O conceito de tempos impuros, que Didi-Huberman
detetou em Warburg, € particularmente adequado para pensar uma historia ndo teleoldgica e nédo
evolucionista, que abandona a concegao de tempo linear e de desenvolvimento para abragar as
descontinuidades e as conexdes. Mas ele apoia-se igualmente na concegéo de Mary Douglas de que a
impureza constitui “uma espécie de compéndio de elementos repelidos pelos nossos sistemas
ordenados” (1991: 50). Trata-se “de uma categoria residual, rejeitada pelo nosso esquema habitual de
classificagdo” (Ibidem: 51). A impureza sera assim a anomalia, o que fica de fora, 0 que ndo tem lugar
num determinado sistema. Concebemos as impurezas, no ambito do presente artigo, como aquilo que
foi sendo rejeitado por uma histéria da arte teleologica, baseada no desenvolvimento cronolégico da
sucessao de estilos, e que priorizou a produgao artistica ocidental erudita em favor de todas as outras.
As impurezas sdo aqui de ordem simultaneamente temporal e formal: no primeiro caso, elas
representam uma concecao do tempo historico néo linear, que opera por saltos e descontinuidades; no
segundo, elas permitem designar um conjunto de formas artisticas que foram sucessivamente
recusadas por uma histéria oficial: a producao artistica extra-ocidental, a arte popular e a de autodidatas.
A escrita deste artigo parte da convicgdo de que € importante detetar essas impurezas e cerebré-las,
pensando no que elas podem trazer para o exercicio da historiografia artistica no século XXI.

Ensaio de uma genealogia das impurezas

Um certo descontentamento com a narrativa historiografica dominante ndo emergiu apenas nas ultimas
décadas — ainda que se manifeste nestas com particular acuidade, no contexto dos movimentos de
descolonizagdo — mas foi sendo partilhada por diferentes agentes em determinadas circunsténcias.
Cartografar esses agentes e circunstancias — ainda que aqui o fagamos de forma conscientemente
breve e proviséria — € 0 que nos propomos fazer nesta seccéo, apontando um conjunto de momentos
em que as impurezas parecem emergir na historiografia da arte. Este exercicio de mapeamento, de
caracter genealdgico, incide sobre agentes (tedricos, curadores) que, pelo seu pensamento e/ ou agéo,
se ocuparam de pensar, refletir ou exp0r arte; ou seja, ndo apenas 0s que assumiram 0 exercicio
histografico como tarefa principal, mas os que contribuiram, acidental ou deliberadamente, para a
construgdo de uma histéria da arte ndo limitada a arte erudita ocidental, procurando abrir 0 campo a
outras metodologias e outras formas artisticas.

N&o € um objetivo desta seccao a investigacao exaustiva da obra de cada autor, mas antes, recorrendo
a recolha de algumas ideias essenciais, desenhar a sua contribui¢éo para a abertura da histéria da arte,
o0 seu deslocamento. Significativamente, muitos destes pensadores estabeleceram, por vias diversas,
uma aproximagdo a antropologia. Nas palavras de Didi-Huberman, “a antropologia deslocou e
desfamiliarizou — inquietou — a histéria da arte” (2013: 39), seja pelo recurso a referéncias e
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problematicas teoricas desta disciplina, seja pelo estudo da produgéo artistica de sociedades nao
ocidentais, muitas vezes baseado na deslocago real e na permanéncia nesses lugares. E célebre, por
exemplo, a viagem de Aby Warburg ao territorio Hopi no Novo México em 1895 (Alain-Michaud, 2013:
24), encarada como fundamental para o desenvolvimento do seu pensamento e obra. Pensando ainda
nas relagdes entre a historiografia da arte e a antropologia, relembre-se a Kulturwissenchaft de Warburg
(Santos, 2007), a ciéncia universal da cultura, que em muito extravasa o estudo das formas estéticas
para abarcar diferentes civilizagdes, zonas geogréaficas e praticas culturais.

Para além do trabalho primordial de Warburg, é relevante mencionar George Kubler (1912-1996),
historiador estadunidense que, contrariamente aos autores anteriormente mencionados, que sempre
mantiveram um lugar relativamente marginal na academia, esteve desde cedo ancorado na
Universidade de Yale, sendo que o seu trabalho recebeu rapidamente atengdes e elogios. Para este
autor, néo se trata tanto do abandono da ideia da histéria da arte como linha continua, ideia de que
Kubler de facto néo prescindiu, mas da sua convicgdo de que “a arte pode ampliar-se até abarcar toda
a gama de coisas feitas pelo homem” (Kubler, 1988: 58), propondo a substituicdo de uma histéria da
arte por uma histéria das coisas. As suas pesquisas abarcaram diferentes espacos e temporalidades,
tendo-se debrucado sobre arquitetura mexicana do século XVI, arte pré-colombiana (na sua
designacao), ou arquitetura vernacular portuguesa, que definia como arquitetura cha, as quais o
obrigaram a residir, por curtos periodos de tempo, no Pert, México e Portugal. Aproximando-se
convictamente da disciplina antropolégica, tendo em Alfred Kroeber (1876-1960) uma das principais
referéncias, a Kubler se deve a vontade de fazer uma historia sem nomes, criticando o conceito
ocidental do artista genial (Correa, 1988) e a divisdo entre artes maiores e menores, eruditas e
populares.

Mas ndo sé de historiadores da arte se constroi esta genealogia das impurezas. Como evidenciam
teorias recentes, a historia da arte é também construida e constituida em museus e exposi¢oes
(Greenberg et. al, 1996). Se nos primeiros se destaca a vertente colecionista e arquivista de organizagéo
e classificagdo do mundo, nas segundas s&o particularmente significativos os processos de construgéo
visual com que se da a ver ao publico as obras adquiridas. Ambos os dispositivos operam,
inevitavelmente, como tem vindo a ser enfatizado, por processos de organizagao e classificacdo do
mundo, pela sele¢éo dos objetos que vale a pena colecionar e mostrar, face aos outros que ai ndo tém
lugar, por falta de interesse, beleza ou relevancia, e que, portanto, ficam excluidos do registo historico
que 0 museu opera.

Né&o é incomum que pessoas com percursos profissionais mais ligados aos museus e as exposicoes —
sem significar necessariamente uma dissociagdo dos problemas tedricos da disciplina, ainda que esta
possa por vezes ocorrer — apresentem perspetivas sobre a arte e a sua histéria nem sempre
correspondentes com a produgdo académica. Retomando a problematica que aqui interessa evidenciar,
relembre-se que Alfred Barr, primeiro diretor do Museu de Arte Moderna de Nova lorque (MoMA),
defendia a arte popular produzida por artistas autodidatas como uma das trés correntes mais
importantes da arte moderna (Shelton, 2015). A ele se deve, precocemente, a exposigao de arte popular
ou ingénua (art naif) num Museu de Arte Moderna, e surpreende, aos olhos de hoje, ndo s6 o destaque
que foi dado a este tipo de obras, mas sobretudo o lugar que ocuparam num museu de arte moderna,
facto que ndo se verificara na Europa, salvo raras excegdes, até finais do século XX. Ao lado das
exposicdes de Henri Matisse, Paul Cézanne, Vicent van Gogh ou Paul Klee, realizaram-se no MoMA
um conjunto de exposi¢des que vém precisamente demonstrar o destaque dado a estas formas de
producéo artistica’. Este trabalho de abertura a outras formas ou criagdes foi continuado pelo seu
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sucessor, Rene d'Harnoncourt, que dedicou algumas exposi¢des as artes néo ocidentais, com destaque
para Indian Art of the United States (1941) e Art of the South Seas (1944)2.

Tal n&o significa que a entrada destas artes no Museu de Arte Moderna estava isenta de preconceitos;
foi precisamente com base na simplicidade, na inocéncia e na pureza destas artes, adjetivos
longamente associados a estas formas de arte, que elas foram apropriadas. Porém, é inegavel que
foram acompanhadas de uma valorizagdo das suas qualidades estéticas, constituindo um momento
fundamental da passagem destes objetos de artefactos a arte.

Ernesto de Sousa e o estudo da escultura portuguesa

Ernesto de Sousa [Fig. 1] tem permanecido uma das figuras mais originais, idiossincraticas e disruptivas
do panorama artistico portugués do século XX. Esta singularidade reside, para comecar, na dupla
posicdo que sempre ocupou, simultaneamente como artista e teorico, desdobrando-se em multiplos
papeis: foi critico de cinema, realizador, jornalista, critico de arte, editor, investigador, “animador de
cineclubes”, “colecionador de imagens e documentos”, “ao longo de uma vida bem vivida, em sua
liberdade e boémia fantasia” (Franca, 1997: 37-38). Porém, nunca se vinculou a nenhuma instituicio
especifica, antes se concretizando, pessoal e profissionalmente (adotou, como tantos artistas
contemporéneos, a continuidade entre vida e trabalho) em diferentes projetos artisticos, editoriais ou
expositivos, no que hoje denominariamos como investigador e curador independente — sendo também
neste aspeto um pioneiro em Portugal.

b

Fig 1. Emesto de Sousa com escultura de Franklim, c. 1964. Cortesia CEMES/Espélio Eresto de Sousa.

Na sua perspetiva, a distin¢do entre a criagao artistica e 0 pensamento sobre arte, entre artistas e
tedricos, foi progressivamente perdendo o sentido, e em 1969 vai adotar para si a designagéo de
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operador estético (Wandschneider, 1998a: 77), precisamente como forma de ultrapassar essas
fronteiras. Mais intuitiva do que sistematica, mais entusiasmada do que coerente, a obra de Ermnesto de
Sousa — mas também a sua vida - continua a fascinar, como veremos, diversos artistas e
investigadores, e a reverberar em diferentes momentos da contemporaneidade.

N&o sendo possivel neste contexto enunciar com pormenor os diferentes trabalhos a que se dedicou
ao longo da vida, tal foi a sua diversidade, importa aqui, por questdes analiticas e de sintese, dividir o
seu percurso profissional essencialmente em trés fases, focando-nos apenas no que consideramos
como a segunda fase, em que se dedicou a escultura. Estas diferentes fases, porém, ndo devem ser
vistas como balizas cronologicas rigidas e mutuamente exclusivas, mas antes como tematicas que
sempre o interessaram e que ocuparam toda a sua vida, mas que se manifestaram de forma mais
pronunciada em determinados momentos.

Numa primeira fase, abrangendo sobretudo a década de 1950, dedicou-se ao cinema nas suas varias
vertentes, desenvolvendo a atividade de realizador, escritor e critico, desempenhando também um
papel relevante na dinamizacao de cineclubes (Santos, 2007). Numa segunda fase, essencialmente ao
longo da década de 1960, desenvolveu investigagdo sobre a escultura portuguesa, tendo-se debrugado
particularmente sobre a arte popular e a expressao ingénua, publicando alguns textos sobre a matéria
e concretizando algumas exposi¢des. Numa terceira fase, iniciada no final da década de 1960, abragou
a vanguarda da arte contemporanea, € o seu nome ficou definitivamente associado a chegada do
experimentalismo e do conceptualismo a Portugal (Santos, 2007; Wandschneider, 1998a), trazendo e
partilhando ideias com as quais contactava no estrangeiro, convidando artistas a apresentarem os seus
trabalhos no pais e realizando exposi¢des que se debrucavam sobre as manifestagdes deste
movimento em Portugal, com destaque para a exposi¢do Alternativa Zero. Esta Ultima fase do seu
percurso profissional tem vindo a ser amplamente investigada nos Ultimos anos, tendo resultado em
duas exposigdes fundamentais para entender o papel que desempenhou na arte contemporanea
portuguesa: Perspectiva: Alternativa Zero (1997) na Fundagéo Serralves, no Porto, e Revolution my
Body (1998) no Centro de Arte Moderna, em Lisboa.

Consideramos iniciar a fase em que aqui nos debrugamos, a segunda, em 1959, data dos primeiros
textos que Ermnesto de Sousa comegou a publicar sobre a escultura portuguesa, na revista Seara Nova.
Trata-se de pequenas entradas que associam uma fotografia, realizada pelo proprio, normalmente
contendo pormenores de monumentos ou obras escultoricas, e curtas notas textuais, que destacam
alguma caracteristica do pormenor retratado, refor¢cando continuamente a necessidade de atender a
escultura portuguesa. No primeiro texto, referindo que a escultura é o dominio das nossas artes
plasticas menos estudado, reclama a urgéncia de se realizar a sua enumeragéo (enumerar e ver, é 0
que define como urgente), que mais tarde substituird por inventariagéo, tarefa para a qual declara
procurar contribuir. Indicia-se neste primeiro texto a forma como iria encarar o seu estudo da escultura:
“apontaremos aqui alguns exemplos, de uma vitalidade que nada tem a ver com a questao da origem e
da autoria” (Sousa, 1959a: s/p). Esta rubrica na Seara Nova € o primeiro resultado (publico) de um
registo fotogréafico de obras, esculturas ou monumentos que Ihe chamavam a atengéo, e que Ernesto
de Sousa concretizava em diversas viagens pelo pais. Estas fotografias, juntamente com imagens que
ia recolhendo, eram recortadas e coladas em folhas brancas, e constituiam a base para as reflexdes
que realizava sobre a escultura.

Mas n&o sé a escultura portuguesa interessava a Ernesto de Sousa; desde cedo manifestou interesse
por diferentes formas de producao artistica para além das ocidentais eruditas. Neste &mbito, destaca-

MODOS revista de historia da arte — volume 4 | nimero 3 | setembro — dezembro de 2020 | ISSN: 2526-2963

271



se a Exposigéo de Arte Negra que realizou em 1946, em colaborag@o com Diogo de Macedo, a primeira
exposicdo em Portugal, segundo Santos (2016), a estabelecer relagdes entre a arte africana e a arte
moderna, expondo pegas africanas pertencentes a Sociedade de Geografia de Lisboa ao lado de obras
da arte moderna portuguesa: “Aimada Negreiros, Amadeo de Souza-Cardoso, assim como reprodugdes
de obras de artistas como Picasso e Matisse” (Wandschneider, 1998b: 40). Em 1961, organiza no Clube
Universitario de Jazz a Semana de Arte e Folclore Africano (Guedes; Camecelha, 1987).

Ja no que diz respeito a sua propria produgéo artistica, como ja avangou Mariana Pinto dos Santos
(2007), evidencia-se desde cedo uma especial atengao a cultura popular portuguesa, que se agudiza
na década de 1950, alids condizente com o panorama generalizado, por parte de um conjunto de
intelectuais com tendéncias politicas de esquerda, de investigacdo e valorizagdo de determinadas
praticas artisticas populares. Este interesse pela cultura popular manifestava-se frequentemente em
duas vertentes complementares: a sua documentagao, recorrendo a fotografia e ao video, mas também
a produc&o textual sobre determinadas manifestagdes, a par da sua apropriagao para a criagéo artistica
ou literaria. No caso de Ernesto de Sousa, tal tendéncia é manifesta, para citar apenas os exemplos
mais significativos, no documentério intitulado Natal na arte Portuguesa (1954) e no proprio filme Dom
Roberto (1962), dedicado a uma forma de teatro popular portugués (/dem).

Fig 2. Vista da exposi¢&o Barristas e Imaginérios: Quatro Artistas Popular do Norte, 1964.
Cortesia CEMES/Espdlio Emesto de Sousa.

No contexto do seu interesse pela escultura, verifica-se um particular enfoque, em principios da década
de 1960, na escultura popular. O ano de 1964 parece ter sido especialmente fértil neste dominio,
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datando desse ano dois artigos fundamentais sobre esta temética: Para uma introdugdo ao
conhecimento da arte popular e Conhecimento da arte moderna e popular. No mesmo ano, organiza a
exposicao Barristas e Imaginarios: Quatro Artistas Populares do Norte, na livraria Divulgacéo [Fig.2].
Nesta exposicdo apresentou trabalhos de quatro artistas populares do norte de Portugal: Rosa
Ramalho, Mistério, Franklim Vilas Boas e Quintino Vilas Boas. Recorrendo a uma museografia
deliberadamente rudimentar, que utiliza tijolos e tabuas de madeira como plintos, expds as pegas dos
diferentes artistas procurando sobretudo demonstrar as qualidades formais dos objetos em exposicao.

Esta exposi¢do surgirda no seguimento de uma aproximagéo pessoal a alguns artistas populares,
nomeadamente Rosa Ramalho e Franklim Vilas Boas (Wandschneider, 1998b: 67). Se a descoberta de
Rosa Ramalho é imputada, pelo préprio Eresto de Sousa, a Anténio Quadros, a de Franklim Vilas-
Boas ¢ atribuida ao proprio. Na correspondéncia que troca com este artista popular, & possivel detetar
a vontade de Ermesto de Sousa de resgatar a obra de Franklim do anonimato e torna-la credivel nos
meios intelectuais e urbanos por onde circulava, e onde acreditava que ela poderia vingar. Relembre-
se que nesta época a arte popular era encarada sobretudo na sua componente folclérica, ou seja,
enquanto manifestagéo pitoresca de uma expressao regional comunitaria, viséo propagada pelo regime
do Estado Novo. Como tem sido continuamente refor¢ado (Santos, 2007; Leal, 2004; Restivo 2016),
cabe precisamente a Ernesto de Sousa, entre outros, 0 desempenho de um papel fundamental na
emergéncia da ideia de autoria na arte popular, levando inclusivamente alguns artistas a assinarem as
suas pecas, pratica que néo era comum para a maioria dos artes&os.

Durante 0 ano de 1964, Ernesto de Sousa atribuiu uma avenga mensal a Franklim, com vista a proteger
a sua producao de influéncias externas que poderiam, segundo o autor, conduzir & “aculturagdo” da sua
obra, algo que se deveria procurar evitar (Santos, 2007). Apos a exposicao, Emesto de Sousa vende
alguns objetos dos artistas, principalmente no Porto e em Lisboa, pensando inclusivamente em
profissionalizar a comercializa¢do de escultura popular através de uma galeria, algo que nunca se veio
a concretizar (/bidem).

Mas o que via Ernesto de Sousa na arte popular? Em tragos gerais, a ideia de um “comeco absoluto”
(Sousa, 1987d: 34), de uma criagdo sobretudo expressiva e ndo contaminada por constrangimentos
formais ou académicas. Esta concecéo insere-se no pensamento primitivista, que v& no popular o
auténtico e o primordial, mais préximo da natureza; Ernesto de Sousa fala mesmo de uma reversao a
oralidade e a anterioridade cultural (Sousa 1987b; 1987d). Desta forma, ele prende-se, como tantos
outros autores primitivistas, num paradoxo fundamental: os preconceitos mantidos em relagéo a ideia
de primitivo e ingénuo — a sua energia primordial, a sua pureza vital ndo contaminada pela civilizag&o,
a sua imediatez, (transposta na ligagéo intima com o material escultérico), a ideia da a-historicidade do
primitivo (chega a definir o “primitivo como um nao-estilo”, ou “fora da evolugdo dos estilos”), séo
precisamente o que vai possibilitar a valorizagdo e a exaltagéo da criagdo artistica popular, bem como
a sua apropriagdo pelas praticas artisticas contemporaneas. Sendo importante reconhecer a origem
colonialista destas concegdes — surgidas num contexto de dominagéo das culturas ocidentais eruditas
sobre as outras, com base numa superioridade intelectual das primeiras sobre as segundas, € que as
separa entre, respetivamente, razdo e emocgao, cultura e natureza — é contudo essencial nédo
permitirmos que a dete¢ao de um pensamento com raizes na pratica colonial nos impega de reconhecer
a validade da obra e do pensamento de determinados autores. No caso de Ernesto de Sousa - que
alias nunca escondeu a sua militdncia antifascista e de esquerda, num Portugal dominado pela ditadura
— é inegavel a importancia do seu contributo para o que se pode perentoriamente denominar como a

MODOS revista de historia da arte — volume 4 | nimero 3 | setembro — dezembro de 2020 | ISSN: 2526-2963

273



eln]e,

democratizagao do campo artistico portugués, precisamente com base no resgate que realiza das obras
populares.

Teixeira Lopes. 5 maqg.ex
Leca do Bailio. 3 cap.naves 1 cap.porta

b Carneiro

JINE GRAIN FANCHROMATIZ

PAKCHRSSATIC

Fig. 3. Estudos comparativos de escultura portuguesa (relatério para a Fundagao Calouste Gulbenkian), c. 1966. Cortesia
CEMES/Espdlio Emesto de Sousa.

Maria Manuela Restivo

274



MO DCO)

Em 1965, é publicado Para o estudo da escultura portuguesa, um livro-album, tal como o préprio Ernesto
de Sousa o define, que condensa o trabalho de mapeamento e documentagéo da escultura portuguesa
ja iniciado em 1959, nas paginas da Seara Nova. S&o as imagens que ocupam o lugar de destaque,
acompanhadas de pequenos textos, que oscilam entre o registo historiografico e poético, que alias serd
uma das caracteristicas de toda a aproximacao de Emesto de Sousa a produgéo artistica. Trata-se de
um objeto absolutamente singular, que ndo encontra paralelo na producao historiografica portuguesa e
ao qual ndo se tem dado a devida ateng&o. O objetivo do livro consiste na documentagéo da escultura
portuguesa, apresentando ja um especial enfoque na escultura de expressdo popular. O método
utilizado era a manipulagao fotografica (utilizando cortes, redugdes ou ampliagdes, que designava por
estética do fragmento) que funcionara como ferramenta de investigacdo estética, permitindo aceder a
uma certa esséncia da escultura portuguesa (uma expressao sua), ou seja, a um conjunto de evidéncias
ou invariantes sobre a escultura que a fotografia permitia tornar visiveis [Fig.3].

Reconhecemos aqui, se ndo uma aluséo direta, pelo menos uma aproximagao acentuada ao trabalho
de André Malraux e a forma como este encarava a fotografia enquanto instrumento®. No seu Le Musée
imaginaire (O museu imaginario), texto publicado pela primeira vez em 1947, Malraux adverte para a
transfiguragao da escultura operada pela fotografia: “o enquadramento de uma escultura, 0 &ngulo sob
o0 qual é admirada, e, sobretudo, uma iluminagdo estudada (...) confere muitas vezes um caracter
imperioso ao que até entdo apenas era sugerido” (Malraux, 2000: 84). Ermnesto de Sousa afirmara que
a utilizacéo da fotografia € uma proposta de experiéncia estética em si mesma (Sousa, 2014 [1966]),
afirmando posteriormente que o0 seu método de trabalho € o da estética experimental. Seria no livro de
arte — ferramenta fundamental para a experiéncia da arte no século XX — que as imagens das obras
seriam reproduzidas, implicando, nesse processo, uma transformagdo dos seus sentidos, “ora
episodica, ora consideravel” (Malraux, 2000: 88)5. As obras perdem a escala, sofrendo, na sua
reproducgao planificadora (que achata objetos tridimensionais), processos de reducéo e ampliacéo, e
“objetos muito diferentes, reproduzidos numa mesma pagina, perdem a cor, a matéria, as dimensdes,
em beneficio de um estilo comum” (Ibidem: 86). Malraux da ainda um passo adiante: este processo de
comparagao de obras dispares torna as artes menores rivais das artes maiores, abalando as hierarquias
vigentes. Concomitantemente, Malraux teoriza sobre o fragmento que, “valorizado pela apresentacéo e
por uma iluminagéo selecionada” (Ibidem: 102) se torna um agente essencial da circulagdo da arte na
sua versao impressa, que ndo é mais do que um equivalente direto da “estética do fragmento” que
Ernesto de Sousa defende e adota’, e que tem a sua maior realizagdo no livro Para o estudo da
escultura portuguesa.

De facto, este livro parece condensar especialmente bem a perspetiva ideossincratica que Ernesto de
Sousa apresenta da escultura portuguesa: nele encontramos uma invulgar justaposi¢éo de objetos
escultéricos de diferentes espacos e tempos, do romanico ao barroco, onde as obras eruditas s&o
colocadas lado a lado com obras populares ou mesmo com esculturas africanas [Fig.4]. Paralelamente,
para além do original método de manipulag&o fotogréfica ja explicitado, este livro-album incorpora ainda
a atitude de investigador-artista que Ernesto de Sousa parece ocupar: ele reclama uma aproximagdo
emocional a propria escultura, claramente visivel na ideia de uma “documentagédo emotiva: aquém e
além do inventario sistematico” (1965). Trata-se de um objeto poderoso que ocupa o lugar quer de um
livro tedrico quer de uma obra artistica, sendo nesta ace¢do uma das obras mais bem conseguidas de
Ernesto de Sousa, precisamente por alcangar plenamente a sua concecao invulgar de reflexéo teérica-
criagéo artistica, procura “cientifica” de regularidades e abordagem emocional aos objetos a que se
dedica®. Interessa por isso reter a sua forga na qualidade de objeto heterogéneo, capaz de perspetivar
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a escultura de uma forma que extravasa o tempo histérico linear, ultrapassando as convencionais
classificagdes estilisticas®.

Xxwll: Xy

Fig. 4. Fotografia do livro Para o estudo da escultura portuguesa, 1965. Cortesia Antonio Bracons.

De forma a prosseguir este projeto cientifico-artistico de documentagéo da escultura portuguesa, Sousa
concorre a uma bolsa da Fundagao Calouste Gulbenkian, que o financiara de outubro de 1966 a
setembro de 1968. A investigagdo foca-se precisamente no estudo da “escultura portuguesa de
expressao popular’, numa perspetiva sincronica e diacrénica. Esta deve incluir ndo s6 a arte popular
atual, mas também a histérica, como “a maior parte da nossa escultura romanica e escultura arcaizante
de outros periodos” (Sousa, 2014: 86). Surge assim a oportunidade de consolidar e aprofundar quer
uma tematica, quer uma metodologia que foi desenvolvendo informalmente em anos prévios. Mediante
a analise dos relatorios que escreveu para a Fundagao Calouste Gulbenkian, é possivel aceder aos
objetivos de Ernesto de Sousa, bem como as principais referéncias teéricas e metodoldgicas de que se
recorre de forma algo desprendida e até, de um certo ponto de vista, leviana, como era, alias,
caracteristico de todo o seu trabalho de pesquisa tedrica. E o préprio que o admite quando afirma: “ndo
nos preocupou a realizagdo de uma mistura eclética de conceitos e métodos” (Sousa, 2014: 55). Trata-
se de uma atitude conscientemente adotada, que se relacionava com uma certa rebeldia contra o
academismo que foi manifestando ao longo do tempo, a que opunha o entusiasmo enquanto atitude
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fundamental de encarar a sua obra, alids como a sua vida''. Os conceitos teéricos eram usados de
forma operativa para apoiar o seu pensamento, e nao procuravam o seu entendimento exaustivo.

Os objetivos dos seus estudos sao teoricamente refinados nos relatérios, e séo definidos como uma
“perspetiva fenomenolégica da escultura portuguesa de expressé@o popular, nas ordens sincronica e
diacronica” (lbidem: 51). O método, “a mediacdo fotografica e, eventualmente, cinematogréfica (...)
(Ibidem). Referenciando Claude Lévi-Strauss, Edmund Husserl, Paul Ricoeur e Jean-Frangois Lyotard,
recorre & fenomenologia e ao estruturalismo: da primeira seria marcante uma “atitude” para com o objeto
de estudo - o olhar primeiro, a perce¢do ingénua e ndo mediada; e do segundo a constru¢do de
“esséncias” inerentes a escultura de expressao popular: “procuramos a esséncia de um tema, ou de
uma forma, dando assim um carécter de rigor as respetivas conclusdes, a investigacio estética e
iconografica, no nosso caso” (Ibidem: 55). Porém, a procura das “esséncias” é formalizada como um
projeto de futuro, dado que a construgdo de estruturas ou invariantes sé seria possivel apos a primeira
fase de pesquisa, “s6 depois de se ter estabelecido com certa seguranga semiolégica, um nimero
razoavel de espécies” (Ibidem: 70). A pesquisa seria feita recorrendo a trabalho de campo (com
prospecao fotografica e, por vezes, cinematografica), a partir de entrevistas com artistas populares, e,
por outro lado, continuando o trabalho tedrico e de sistematizagéo (/bidem: 51).

Aquando do pedido de renovacéo da bolsa, os objetivos da investigacdo séo clarificados e reforgados:
a definicdo de um método de trabalho e de um conceito de escultura de expressao popular; o
estabelecimento de monografias sobre alguns escultores de expressdo popular atuais; a identificagdo
da obra de trés escultores populares de alcance historico e o estabelecimento das bases de um estudo
paradigmatico do manuelino®? e, em especial, da escultura manuelina de expresséo popular'.

Desta investigagdo resultou um corpus consideravel de documentos, textos, fotografias e registos
sonoros que permanecem no espdlio de Emesto de Sousa. As monografias de alguns artistas populares
que pretendia publicar nunca foram concretizadas, nem alguns dos livros que refletiam mais
aprofundadamente ora sobre a escultura, ora sobre 0 ingénuo e o popular na arte portuguesa. Entre
estes, encontra-se: Teoria geral da forma, onde teorizava sobre a “fenomenologia da matéria”, em que
defendia que o escultor popular esta mais préximo da matéria, enquanto que no académico a liberdade
do gosto se perde'; Uma renascenca de fronteira € O Romantismo e a sensibilidade ingénua, ainda
que algumas das ideias que aqui pretendia desenvolver fossem publicadas em artigos posteriores
(Santos, 2007). Paralelamente, varias ideias e pensamentos ficaram igualmente por publicar, como
atestam os seus mdltiplos escritos guardados em arquivo, destacando-se aqui O ingénuo e o popular,
o primitivo e o selvagem: ensaio de definigdo e método™.

A entrada da década de 1970 foi marcada, no seu percurso, por um interesse acentuado pela arte
contemporénea, que lhe parecia oferecer respostas para as suas inquietagdes existenciais e estéticas,
deixando o estudo da escultura para segundo plano e, talvez por essa razéo, tanto material tenha ficado
por publicar.

As impurezas de Ernesto de Sousa e seus efeitos na contemporaneidade

No contexto deste artigo, temos vindo a utilizar o conceito de impurezas para designar um conjunto de
posicionamentos que desafiam, por um lado, a concegéo evolucionista e teleolégica da histéria, e por
outro, a supremacia da arte ocidental erudita na conceptualizagdo de uma historia da arte. Apds a
andlise do trabalho desenvolvido por Ernesto de Sousa no ambito da escultura portuguesa, constatamos
a presenca de impurezas na sua obra, precisamente na dupla acegao (temporal e formal) que temos

MODOS revista de historia da arte — volume 4 | nimero 3 | setembro — dezembro de 2020 | ISSN: 2526-2963

217



MODO

vindo a desenvolver. A busca dessas impurezas foi revelando, curiosamente, ecos warburguianos
evidentes, detetados inclusivamente em certas correspondéncias biogréaficas. Ambos mantiveram, nem
sempre por vontade prépria, uma certa marginalidade no campo da histéria da arte nos respetivos
contextos, nunca se tendo vinculado a nenhuma instituigdo. Ambos pensavam o exercicio historiografico
da arte como um processo em constante desenvolvimento, rebelde a um fechamento conclusivo.
Warburg, diz-nos Didi-Huberman, “sempre se recusou a fechar uma sintese, o que era um modo de
sempre adiar o momento de concluir, o momento hegeliano do saber absoluto” (Didi-Huberman, 2013:
61). A mesma resisténcia a uma sintese final parece ter ocorrido em Ermnesto de Sousa, cuja obra se
classifica muito mais no seu esforgo de abertura constante, de procura incessante de novas produgdes
artisticas, pelo puro prazer da descoberta continua. Nao tanto para criar uma sintese, que ia
progressivamente adiando (visivel nos relatérios que escreveu para a FCG), mas mais para documentar
e inventariar muitas obras que considerava praticamente desconhecidas.

Outra correspondéncia entre Aby Warburg e Ernesto de Sousa reside no lugar que a imagem ocupa na
obra de ambos. A componente visual ultrapassa a mera dimensao de ilustragdo para assumir uma
centralidade primordial na construgao do conhecimento; trata-se do gesto de pensar, n&o apenas com,
mas a partir das imagens, numa histéria da arte feita de imagens. Para quem se familiariza com a obra
de ambos, as fichas de estudo de Ernesto de Sousa sobre a escultura [Fig.3] ndo deixam de relembrar
as pranchas do Atlas Mnemosyne de Warburg.

Foi Mariana Pinto dos Santos (2007), quem primeiramente detetou ecos de Aby Warburg no
pensamento de Ernesto de Sousa. O contacto de Ernesto de Sousa com Warburg, especula a autora,
poderia ter surgido na obra de Kenneth Clark. Este historiador da arte assistiu a uma conferéncia de
Warburg no ano de sua morte (1929), e tera procurado transpor algumas das suas ideias, ainda que
apenas parcialmente entendidas, no seu livro O Nu, onde esta tematica é abordada enquanto forma e
nao contetido (Santos, 2007: 121). Este livro é traduzido para portugués por Emesto de Sousa em 1964.
N&do questionando os efeitos desta obra em Ernesto de Sousa, parece-nos, porém, que 0S €C0S
warburguianos encontrados neste autor se desenvolveram de uma forma sobretudo intuitiva, devedores
em grande parte das préprias idiossincrasias da sua vida e obra; mas também, a semelhan¢a dos
agentes citados anteriormente, devido a um descontentamento generalizado com a histéria da arte tal
como era maioritariamente concebida e praticada.

Segundo Mariana Pinto dos Santos (2007), é no conceito de ingenuidade desenvolvido por Ernesto de
Sousa que o pensamento de Warburg mais se faz sentir. Para esta autora, o conceito de ingenuidade
sera fundamental para entender o percurso teorico de Ernesto de Sousa, que, associando a ingenuidade
encontrada na arte popular com a ideia de ingenuidade voluntaria desenvolvida por Almada Negreiros,
assumird a defesa desta enquanto atitude na prética artistica e biografica (/bidem). Ao procurar
incessantemente a forma ingénua ou popular na escultura portuguesa, (que definira como uma de suas
esséncias, se ndo mesmo a sua esséncia fundamental)'®, Ernesto de Sousa extravasa fronteiras
artisticas — porque se detém quer nas obras eruditas quer nas populares — e temporais, porque a sua
busca se concretiza, como o prdprio afirma, na sincronia e na diacronia. Focando-se simultaneamente
no romantismo, no romanico, no manuelino, no barroco, torna-se “o atravessa paredes da histéria” (Didi-
Huberman, 2013: 12), expresséo utilizada por Didi-Huberman para caracterizar o trabalho de Warburg.
A ingenuidade constituira assim a pathosformel de Ernesto de Sousa (Santos, 2007).
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Figs. 5 e 6. Fotografias da exposi¢do Ernesto de Sousa e a arte popular — Em torno da exposigéo barristas e imaginarios,
2014. Cortesia Centro Internacional das Artes José de Guimaraes.
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Mas esta atitude de atravessar as paredes da historia que Ernesto de Sousa concretiza, extravasa,
parece-nos, a busca da ingenuidade. Ela é extensivel a toda a sua perspetiva sobre a arte portuguesa,
visivel especialmente nos estudos que concretizou sobre a escultura, onde parece baralhar os tempos
historicos e as categorias artisticas. O interesse do objeto escultérico enquanto forma e matéria, a sua
forga, parece sobrepor-se a qualquer preocupagao classificatoria. Esta atitude warburguiana pressente-
se especialmente no livro Para o estudo da escultura portuguesa (Sousa, 1965), que consideramos a
mais relevante materializagao dos seus estudos sobre a escultura. Nele detetamos a recusa do modelo
cronoldgico e dos estilos para entrarmos no modelo sintomal, warburguiano, “no qual o devir das formas
[] analisado como um conjunto de processos tensivos” (Didi-Huberman, 2013: 25). E essa tenséo entre
as imagens, concretizada no exercicio de montagem — que “conecta as coisas habitualmente
separadas” (Didi-Huberman, 2016: 6) — que encontramos neste livro-album, que parece ecoar a
expressdo “sopa de enguias”’, utilizada pelo préprio Warburg para caracterizar o seu trabalho (Didi-
Huberman, 2013: 29).

S&o estas as impurezas de Ernesto de Sousa: a nivel temporal, o atravessamento das paredes da
histéria, onde substitui a inten¢do evolutiva pela encenagao da tenséo entre as obras, as conxedes
intuitivas; a nivel formal, a inclusdo das formas impuras, grotescas, e imperfeitas, que deteta sobretudo
na arte popular e pré-roméanica, e que se foram mantendo a margem de uma arte erudita que as
desvalorizou e renegou. Como o préprio declarou, o0 “belo é o feio” (Sousa, 1959b: s/p). Dai a
importancia que atribuiu ao conceito de “disparate” (Ibidem, 1987d: 35), mas também a critica a ideia
de “acabamento”, que associa a arte académica (Ibidem, 1987b: 42).

Figs. 7 e 8. Cartazes da Oficina Arara a partir das imagens de Emesto de Sousa, 2017. Cortesia Oficina Arara/Matéria Prima.

Foram muito poucos os ecos do trabalho de Ernesto de Sousa sobre a escultura no contexto quer da
historiografia artistica quer da arte portuguesa. As potencialidades do deslocamento da histéria da arte
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que a sua perspetiva possibilitava parecem ter permanecido largamente ignoradas nas décadas que
seguiram a sua publicagdo. Curiosamente — e nada mais warburguiano que isto — nos ultimos anos
temos assistido a uma reativacdo do trabalho que efetuou sobre a escultura portuguesa, a sua
polarizacéo. Segundo Warburg, o termo polarizagéo, concebido a partir da metafora da corrente elétrica,
vem precisamente enunciar o modo como certos elementos reaparecem em momentos distintos da
histéria (Santos, 2007: 112), como se fossem ‘repuxados”’. Esta polarizagdo de Ermesto de Sousa
parece basear-se fundamentalmente nas formas ingénuas e populares que documentou e sobre as
quais refletiu, especialmente visiveis na realizagao da exposicao Ernesto de Sousa e a arte popular —
Em torno da exposi¢do barristas e imaginarios (ver figuras 5 e 6), ocorrida no CIAJG de Guimardes em
2014, e nos cartazes da oficina Arara (ver figuras 7 e 8). Como afirmou Didi-Huberman, “cada periodo
tem as sobrevivéncias que merecia [e], ou melhor, que Ihe s&o necessarias” (2013, 69).

Apds algumas décadas de um certo silenciamento, a heranga de Ermesto de Sousa, nomeadamente a
que resulta dos seus estudos sobre escultura, parece finalmente ressurgir. E importante evidenciar o
papel pioneiro que desempenhou no contexto da historiografia artistica portuguesa: em primeiro lugar,
ele substitui a concegéo evolutiva pela encenagao de tensdes e conexdes entre as obras. Em segundo,
ele atribui autoria aos artistas populares, abordando a sua obra a@ semelhanga do que entéo se fazia
com os artistas eruditos, expondo-a na sua singularidade e escrevendo monografias de artistas
individuais. Em terceiro lugar, ele procede a um gesto de nivelamento em que as diferentes expressoes
artisticas, sejam elas eruditas ou populares, portuguesas ou africanas, sdo colocadas lado a lado,
tragando um caminho de democratizagdo do campo artistico praticamente inédito em Portugal.
Esperamos que o percurso que tragou possa ser resgatado nédo s6 ao nivel das praticas artisticas, mas
também da historiografia da arte portuguesa, que ainda aguarda a devida desierarquizacéo.
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Arquivo de Ernesto de Sousa da Fundagéo
Calouste Gulbenkian.

Espolio de Emesto de Sousa da Biblioteca
Nacional de Portugal.

" Estudante de Doutorado da Faculdade de Letras da Universidade do Porto. E-mail: <manuelarestivo@hotmail.com>. ORCID:
<https://orcid.org/0000-0002-4879-8600>.
' Refiro-me as exposicdes: American Folk Art: The Art of the Common Man in America, 1750-1900 em 1932-33, em 1938 American
Folk Art e Masters of Popular Painting: Modern Primitives of Europe and America e em 1944 Modern Primitives: Masters of Popular

painting.

2 Informagdo retirada de <https://www.moma.org/calendar/exhibitions/history>.
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3 A propria heterogeneidade do seu percurso, reforcada por varios autores que se debrugaram sobre a sua obra — essencialmente
Fernandes (1997), Santos (2007) e Wandschneider (1998a/b) — tem sido alvo de problematizac&o, j& que Ernesto de Sousa passa de
um neo-realista militante, na sua juventude, para um convicto defensor das artes conceptuais e experimentais, a partir da década de
1960-70, dois movimentos usualmente vistos como antagonicos.

4 Disponivel no arquivo Emesto de Sousa da Fundagéo Calouste Gulbenkian.

5 André Malraux e o conceito de “museu imaginario” s&o referidos nos relatorios que Ernesto de Sousa envia periodicamente a Fundagéo
Calouste Gulbenkian (Sousa, 2014).

6 Malraux (2000) afirma que a historia da arte dos Ultimos cem anos é a histéria do que é fotografavel.

7 Também em Malraux encontramos o conceito de acabamento, que Emesto de Sousa utilizara igualmente quando reflete sobre as
diferengas entre arte popular e erudita.

8 Lamenta-se apenas que esta obra ndo tenha tido um arranjo grafico que faga jus a originalidade da sua proposta tedrica.

9 Elogiando a investigagao de Ernesto de Sousa, Flavio Gongalves (1967), em critica a obra, dira, porém, que “a evidente simpatia de
Emesto de Sousa pela arte popular, e a sua tendéncia para obter fotograficamente efeitos expressionistas, podem gerar faceis
equivocos”, perguntando-se se o album sera realmente capaz de oferecer a linha essencial da escultura portuguesa.

10 Espolio de Ernesto de Sousa do Arquivo da Fundagéo Calouste Gulbenkian (doravante ESFCG).

" Ver por exemplo o texto “O académico contra o progresso” (Sousa, 1959b): “abalado nas suas bases mais sélidas o conceito de
beleza (o belo é o feio), derrotados os mitos, criticados os herois, uma coisa nos resta, e essa definiu-a bem Picasso: o entusiasmo”.
12 O Estilo manuelino é um estilo decorativo que se desenvolveu em Portugal no século XVI. Trata-se de uma variagdo portuguesa do
Gético tardio, marcado por motivos iconograficos naturalistas e maritimos e uma grande exuberancia das formas.

13 Ao que a Fundagdo respondera, curiosamente, que o bolseiro devera reduzir o seu plano de trabalhos, demasiado extenso e
ambicioso.

14 Arquivo ESFCG Caixa 6.

15 Arquivo ESFCG Caixa 1.

16 As esséncias da escultura portuguesa que Ernesto de Sousa procurava nunca chegaram a ser definitivamente definidas. Nos
relatorios para a FCG, referia que se tratava de um objetivo que s6 poderia ser alcangado mais tarde, depois de uma recolha substancial
de dados (Sousa, 2014). Independentemente da sua classificagdo como “esséncia’, certo & que nunca deixara de insistir no estudo das
relagbes entre a escultura popular e a erudita, uma das grandes forgas do seu pensamento.
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