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APRESENTACADO

m dia, na Rua de Belém, encontramo-nos com Isabel Alves para conversar

acerca de uma eventual possibilidade de publicagdo dos textos de Ernesto

de Sousa relativos a sua investigacao e reflexdo sobre arte popular. Foi ai
que os trabalhos ja publicados e os apontamentos sobre Franklim Martins Ribeiro e
ainda outros papéis avulsos com notas das vendas da exposiciao da Galeria Divulgacao,
Barristas e Imaginarios (1964), nos conduziu a hipétese de vir a realizar uma exposicao
sobre a obra deste escultor de Esposende.

O processo que entao se iniciou comecgou por ser uma simples busca exploratdria,
conduzida por Isabel Alves, seguindo as pistas encontradas na correspondéncia de
Ernesto de Sousa relativas a compradores e coleccionadores das obras de Franklim. E,
em trés meses, cerca de cinco dezenas de pecas estavam identificadas. Foi a partir delas
que construimos o projecto da presente exposicao com envolvimento dos técnicos do
MNE, alargando este inquérito, entrevistando os proprietdrios, sondando em Esposende
os testemunhos coevos do escultor, procurando documentos que ajudaram a esclarecer
passos da sua biografia, ouvindo apreciacdes ao seu trabalho, questionando também a
auséncia de conhecimento ou o préprio esquecimento sobre a sua obra ou figura de
artista.

Era para nos evidente que o préprio trajecto da investiga¢io se constituia no campo
principal de reflexao museolégica, o que veio a deslocar a exposicao para fora de um
ambito exclusivamente eslélico, ele proprio alheio a nossa competéncia.

E assim, foram surgindo perguntas: como comec¢a Franklim a produzir os seus
trabalhos, quem se interessa por eles, que memoria dele se guarda, que universos de
semelhanca evocam as pecas reunidas, que outras expressividades lhes estao alins, e
que afinidades houve com outros percursos de busca e descoberta do Pais num periodo
da sua historia recente.

Com tudo isto, a exposicdo Onde Mora o Franklim? procura, junto com o catilogo
que a informa, ajudar a mostrar producdes e discursos emergentes em determinado
contexto historico, com personagens que, para além de Franklim como artista e como
homem, dao sentido a profusao de formas e sinais que com ela podem ser surpreendi-
dos. E também uma reflexiio sobre os limites de uma exposicao e pretexto que ajude a

pensar no que esta para além dos objectos expostos.
1

JoAQuIM PAIS DE BRITO
Director do Museu Nacional de Etnologia






NO TEMPO DA DESCOBERTA DE UM ESCULTOR

JoAaQuiM PALS DE BRITO

m meados do anos cinquenta podem ser surpreendidos, identificados e postos

em articulagao discursos, percursos, intencionalidades do olhar, circulacoes

de sinais que apontam para o fim de um ciclo e o come¢o de um outro que ao
longo da década seguinte se define. Todo esse movimenlo acompanha uma busca de
sentidos para o descobrimento do Pais e, em torno deste, a sua construcao e restitui¢io
mais complexa numa fase da sua histéria. Sdo anos de desequilibrios, de basculacao, de
fins e de comecgos em que esse mesmo Pais tanto aparece fantasiado e exposlo através
dos discursos oficiais de um regime como é objecto de desocultamento e revelacio pela
alenc¢do e acgio do olhar e do texto que desse mesmo regime se distanciava. Estes indi-
cios e oscilagoes de discurso terdo de ser situados no contexto das disciplinas que, como
a elnografia, jd ndo ocupavam um territorio efectivo depois do desaparecimento de Leite
de Vasconcelos (1941), o altimo representante dos etnégrafos vindos do século XIX. De
facto, estes, que lambém a seu tempo procuraram identificar e perceber o Pais na espes-
sura do gesto, da [ala, das tradicoes repetidas das suas gentes, haviam dado lugar, nos
anos trinta e quarenta, aos elndgrafos colaboradores das grandes manifestacoes de
exibicdo oficial, publicagdes, cortejos, exposi¢cdes nacionais ou internacionais, desdo-
brando-se nos papéis de colectores, divulgadores e, quantas vezes, censores ¢ inventores
dessas mesmas tradigdes. Neste contexto, a diversidade ndo era apreendida enquanto tal,
com lodas as eventuais conflituosidades que transporta, mas anles como uma variagao
cromatica dentro do mesmo - o Pais, Portugal. Esbocava-se mais pelo lado pictorico,
foleldrico e ilustrativo de curiosidades de diferenciagio local, do que enquanto campo de
rupturas, oposi¢oes, contrastes, anomalias ou instabilidades. Uma qualquer diversidade
regional aponta, por exemplo, para diversidades na estrutura da propriedade, diversida-
des de grupos e actores sociais, diversidades na circula¢do do dinheiro ou do trabalho,
da fartura ou da escassez. E eram eslas dimensdes que se evitavam por todos os meios
que conduziam a efabulac¢ao do Pais. Um sistematico trabalho foi, neste sentido, estrate-
gicamentle dirigido pelo Secretariado Nacional da Informacdo, propondo o conhecimento
de um Pais mais cénico - e tambhém mais inécuo e menos problematico - através de festi-
vais de folclore, concursos, jogos florais voltados para a restitui¢io e embelezamento das
linguagens e plasticas populares de um Pais eminentemente rural, que viria a espelhar-
se no Museu de Arte Popular, inaugurado em 1948, ou na criacdo do Gabinete de Eino-
grafia da FNAT (1950), ao fim de um longo processo que vira no concurso da «Aldeia
mais portuguesa» (1938) a expressao mais utdpica do optimismo auto-celebratério que
havia culminado com a Exposi¢ao do Mundo Portugués em 1940. Todo este processo de
manipulacédo utilitaria das tradi¢oes de um Pais que se promovia luristicamente face ao
exterior e se embelezava ordeiramente para si proprio, arrasta-se alé uma data que
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julgamos poder reter como terminus, 1956, o ano em que ainda se fazem publicacoes
com o balan¢o da Exposi¢ao do Mundo Portugués e em que se realiza o Congresso de
Etnografia e Folclore de Braga, palrocinado pelo Ministério das Corporagoes e que pode
ser visto como um programa de tentativa de refor¢o de uma identidade nacional num
populismo-ruralismo envolto na equivoca paz de um isolamento ja dificilmente sustenta-
vel em relagio ao mundo e, desde logo, em relacao a Peninsula.

O poés-guerra trazia os primeiros esforcos na construcdo de um conhecimento sobre
Portugal em moldes que visavam romper com as distor¢oes, omissoes e superficialismos
que referimos e que teve em Orlando Ribeiro a proposta mais clara e inovadora de
problemalizacido no seu livro Portugal, o Mediterraneo e o Atlantico (1945). Aqui é ensai-
ada uma aproximacao ao territério, ao povoamento e a prépria histéria como planos
para a interpretacio das paisagens, das tecnologias e das técnicas apreendidas extensi-
vamente em toda a drea do territorio nacional e nos tracos mais definidores das suas
diversidades. O Congresso Internacional de Geografia realizado em Lisboa, em 1949, é
corolario da colocagido de novas exigéncias e parametros da investiga¢ao propostos por
aquele autor; exigéncia e rigor critico que informam ja o Inquérito a habitacao rural,
dirigido por Lima Basto a partir de 1942, e que o autor diz pretender «mostrar nao
simplesmente a casa do trabalhador mas sim o (ar da familia (...) para melhor ser apreci-
ado o nivel de vida das familias que em tais casas habitam» e para que se possa «senfir
melhor a vida dos trabalhadores rurais». Sao também aquelas diversidades que ocupam
os levantamentos linguisticos promovidos, em Coimbra, por Manuel Paiva Boléo a partir
de 1942 (ainda por correspondéncia) e, a partir de 1957, projectados, em Lisboa, com
Lindley Cintra e o Atlas Linguistico de Portugal e da Galiza. F. ainda no final da década
de quarenta que a equipa de investigadores do Centro de Estudos de Etnologia Peninsu-
lar, sob a direccao de Jorge Dias inaugura, com inicio em 1947, os inquéritos sistemali-
cos em torno dos instrumentos de trabalho das populacdes rurais e piscatérias que
prosseguem ininterruptamente nas décadas seguintes e que vieram igualmente a reve-
lar, como descobrimentos, os universos sociais mais circunscritos das aldeias de Vilari-
nho da Furna e Rio de Onor.

Sao estes intelectuais e investigadores de distinta formacao que, frequentemente
em colabora¢ao ou articulagao interdisciplinar, vao ajudar a revelar e a melhor conhecer
aspectos decisivos para a compreensao da historia social e cultural de um Pais também
feito de diversidades. E é este trabalho pioneiro, relativamente isolado nos seus come-
¢os, que s6 na segunda metade dos anos cinquenta encontra miulliplos ecos de inequi-
voco movimento de busca e descoberta de um Pais, ele praoprio atravessado pelas crises
da sua histdria politica e social. Recordemos alguns momentos desse final da década de
cinquenta, no limiar de anos de crise, em que o regime sofre sucessivas contestacoes e
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confrontacdes de grande visibilidade piblica como foram, em 1957, o 1° Congresso
Republicano de Aveiro; em 1938, toda a movimentagao social e politica em lorno das
eleicdes para a presidéncia da Repiiblica e a sequela de repressoes, refor¢o de vigilancia
policial, prisdes; ou, em 1960, a violéncia trazida de Mueda, em Moc¢ambique. E, em
1961, a catadupa vertiginosa de acontecimenltos que vao fazer entrar o regime no peri-
odo definitivo da sua decadéncia: o desvio do paquete Santa Maria, em Janeiro; a insur-
reicido e os massacres de Luanda, em Fevereiro; a tenlativa de golpe de Estado de
Botelho Moniz, em Abril; o ataque ao aviao da TAP, com o0s panfletos sobre Lisboa, em
Outubro; a invasdo de Goa, com a rendicao das tropas portuguesas, em Dezembro; a fuga
dos presos de Caxias, também em Dezembro. O ano de 1962 abre com o assalto ao quar-
tel de Beja e, junto com o surto grevista do Sul do Pais, inauguram-se as grandes lutas
estudantis, num culminar que se vai repetir em 1964; até que em 1969 explodem no seu
fulgor que parece prenunciar um fim.

Ainda préximo do regime, a evidéncia de grandes mudancas pos de pé o projecto
dirigido por Fernando Pires Lima da Arte Popular em Portugal, iniciado em 1959 - com o
volume sobre o Ultramar a ser publicado em 1970, quando jd havia nove anos de guerra
em Africa. O seu responsavel foi, ignalmente, o director da Revista de Etnografia, que
inicia a sua publica¢do em 1963 como orgao do Museu de Etnografia e Historia da Junta
Distrital do Porto, e que, sendo homem do regime, deixa no entanto abertura a colabora-
coes que garantem a revista um registo de qualidade cientifica. Numa vontade de
balanco e de inventdrio subjectivo para o conhecimento do Pais, o inicio da publica¢ido
da série Antologia da Terra Portuguesa, em 1957, insere-se nestes cruzamentos de
percursos em torno do mesmo questionamento de um lerritério e populaciao mal conhe-
cidos, em busca de uma voz que o narrasse ¢ memorizasse devolvendo-lhe alguma
coeréncia. Diz o autor da série na introducao do 1° volume (Minho), de que também foi o
organizador: «A Antologia (...) leva a cabo, suponho que pela primeira vez no nosso Pais,
uma tentativa de reuniao em cardcter sistemdtico dos trechos mais significativos da
nossa literatura, em ordem a definicao de aspectos essenciais do Homen, da paisagem e
do meio social portugueses». Os dezanove volumes publicados até 1967 correspondiam
as provincias e territérios ultramarinos. Em 1960 iniciava Orlando Ribeiro a série editada
pelo Centro de Estudos Geogrificos da Universidade de Lishoa Chorographia: Colec¢ao
de Estudos de Geografia Humana e Regional, onde viria a publicar, um ano depois, o
livro que, de novo, reflecte Portugal no seu conjunto, Geografia e Civilizagao. Ao findar a
década de cinquenta, Portugal atinge a pletora da sua popula¢do, o mundo rural vive em
crise e a emigracao irrompe explosiva com um enorme movimento de mutacao radical
em loda a década de sessenla. E este limiar, no suportar da pressdo, de um Portugal
antigo, rural, depauperado, mas também de um Portugal ocultado pelo discurso do
regime que parece fazer sentido associar a busca de um conhecimento critico, mais
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liberto, que o revele através daquilo que poderiam ser as suas manifesta¢des mais arcai-
cas, de vozes e gestos a descobrir e que, como vimos, se inaugura na crise profunda do
findar dos anos cinquenta.

Em 1961 é publicada A Arquitectura Popular Portuguesa, resultado de um inquérito
conduzido pelo Sindicato dos Arquitectos entre 1955 ¢ 1960 e que, inequivocamente, se
situa num esforc¢o de querer ultrapassar a vulgaridade folclorica do discurso sobre a casa
portuguesa. Como os seus autores dizem no prefacio: «Nao existe, de todo, uma “arqui-
tectura portuguesa”, ou uma “casa portuguesa”. Entre uma aldeia minhota e um monte
alentejano ha diferengas muito mais profundas do que entre certas construgoes portu-
guesas e gregas (...) Nao existira, contudo, nessa diversidade de fei¢oes, qualquer coisa
comum especificamente portuguesa? Cremos que sim, que ha certas constantes, de
subtil distin¢ao, por vezes, mas reais. Nao dizem respeito a uma unidade de tipos, de
feitios ou de elementos arquitectonicos, mas a qualquer coisa do cardcter de nossa
genle, revelada nos edificios que constroi - qualquer coisa dificil de definir com rigor,
mas que assim mesmo teve poder bastante para “domesticar” os desvarios plasticos do
Barroco e torna-los, entre nos, humildes na sua exuberdncia». E, conscientes das trans-
formacgoes que no Pais tinham lugar, sobretudo as que dependiam do desenvolvimento
dos meios de comunicacdo, constatavam, reforcando a pertinéncia daquele inquérito: <O
proprietario rural abastado, o presidente da Camara ou da Junta de Freguesia, o profes-
sor, o abade, o agiota e outros elementos preponderantes dos pequenos meios provincia-
nos estdo agora mais perto em pensamento e interesses dos grandes centros, do que dos
povoados erguidos nas redondezas. Basta alentarmos no seu trajar, nas suas conversas,
nas sua telefonias, nas suas leituras, para termos disso facil e segura nocio. E o desen-
raizamento desses esteios da vida provinciana tem tido considerdveis repercussoes na
feicdo dos edificios». O autor do preficio a segunda edicao desta obra realca, em 1987, a
importancia do inquérito pois «ocorreu imediatamente antes das grandes mutacoes que
alteraram a face do territério portugués»(...): «Por dever de oficio, confrontados por um
lado pela estreiteza censdria do portuguesismo estadonovista e, por outro, pelo radica-
lismo sem fronteiras do international style, sentiram a necessidade de procurar raizes na
arquitectura mais vernacula. E fizeram-no empenhadamente, deixando-se deslumbrar
pela economia das formas depuradas ao longo de séculos e pela adequacdo aos diferen-
tes meios naturais, tranformados pelo trabalho humano através de sucessivas geracoes.
Era a consciéncia de uma classe profissional que estava a emergir através de um assu-
mir das suas responsabilidades civicas e culturais. E aqui que radica o pionerismo da
iniciativa».

Também em 1960 comeca a ser editada, com o disco sobre Tras-os-Montes, a Anto-
logia da Musica Regional Portuguesa, inserida no plano mais amplo dos Arquivos Sono-
ros Portugueses, registo da recolha de campo que Michel Giacometti iniciara em 1959 e
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que, acompanhado por Fernando Lopes Graca, organiza nos cinco discos publicados até
1970. Este ultimo compositor e musicélogo havia, ele préprio, publicado em 1954 A
Cancdo Popular Portuguesa, ilustragio também dessa vontade de descobrimento do Pais
que marcou aqueles anos. O trabalho de Giacometti, de que apenas uma pequena parte
foi editada e divulgada, vem a ocupar um lugar de uma extrema importancia pelo que
tem de revelacdo de um universo fundamental da identidade mais sensual e fisica da
prépria manifestacdo do canto e da musica, como expressdo pldstica mais corpérea,
capaz portanto de restituir ou evocar a presenca dos executantes ja também enquanto
individuos. Por outro lado, nessa recolha da musica regional portuguesa ha uma atencao
muito particular a tudo o que sio as formas que se situam mais no limiar das classifica-
¢Oes musicais; como sao, por exemplo, 0s cantos associados ao trabalho com os animais,
ao transporte, a pesca, ao trabalho da pedra e da constru¢io; como ¢ também a sonori-
dade entoada de um romance. Igualmente no plano da revelagdo, Giacometti faz os
primeiros registos e traz as primeiras noticias para o grande publico de uma forma de
teatro de bonecos que observa e grava no Alentejo. Esta extensa recolha, que viria a ser
conlinuada até ao ano da morte do seu responsdvel, é feita de um percurso pelo territé-
rio nacional sem enquadramento institucional e com a preocupagao de captar nos seus
proprios contextos quotidianos ou festivos as manifesta¢des musicais registadas. Por ai
também ela se constitui como discurso que rompe com o discurso oficial espartilhado
que aponta para qualquer roteiro do Pais.

Concomitante a recolha anterior, entre 1960 e 1963, Ernesto Veiga de Oliveira
(com Benjamim Pereira) dirige uma investigacdo extensiva com vista ao levantamento
dos instrumentos musicais populares num projecto enquadrado e solicitado pela Funda-
¢ao Gulbenkian. Também aqui o trajecto implica a passagem pelos meandros mais
desconhecidos do Pais, fugindo ao plano das qualificacdes eruditas, observando e regis-
tando os instrumentos nas mios dos seus executantes, muitas vezes despertando sono-
ridades entretanto adormecidas, com o encantamento simultineo de tocadores e
investigadores. Ernesto Veiga de Oliveira (1982) viria a destacar mais tarde essa dimen-
sdo humana, alealéria e intensa daquela investigacao e que, por excesso de pudor, ndo
contemplara no livro que fora publicado em 1966. Neste mesmo ano, fazia-se a edicao,
depois da morte do autor, de um conjunto de textos de Jaime Cortesdo, em volume que
também se constituia como exercicio para pensar o Pais em tempos de mudanca, Portu-
gal, a terra e o homem. O autor da apresentagao, Urbano Tavares Rodrigues, fazia essa
associacio com indisfarcavel vontade de dentincia: «Nesta hora tragica da vida portu-
guesa, em que a propria esperanca é desesperada...». E desde 1963 comecara a publica-
cdao do Dicciondrio de Historia de Portugal, projecto inovador que temos de inserir no
contexto evocado nestas paginas. £ também o ano em que surge o 1° niimero da Revista
Analise Social.
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A profusido de movimentos simultineos ou de sinais que se cruzam e sobrepoem, e
que apontam ou deixam revelar uma mesma intencionalidade, explicitada ou nao, é
expressa, por exemplo, em iniciativas de menor alcance (sem continuidade), como foi a
constituicao da Comissdo para o Tealro Popular Portugués no Centro de Iniciacao
Teatral da Academia de Coimbra que, no 1° volume do seu Boletim (1961), comeca a
publicar textos inéditos recolhidos. Esta atenc¢do ja ndo apenas ao texto, mas a dimensao
mais oral e fluida da palavra que se quer recolher, e que ajudaria a revelar algo de mais
profundo do Pais, sendo objecto perfeitamente definido no ambito dos inquéritos linguis-
ticos referidos, suscila outras alencoes. Recordemos, em 1958, a publicacdao dos Contos
Tradicionais Portugueses, antologia organizada por Carlos de Oliveira e José Gomes
Ferreira, dois escrilores em postura critica em relacao a histéria que viviam. Ali foram
compilados contos escolhidos das obras de Teéfilo Braga, Adolfo Celho, José Leite de
Vasconcelos, Tomas Pires, Consiglieri Pedroso, Ataide de Oliveira e outros etnografos
colectores novecentistas, abdicando os compiladores de qualquer intervencao «correc-
tora» no texto, ou seja, da sua condicdo de escritores e artifices da palavra para deixar
lugar ao povo. E também naquele ano de 1958 que comegam a ser publicadas as séries
de materiais deixados por Leile de Vasconcelos, comecando por O Romanceiro Portugués
e 0 4° volume da Etnografia Portuguesa, que o autor ja nao havia podido organizar.

Simultaneo a esle processo textual de revelacdo de um Pais que, entre tenleios e
programas sistemalicos, se procurava descobrir - no sentido mais exacto de levantar o
manto que o cobria - também o cinema registava imagens que procuravam ser, ou se
tornavam, desde logo, contributos para essa revelacao. Serd nesse senlido que se pode
interpretar o filme realizado pelo Cineclube do Porto sobre o Auto de Floripes, em 1959, o
ano em que Manuel de Oliveira faz o seu filme sobre O pdo, que entao foi destacado pelo
seu diferente olhar; e é trés anos depois que este mesmo autor realiza o Acto da Prima-
vera, um exercicio de grande contencao plastica na restituicao de um texto integral de
uma forma de leatro popular rural exibido na aldeia de Curalha, em Chaves. Enfim,
também nesse ano de 1962 é realizado D. Roberto, um dos filmes entendidos como reno-
vadores do cinema de ficcao, feito por Ernesto de Sousa, que neste catdlogo nos acompa-
nha e que veio a revelar o artista que a exposi¢ao mostra.

Mas é igualmente este o contexto em que, sobretudo pelo Norte, se vao descobrir
objectos, gestualidades, praticas e formas que foram trazidas para uma circulagdao mais
difusa na sociedade portuguesa, primeiro por um estrato intelectual e estudantil através
de um discurso qualificado e nao como simples coisas ilustrativas de um artesanato colo-
rido e curioso. Foi entdo que também se inventaram, no sentido da sua construcio social,
alguns artistas na sua individualidade, arrancando-os do anonimato que sempre foi envol-
vendo os autores das producoes plasticas populares. Passou-se tal com Rosa Ramalho, a
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primeira a ser «descoberta», ainda no final dos anos cinquenta, por alguns professores e
alunos da Escola Superior de Belas Artes do Porto; e com a generalidade dos barristas de
Barcelos, de que ela no entanto se destacava, com a singularidade acrescida de se situar,
como maltriarca, no cume de uma piramide de parentesco que a seguia na producao
desses objectos e que, sob sua influéncia e a sua sombra, continuaria a produzi-los. Com
ela veio Mistério, Rosa Cota, a Baraga, etc., artistas do barro frequentados pelas gentes
que, membros da camada ilustrada do Pais, vao comprar objectos para decorar as suas
casas, para oferecer, induzindo-lhes uma circula¢io social que os valora como capital
simbolico requerido para além dos circulos mais restritos que, a escala regional, as feiras
e mercados onde eram vendidos definiam. O entusiasmo é tanto que se vao fazer exposi-
¢oes em que os préprios artistas tém um lugar tdo importante como as figuras de barro
que saem das suas maos e que passam a ter as suas iniciais inscritas - sao exposicoes,
logo desde o comeco dos anos sessenta, no Porto, em Lisboa, no Palacio Foz, na FIL, nas
feiras e mostras de artesanato que anualmente se sucedem. E é um homem como
Franklim Martins Ribeiro que também neste contexto surge enquanto caso singular, indi-
vidual de uma «descoberta» feita por um artista, criador, critico, intelectual, urbano.

O escultor, analfabeto, que trabalha a madeira, ndo ¢ mais do que uma situac¢ido
concreta revelada pela busca de formas e expressividades que, com toda a atencao
letrada sobre ele projectada, acaba por induzir o sentido da produ¢do continuada
daquele autor. Para Ernesto de Sousa, Franklim situa-se nas fronteiras das multiplas
influéncias que existem e sempre se terdo produzido entre formas eruditas e formas
ingénuas de producdo local. Nessa busca de articulacdo foi dada particular importancia
ao estilo e gramatica utilizados com intencao de romper com a tendencial hegemonia
dos historiadores de arte. E essa interrogac¢do é em muitos casos semelhante a que pode
ser transposta para as representacdes propostas nos bonecos de barro de Barcelos. A
presenca de figuras monstruosas, de seres dificeis de qualificar, uns com nomes outros
sem eles, a omnipresenca do diabo, mas também a presenca préxima e cumplice do
santo, uma fauna diversificadissima e, no caso dos barros, a permanente ilustracao dos
quotidianos das populag¢des, ao ponto de eles irem captando formas ja sem vigéncia
nessa sociedade actual mas que o barro por inércia foi mantendo - o barbeiro vestido
com casaca (quando a casaca estava fora de uso) ou a bicicleta de rodas desiguais (que
entdo ja se nao via), por exemplo -, ou seja, uma incorporac¢do do quotidiano num esbog¢o
realista, mais ou menos comico pela imprecisao e pela imperfei¢ao, e uma inquiri¢ao do
préprio quotidiano mégico, para além das formas estaveis, conhecidas. E depois ha toda
a produgdo em que a figura e a individualidade do artista se manifestam, a mercé do
acaso das formas retorcidas que trabalha, da imaginacao e do préprio divertimento com
que as transfigura. Sem nos situarmos no plano da histéria da arte ou de uma antropolo-
gia da producdo artistica, importa, no entanto, ponderar um conjunto de questoes que se



prendem com as categorias presenles nas obras de um artista popular como Franklim
Martins Ribeiro e que terdo de ser remetidas para o conlexto em que surgem, ou seja as
linguagens, o imagindrio e as formulae culturais de que este autor, como 0s seus conter-
raneos e as populacdes de entao, em meio rural, participa.

Poderiamos destacar dois aspectos de mais incisiva presenca nos objectos desta
exposi¢io, que acompanham e se apresentam como vectores fundamentais da interpre-
tacdo do que genericamente podemos designar como cultura popular, nas suas formas e
nas suas expressividades. Um deles, a mascara, e outro, o mundo dos animais e seres
fantasticos, sem realmente podermos, com qualquer legitimidade classificatoria, estabe-
lecer fronteiras entre o que sdo os animais ¢ os seres fantdsticos em termos de uma
zoologia popular ou da classificacdo de um mundo envolvenle. A prépria mascara surge
frequentemente aposta na protuberancia de um ramo, transpondo para este a represen-
tacdo de um outro ser. Qualquer deles parece colocar a questao fundamental dos proces-
sos de construgao da identidade e do modo como se produzem os discursos de alteridade
que tendem a permanente fabrica¢do de um outro para assim encontrar um lugar para
si, seja essa construcao colectiva, no plano dos grupos ou sociedades, seja ela individual.
Como se as condig¢des de reproducio dos individuos ou dos grupos fossem tao precarias,
0 espaco da sua sobrevivéncia e permanéncia fosse tao limitado que permanentemente
tivessem de reafirmar a exiténcia do outro, do monstro que ja esta préximo, para se
reencontrarem na sua humanidade mais plena, eliminando exactamente o risco de ser
aquele outro e se perderem.

Nao é de estranhar que da mao de um escultor popular surja um monstro informe
ao lado de outro e outro, tao diferentes e tio semelhantes, com a ampla liberdade dos
nomes que vao adquirindo para se distinguirem. No contexto do seu quotidiano, no
trabalho e no dcio, e ainda na ciclicidade das suas cerimoénias, festas e rituais, eles
permanentemente se actualizam, em formas que tambhém sido trabalhadas como maté-
rias, vividas, fruidas e exorcizadas por processos que sao tanto o ritual como a palavra ou
a operacdo pratica; além da dimenséao ladica e teatral que os envolve.

A emergéncia da mascara no ciclo anual e cerimonial das festividades leva-nos
para um territério de grande indeterminag¢ao de formas partilhado pelo diabo, pelos
deuses, entidades protectoras, ameacadoras ou nocivas, monstros, animais. Mas existem
também na manifestagio destas formas seres muito proximos do homem, na sua confi-
guracdo e morfologia quase iguais a ele, como acontece com todas as efigies de corpo
inteiro que surgem ao longo do calendario, os palhacos, aqueles que, vestidos e cheios
de palha, tanto podem ser o Entrudo ou o boneco que, com outro nome, permite exerci-
tar a performance da sua despedida, ou o Judas expiador de males que se execula, ou
também o espantalho que afugenta os passaros e que a Primavera traz. O maior ou
menor realismo destas figuras, com ou sem olhos ou boca, exibindo um sexo, harmo-



nico, vistoso e colorido ou deformado e sujo, com uma gestualidade inscrita na posicio
do corpo ou rigidamente construido em cruz, convivem com os homens na sua seme-
lhanca, sendo jd outra coisa. Mas, por oulro lado, destacam-se as mascaras em que se
buscam formas - para além da estabilidade de algumas gramaiticas estilisticas que
tendem a manter um certo traco de expressio, uma lingua de fora -, fruto igualmente de
um acaso que se ressente da propria matéria trabalhada com um né que permitiu fazer
um corno, uma fenda que sugeriu um olho a chorar, um esgar, etc.. £ evidente que nesta
fixacao de figuras inseridas num complexo de tradicdes plasticas e de memorias e da
propria mestria em dominar e conter os limites formais de um universo fisico e mental
que nos envolve, claramente se destacam aqueles que, com maior habilidade, conse-
guem esla intervengdo sobre os materiais que afeicoam, na afinagao de objectos estéti-
cos que tanto retomam modelos que se repetem como se afirmam pela sua
singularidade.

Num outro dmbito podemos ainda considerar outros elementos incorporados no
exercicio discursivo, plastico e fisico das culturas populares e que foram equacionados
com bastante solidez, como, por exemplo, por Mikhail Bakhtine no trabalho que dedicou
a obra de Frangois Rabelais e que reenvia para duas dimensdes omnipresentes: o
grotesco, transportado pela incompletude, imperfeicdo e deformidade dos corpos, e o
riso, na dimensio excessiva que a ele se liga e comentdrio corpéreo, distanciado e
intimo, a si proprio e as coisas do mundo. Este autor sugere a existéncia de um principio
vital, de fecundidade permanente nos corpos imperfeitos, que, acrescido dos jogos de
inversao que ciclicamente (mas também difusa e permanentemente) o exibem - o
homem transformado em mulher gravida ou disfar¢ado de crianc¢a, o rapaz vestido de
velho, a mulher vestida de homem - sao a expressao de um corpo inacabado e dai em
permanente transmula¢ao e criacao. Um corpo que, também ele, se apresenta, entao,
deformado, de membros estropiados, com cegueira, lepra, etc.. S6 com o estabeleci-
mento dos cianones estélicos do Renascimento se definem formas e se destaca o corpo,
pela sua perfeicdo e exceléncia, do envolvimento imediato, incerto e informe, do mundo
em que se produz. E nesta leitura das culturas populares do Ocidente aquele autor
lembra que neste modelo instituido do dever ser formal e organico da beleza hd como
que um acabamento que aproxima e traz a morte, ja que ndao ha mais possibilidades de
evolucio e de superagido de si proprio. Assim, o grotesco da deformidade, do excesso, da
sobreposicao de imagens e discursos em manifestacoes dificilmente controldveis consti-
tui-se em registo activo e utépico de um principio vital. Vale a pena chamar a atencio
para um aspecto que Ernesto de Sousa refere no seu texto sobre Franklim e que é a ideia
de disparate, quando fala das solugdes formais e do divertimento e prazer que dariam ao
autor a feitura de uma cabega que se destaca quase sem suporte, uma lingua a sair, um
ser compésito que por momentos é antropomdérfico e num remate é animal, ete.. E,

19



afinal, um exercicio da busca de sentidos na falta de sentido e que participam do gozo
profundo de brincar com as formas, sabendo que o mundo ndo tem formas definidas,
pois ao alcanca-las os homens deixam de poder estar em continuado dialogo com aque-
las fronteiras do desconhecido, ou seja do conhecimento de si préprios enquanto indivi-
duos, enquanto sociedade. Estas morfologias exprimem-se em tudo o que sdo o figurado
em barro, na arte escultérica popular - em permanente didlogo com a fixac¢iao erudita
das formas da longa tradi¢ao da arquitectura e decoragao religiosas -, nas mascaras, nos
bonecos dos teatros ambulantes que se manipulam com as maos e, do mesmo modo,
agora em duas dimensoes, nas ilustracoes de maus gravadores e mas gravuras dos folhe-
tos de cordel dos cegos que a inovacao da imprensa veio permitir reproduzir e tornar
consistente na sua vulgarizacao.

Existe ainda uma categoria de entidades que decorrem de outras correntes ou
tradicoes muitas vezes de matriz letrada mas sdo de execucdo e performance popular,
local, e que se prendem com as formas do teatro, ele proprio povoado de personagens
cujo modo de representacao ajuda a fixar. Aqui se incluem ja nao apenas os julgamentos,
lestamentos, sermdes ou loas e comédias, mas, do mesmo modo, os autos com base em
textos estabilizados que péem em cena figuras também elas cimicas, burlescas, hierati-
cas ou simplesmente alegoricas, associadas a momentos evocativos dos ciclos da vida de
Cristo, das lutas entre cristdos e mouros, das tragédias de amores reais, com os diabos,
0s santos, os brutamontes, 0s valdevinos que as povoam e que também saltam do palco e
se imobilizam em esculturas ou figuras moldadas com o seu nome.

Estas expressividades populares tém for¢cosamente que ser pensadas em dois
planos: um deles, aquele que nos traz a sua recorréncia de modelo, e, entao, é dada
como uma forma cultural que todos reconhecem e fruem ao mesmo tempo que sujeitam
a niveis de interpretacdo imediatos, que podem variar, por exemplo segundo o grupo
etdrio dos participantes - assim, as crian¢as [ém um pavoroso terror dos caretos trasmon-
lanos que percorrem as ruas regougueando, ao mesmo tempo que os idosos respeilam
toda a profusdo e intensidade dos gestos como um ritual a cumprir e os rapazes solteiros
0 assumem como actores que se confundem e transformam nos personagens que as
mascaras instauram. O modo desta apropriacdo diversificada de um modelo plastico
pode também ser ilustrado com certos percursos processionais em que participam figu-
racoes de entidades fantdsticas como ocorre com a Coca na procissao do Corpo de Deus
de Mongao, que faz medo a uns, real¢a a presenca e a accao do soldado que a combate,
serve e preenche o discurso promocional e emblematico de uma localidade, constitui-se
em espaco ludico para todos. E no entanto existe uma gramatica ou cédigo instituido
colectivo daquela forma que a referencia, na sua expressao beslial, como familiar e
comum.
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Mas para além desta dimensao, uma outra resulta da busca esforcada, individual e
como exercicio de uma posiciao de relaliva marginalidade daquele que alcanca esbog¢ar
algo que parece nao ter directamente a ver com um modelo previamente definido. E
neste plano, que frequentemente se combina com o anterior, que se situa a producao de
alguns artistas mais destacados que foram, precisamente no fim dos anos cinquenta e
comeco dos anos sessenta, objecto do processo de busca e de descoberta antes referido.
Foi possivel identificar Rosa Ramalho como inventora de formas, que depois estabilizou,
e no entanto é 6bvio que existia a matéria estavel dos bonecos enquanto principio - o
boneco de barro -, assim como existia um conjunto de personagens e de figuracoes que
ja Rocha Peixoto no inicio do século havia registado; e ela inventava mais outro, e mais
outro, talvez sem estar verdadeiramente a inventar. Ja no caso de Franklim Martins
Ribeiro ndao podemos afirmar em que estatuto ele se situa, pois, por um lado, ele partilha
do universo das formas estaveis que povoam a sua experiéncia e a memoria difusa, e que
estdo na linha de articulagio com os santeiros que trabalham a pedra - alguns deles seus
familiares -, na escultura que povoa os templos, dos seres que saem do universo de
fabula dos contos, das ruas em procissao, dos palcos improvisados do teatro, de brinque-
dos e cabecas de giganlones, das mascaras infindas. Mas, por outro lado, ele exercita
uma outra vertente da invencao ou de inducdo de formas pelo acaso dos contornos dos
ramos e raizes que vé e apanha, numa profusido de imaginario que se situa no risco de
uma incompreensao. Ora, quando ele estd a inventar, estd simultaneamente a fazer algo
de idéntico ao que faz Rosa Ramalho, a (re)produzir um modelo cultural. E como neste
caso trabalha a madeira, ela prépria excepgao em relagao a pedra dos santeiros de onde
ele é oriundo, mais esta situacao de heterodoxia ou simples diferenca o associa ou apro-
xima a figura do artista; efeito de que ndo estdo ausentes as repercussoes do interesse
despertado nos apreciadores letrados daqueles objectos que ele faz. Nas esculturas de
Franklim vamos encontrar precisamente aquelas duas dimensdes de que falavamos. O
universo animal e monstruoso, com os animais perfeitamente identificados de um besti-
ario frequentador da proximidade do homem, e oulros absolutamente lantasiosos, idea-
dos, imaginados, nascendo no resultado de cada peca e que vao incorporando o universo
de seres que fazem parte dos contornos do mundo que o homem habita e pensa. Mas
vamos encontrar também a madscara nas expressoes mais intensas que ele conseguiu
cristalizar, em algo que anda muito préoximo do riso rabelaiseano, frequentemente sem a
limpidez do riso, 0 esgar grotesco dos dentes a mostra de uma boca informe. E nesta
pode surpreender-se o grito ou um registo de impoténcia, de sofrimento, ou entio um
grande gozo de ruido que Franklim faz através desse suposto berro daquela boca escan-
carada. Mas é nessa proximidade da mdscara, nesse registo que afirma aquilo que eu ja
nio sou, que se descobre o efeito contraditério, paradoxal de tornar perfeitamente fami-
liares, re-conhecidas, as formas imprecisas envoltas no fantastico e grotesco que acom-
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panham o expressionismo popular. E aqui que se justifica que o fossemos buscar pelos
processos normais de elaborar uma exposigao, ou seja constituir um corpus de pecas de
um autor através das colecgdes na posse dos seus proprietarios particulares, ja que em
nenhum museu tinham entrado, todas elas produzidas num espaco de tempo muito
curto que vai desde a sua «descoberta» até a sua morte acidental, sobrevinda extempora-
neamente sem ter dado lempo a uma noticia que o identificasse na sua individualidade
de artista. E também por isso nao é mais do que uma exposicao de sinais que ilustram
modos de expressao de categorias das culturas populares, e como se produzem as
formas pldsticas e como elas se entroncam e nelas se repercutem, elaboram e reelabo-
ram universos mentais, representagoes e espacos do imagindrio que se exprimem em
outras multiplas dimensdes que podem ser encontradas em alguns dos sitios que aqui
apontamos e em muitos outros nao referidos.

Estamos no comec¢o dos anos sessenta, em 1964 é descoberto Franklim, que vem a
morrer em 1968, antes do encerramento definitivo de uma década que, de algum modo,
define um trajecto de busca numa etapa da histéria de Portugal. E 0 ano em que é nome-
ado Marcelo Caetano, substituindo um chefe de Governo de vérias décadas. Em 1969 a
maior greve de estudantes na universidade portuguesa antecede o ano da morte de Sala-
zar; sinais que se cruzam associados ao desgaste profundo da guerra colonial, a saida
macica de uma outra camada de emigrantes semelhante a que ocorrera no passado, no
século XIX, dos intelectuais que recusam a guerra, e que sé os acontecimentos de 25 de
Abril de 1974 vao parar, dando lugar a novo ciclo de buscas, descobertas, revelacoes.
Assim Franklim Martins Ribeiro, na sua construg¢ao social como artista, autor individual
de obras plasticas, ¢ um dos sinais que esse percurso da busca do Pais foi indiciando e
identificando. Independentemente do que o escultor e a sua obra vieram a ser posterior-
mente, através dos meios que o ajudaram a promover - exposic¢oes, individuais ou colec-
tivas, ou modos mais inefaveis e difusos que o falaram -, as suas pecas podem ser hoje
pretexto para ajudar a auscultar as formas, os processos plasticos, as representa¢oes, nas
influéncias e memdarias que nelas se cruzam. Pretexto ainda para relembrar buscas,
descoberlas e contextos de uma historia que procuramos evocar. Enfim, para dizer que o
popular nao pode ser pensado e existir sem o discurso que o designa.
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UM ESCULTOR INGENUO

( reedicao do texto editado pela revista Coldquio: Revista de Artes e Letras, n° 61, Lisboa, FCG, Dez. 1970)

ERNESTO DE SOUSA

ou um ingénuo voluntdrio» - dizia Almada Negreiros, que algures fez o

elogio da ingenuidade. O grande escultor a que me vou referir neste

breve estudo foi um ingénuo involuntario. Franklin Martins Ribeiro
(também conhecido por Franklin Vilas Boas Neto), falecido ha cerca de dois anos, foi,
com rigorosa precisdo, um artista popular. Digamos desde ja que o rigor desles termos
(artista e popular) ndo pode aqui ser estabelecido. Fazemo-lo noutro lugar!. Ai procu-
ramos responder, também com o rigor possivel, a pergunta fundamental sobre o valor
que se pode e deve atribuir a uma cultura e arte «populares», conceitos necessaria-
mente destruidores ou destruidos por qualquer cultura no modo literdrio, ou propria-
mente dita. Grosso modo, dizemos aqui que se defende o «popular» no sentido da
ingenuidade - 0 mesmo naif que se pode recuperar em artistas cultos (no modo litera-
rio), como um Gaudi ou um Almada Negreiros. Como o dadaista Hugo Ball, a proposito
de «popular», falaremos de Infancia. E diremos ainda que defendemos o progresso
cultural, sim, mas apenas aquele que ¢ capaz de se assumir catastroficamente: capaz
de se renovar em cada meta alcancada, destruindo-se lucidamente, forjando a infancia
de um novo comeco.

O ESCULTOR EM MAIO DE 1964 ENTALHANDO A ESCULTURA INTITULADA «DEUSES DO EGIPTO». AS FOTOGRAFIAS FORAM OBTIDAS
NO PRIMEIRO DIA DO «ENCONTRO» DE ERNESTO DE SOUSA COM FRANKLIN. FOTO E.S
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Um artista ingénuo como Franklin foi exemplo vivo (pela sua indesmentivel realidade
existencial) de um perdido paraiso original, ao qual ndo ha que voltar, é certo, mas de que
poderemos tirar grande licdo. Como lembra um autor que se debrugou sobre a antropolo-
gia do imagindrio?, «<a passagem da vida mental da crianca e do primitivo ao adultocen-
trismo (neologismo de Piaget) corresponde a um estreitamento, um recalcamento
progressivo do sentido das metaforas», das grandes metdforas de qualquer primevo
encontro com o mundo. A transcendéncia que justifica a obra de arte, para la das grandes
promessas sociais, tecnologicas ¢ cientificas do nosso lempo, pode conceber-se como
coincidéncia da Razao e da Esperanca, e converter-se assim em realidade - e contraditori-
amente destruir a propria necessidade de arte, como queria Hegel. Mas esta evolucdo ja
nao pode ser concebida nos primadrios termos oitocentistas de ha vinte ou trinta anos. A
revalorizacdo da infincia como reconhecimento de um Paraiso Perdido faz parte de uma
leoria que ndo vamos abordar agora, mas que poderd explicar também sem surpresas a
evolucdo da arte moderna, do abstraccionismo para a nova figuracido e a pop arte; os
recuos dessa evolugao, e a coincidéncia dos seus diversos caminhos. Limitemo-nos por
agora a uma funcao de constat: um caso determinado, num meio determinado.

Um meio determinado

Com cerca de 10% dos seus habitantes aglomerando-se na capital, e um «insufici-
ente desenvolvimento propriamente urbano dos centros provinciais»®, Portugal é ainda
um pais predominantemente rural. E, também contraditoriamente, o lugar onde uma
sociedade de consumo se vai constituindo, com a instauracio de poderosas mediatiza-
¢coes, tecnologicamente avancadas e delterminantes de um novo tipo de rela¢des huma-
nas, diametralmenle oposto as relacdes pessoa-a-pessoa, caracteristicas da sociedade
rural. Abstractamente poderiamos dizer que hd assim duas sociedades num mesmo
espaco politico e administrativo, por vezes ignorando-se e, mais frequentemente, mistu-
rando-se ou reunindo-se numa sociedade paradoxal e contraditéria.

Num dominio particularmente dificil de abordar, o dominio estélico, aquele desco-
nhecimento (ou, para o reduzir a um de seus vectores: 0 nosso desconhecimento) da soci-
edade rural ¢ tanto mais alarmante quanto o processo de acultura¢do sofrido por essa
sociedade é uma evidéncia e uma necessidade do préprio desenvolvimento, uma relacao
univoca, a que nada podemos nem devemos opor sendo - precisamente- um esforco de
conhecimento. (Independentemente da discussio inevitdvel quanto ao modo que reveste
ou deveria revestir essa transformacdo). A quase totalidade dos estudos e prospeccoes
empreendidos sob o rétulo de arte popular, para além da sua escassez numérica, ignora o
factor estético, e pois toda uma problemadtica, sem a assuncao da qual os objectos estélicos
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escapam irremediavelmente ao observador. A prépria expressdo obra de arte da lugar aos
maiores equivocos. Nocdo oitocentista, quanto & sua vulgar conotacdo actual, torna-se
hoje cada vez mais académica, mesmo quando utilizada no Llerritorio da estética relativa a
arte erudita, ou culta no modo literario. Por isso, nos nossos trabalhos acima referidos foi
necessario estabelecer um certo nimero de hipdteses, algumas das quais constituiram
apenas instrumento de trabalho para futuras prospeccdes, tanto quanto possivel sistema-
ticas. Enfrentdmos assim o paradoxo da prospeccao etnogrifica, e alguns dos seus mais
frequentes preconceitos. A teoria de uma prospeccao sem teoria é, em geral, absurda; e
muito particularmente quando se trata de prospeclar objectos estéticos. Pelo contrario,
como afirma Claude Lévi-Strauss, desde que sejamos leoricamente rigorosos, ainda que
as hipéteses iniciais venham a verificar-se total ou parcialmente inaceitaveis, terdao susci-
tado, precisamente pelo seu caracter nao satisfatorio, uma critica e uma investigacao
capazes de as deslocar e ultrapassar®. O nosso método, de base comparalivista e fenome-
nolégica, assentou, naturalmente, em algumas reducdes de campo estético, material,
geografico, etc. E também em alguns compromissos tedricos, impostos pelos limites, em
exlensdo e profundidade da investigacao.

O encontro com o escultor Franklin foi, ao mesmo tempo, a consequéncia, e um
sinal de acerlo, de lais reducoes e compromissos. Mas de maneira nenhuma o resultado -
apenas aparenle - de um ou varios casos. De Esposende, Franklin viveu e morreu num
dos redutos geogrificos do nosso trabalho. Escultor e escultor da madeira, correspondeu
e ampliou com precisdo loda uma teoria do imagindrio ingénuo e primevo, que nos
propunhamos investigar. Arlisla e ndo artesdo, até certo ponto excluido do seu meio -
precisamente por inapeténcia arlesanal e desregramento das normas sociais -, constituiu
um caso tipico de investigagdo estética, num meio ndo culto no modo literdrio. Com uma
cultura, pelo conlrario, forcosamente oral ¢ mnemdanica, as suas concepgoes correspon-
diam a uma informacao ingénua - que constitui a base das nossas verificacoes teéricas.
Em constante relacdo com um mundo do Mesmo, marcado pela unicidade e sempre-
presente, ao seu-mundo se incorporava inteiramente; quer se tratasse do mundo das
coisas, quer, seguindo os caminhos da mesma imediaticidade, do mundo dos valores,
mundo dos bens, mundo prdlico. O encontro com as coisas, com o mundo, era sempre um
encontro primeiro, uma origem. Em Franklin realizavam-se assim as condi¢oes de um
olhar ingénuo; olhar fisico ou othar mental (no sentido husserliano): tudo estava de ante-
mio co-presente e num horizonte obscuramente consciente de realidade indeterminada,
mas realidade. As suas ideias e conceitos confundiam-se num presentle absoluto, no qual
se concentravam herancas e habilidades adquiridas e potenciais reflexdes projectivas.
Como a proposito de todo artista ingénuo, e, aqui incluido, todo o artista popular, pode-
mos a seu respeito falar de um cogito pré-reflexivo. O seu caso (entre muitos outros diver-
samente significativos) tornou-se assim paradigmatico - dum meio rural determinado.
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Moisés pedindo paz

Franklin nasceu em 1919, em Espo-
sende, onde morou, e morreu, num acidente,
em Abril de 1968. Era casado e linha vdrios
filhos, vivendo todos em precdrias condicoes
financeiras. Pertencia a uma tradicional
familia da canteiros: dois irmaos, e actual-
mente um dos sobrinhos, (ém oficina prépria.
Quando o conhecemos, em Maio de 1964,
Franklin, praticamente desconhecido para la
de seu meio, era muito pouco considerado
pelos familiares, por se recusar «a trabalhar a
pedra». Era engraxador (e até isso lem
importancia, ao estudarmos o «acabado» das
suas obras em madeira), e justificava a sua
recusa de trabalhar a pedra com doencas e
dores fisicas. Verifiquei depois que tinha uma
verdadeira antipatia, inclusive fisica, pela
pedra; e que, pelo contrdrio, tratava ou refle-
ria-se a madeira com ternura e inteligéncia.
As madeiras tinham «cadenca» (ritmo, dispo-
si¢do) e significado. Por outro lado, o traba-
lho do canteiro obriga a instala¢do ou
manuten¢ao de uma oficina, e a um minimo
de organizacao - do que ele era inleiramente
incapaz. Trabalhar a pedra constitui, enfim,
um oficio, e trabalhar a madeira - do ponto
de visla social (sociedade determinada) -
uma extravagancia. (Agora, depois de um
certo éxito comercial que tiveram as pecas
de Franklin, os Quinlinos, santeiros e pedrei-

«MOISES PEDINDO PAZ», ESCULTURA EM TRONCO DE LARANJEIRA, COM APROX.
0,50 M DE ALTURA. {1964). IGNORA-SE O ACTUAL PROPRIETARIO. FOTO E.S.

ros, também procuram a madeira como material possivel.) Quando conheci este verda-
deiro outsider, ele possuia uma tnica [erramenta, e utilizava um forméo emprestado. S6

trabalhava quando encontrava madeira; as raras encomendas, todas locais, eram, em
geral, pagas com géneros. Pelo estabelecimento de modesta quantia fixa, pudemos
observar estreitamente o seu labor, durante um ano - sem quaisquer outras interferén-

cias; reduzindo as nossas a recep¢io das pecas produzidas, e ao que poderiamos classifi-
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car de estimulo afectivo. Nos trés anos seguintes Franklin desfrutou de um certo éxito
comercial (hd varios coleccionadores das suas pecas), e pudemos observar os efeilos
bem definidos de uma acultura¢do, que em nada allerou o valor estético da producio, e
nao diminuiu o respectivo imagindrio - apenas introduzindo alguns temas novos, em
geral temas religiosos mais canénicos®. E também uma cerla autoconsciéncia. Testemu-
nha disso é a peca Onde Mora o Franklin?: um Senhor (homem barbudo muito frequente
na sua producdo anterior, Deus, Santo ou Senhor simplesmente...) com uma pasta, na
qual foram gravadas - com a necessdria ajuda de um letrado familiar - as letras que
compdem aquela frase. Esta comovenle peca, uma das ultimas que produziu, é um
exemplo de extraordindria oralidade, funcionando a legenda, como nos comics, a
maneira de didlogo. O Senhor (é também a Obra que visila o seu Autor, pardbola de toda
a tomada de consciéncia criadora) é a mesma figura que entalhava nas pecas de
madeira, sempre que linham «cadenca» para isso; e em particular nesse extraordinario
Moisés Pedindo Paz, produzido no primeiro ano do nosso enconltro. Trata-se de um busto
de Senhor, de cuja cabega se ergue um braco com sua méao suplicante. (A este respeito,
Franklin transmitiu-me a seguinte informacao: «<Eu sei muito bem que os bracos ndo
nascem das cabec¢as, mas no Moisés Pedindo Paz é assim!»)

Uma investigacao do imaginario

Elegemos a maléria das obras de Franklin para fio condulor da nossa andlise - de
que damos aqui algumas conclusdes. Trata-se de um método operalorio, e ndo de uma
opcio estética em absoluto juslificaliva. A matéria, ou as matérias, extremamente redu-
zidas de Franklin permitiram-nos ordenar com algum rigor as imagens e o geslo criador.
Exclusivamente escultor da madeira, esta pertencia a duas grandes categorias:

Madeiras da terra. Troncos de arvore em geral. Castanheiro secular, laranjeira, raras
vezes pinho. Os «Senhores», por vezes sobrepondo-se em auténtico poste volivo, eram
entalhados nesta madeira.

Madeiras «do mars, «do rio»: madeiras da agua. Em geral, raizes que Franklin encon-
trava nos rios ou na borda-d’agua. «Vém na enchente», dizia. Normalmenlte procurava
nestes «encontros» algo de bem preciso: «a cadenca daquilo que eu quero».

Observemos, mais uma vez, que so aproximativamente a esta classificagcao material
corresponde uma tematizagao ou mesmo qualquer morfologia determinada. Apontare-
mos correspondéncias e relacoes vélidas para a maioria das pecas analisadas; ndo para

todas.
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Em geral, & drvore e aos troncos correspondem tipos mais ou menos estaveis, onde
é possivel surpreender uma tradigdo, desde que desloquemos este conceilo de toda a
ideia genética consciente: é uma tradicdo sem modelos, uma tradi¢iao eslrutural, se se
pode dizer. Ndo que se tenham de por inteiramente de parte certas influéncias, mais ou
menos directas. O importante é que ha convergéncias lipolégicas que o entalhador néo
podia ler apreendido por nenhuma via directa ou indirecta plausivel - e cujo estudo tera
de ser objecto de disciplinas ndo histéricas. Noutros casos ha um tipo comum a cerlas
regioes histéricas e geograficas: é o caso dos «Senhores», que pertencem a tradi¢ao dos
canteiros populares, a ceramistas, etc., e que remonta a antiguidade pré-roménica.

Por agora limilemo-nos a sublinhar esta recorréncia:

darvore, lroncos = temas, Lipos, formas estdaveis
madeira do mar, raizes = temas instaveis, de mais evidente inveng¢ao.

Os lipos estaveis tém com frequéncia cardcter antropomorfico. Geralmente relacio-
nam-se com uma iconografia cristd, muito vaga, muitas vezes de ressondncia oriental
nos respectivos titulos: Egipto, Moisés... Ao rigor dos tipos corresponde uma imensa vari-
aciio plastica, e muito mais intima que simplesmente decoraliva.

As arvores velhas, ou fragmentos de drvores, que perderam a dignidade erecta da
arvore, caem, literalmente, num tratamento semelhante aos do segundo lipo. Na
verdade, trata-se, aqui também, de um encontro da maléria com o correspondente e
prévio imagindrio.

Apontemos o valor simbdlico destas malérias:

A arvore é o simbolo de uma dialéctica contida no Mesmo: denuncia, no ciclo das
eslaches, um rompimento ascensional. A raiz é sempre descoberta, ou um estimulo a
descoberta. E o que tao meliculosamente foi estudado por Bachelard: «La racine est le
mort vivanb...«est toujours découverte». «Pour bien des réveurs, la racine est um axe de
la profondeur. Elle nous renvoie a un lointain passé, au passé de notre race». «['arbre est
un objel intégrant. 11 est normalement un oeuvre d’art»°.

Comparemos as esculturas [com os nimeros de catilogo n°53 e n°54] figurando
lagartos. Num caso, é quase desenhada a forma natural. Noutro, a forma é mais simples:
um tronco-lagarto ou ltronco-dragido. No primeiro caso, um lagarto num lronco; no
segundo um lagarto-tronco. A imagem dindmica da arvore é evidente como arquétipo de
crescimento e libertacio. Mantém-se aquilo a que Bachelard chama a unidade do porte:
um ser que o imaginario nao mutila. Um movimento lento (que s6 o poeta percebe) para
cima; ao qual se opde o movimento, todavia mais agitado, das raizes, movimenlo para
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baixo. Os troncos de Franklin (I/m Senhor na Cruz, S.
Sebastido, Moisés Pedindo Paz, Deuses do Egipto) 1ém um
caracter implorativo, ou afirmam a altura pela sua repeti-
¢do. Sdo imagens humanas de resolucdo, copa, flor e
fruto. E sabido como esta humanizacéo da 4rvore se pode
estudar na iconografia: arvore,
coluna, estatua. A arvore, que
jd& no imagindrio de um
Descartes era associada a tota-
lidade do ser humano, que
Bachelard identifica com a
imaginacdo, corresponde
convergentemente a ideia de
ressurreicdo e de triunfo,
mesmo quando através do
martirio ou da suplica.

O imagindrio da arvore €
complementar do da raiz. Esta
corresponde a um movimento
«do outro lado do mundo»
(Rilke): uma outra eternidade,

«S. SEBASTIAO». ESTA PECA, QUE FAZ agbnica, a opor a desvairada
PARTE DA EXPOSIGAQ AGORA : : o “
APRESENTADA, SOFREU BASTANTES efemeridade do quotidiano. E
DANOS. FOTOE.S. aqui mais frequente o tera-

morfismo, e a teratologia -
que nunca se despegam,

' evidentemente, da realidade do artista criador, «olhar
primeiro», descoberta ingénua, o contrario do que poderia

julgar-se uma imaginacao desvairada: «..ainda ndao encontrei «ANAO COMIDO PELAS FORMI-

= S . GAS». TRONCO DE CEREJEIRA

raizes para dar o que eu quero...». QUE, EFECTIVAMENTE, QUANDO
Estes objectos ndo representam, sao... aquilo que repre- ERNESTO DE SOUSA A FOTO-

GRAFOU, EM MAIO DE 1968,
. 5 AINDA ERA «HABITADO» POR
selvagens» no sentido de Foucault’. Nessa direccdo se podem ALGUMAS FORMIGAS. ESTA

interpretar o teriomorfismo e as «invengdes» mais frenéticas de PEL SR FAT RAITTE SIATEXROY
SICAO AGORA APRESENTADA,

sentam. A este respeito poderiamos falar em «semelhancas

Franklin - em geral associados a raizes ou troncos caidos. As SOFREU BASTANTES DANOS,
semelhancas selvagens seriam entao entendidas como um jogo COMO € POSSIVEL VERIFICAR

v o ; . PELA COMPARAGCAO DESTA
desregrado do Mesmo e do Outro, jogado pelo louco, «entendido FOTOGRAFIA COM A ACTUAL.
nao com doente, mas como desvio constituido e mantido, como FOTOES.
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funcdo cultural», que Foucault coloca na outra extremidade do espago cultural do poeta,
«mas muito préximo pela simetria».

Mas esta analise pode prestar-se a dividas que € urgente esclarecer. Entenda-se o
conceito de desregrado como cultural ndo artistica. No nosso caso, a metddica perfei¢io
das obras de Franklin prova a sua disciplina criadora. E se o mundo iconolégico e onto-
l6gico de Franklin parece, de facto, ser um mundo do Mesmo, ou do Mesmo ¢ do Outro,
desregradamente, nem sempre as semelhancas selvagens chegam para o compreender.
Por vezes, como vimos, reconhece-se uma profunda raiz cultural. Por outro lado, apesar
das suas grandes crises de alcoolismo, e da sua candura «visiondria», era em sobriedade
que Franklin trabalhava. E metodicamente, pensando nos materiais, procurando sempre
melhorar as condicées do trabalho proprio, com objectividade e extrema finura. A
pseudo-«doucura» de Franklin, a imaginagdo selvagem e fora-da-regra, também nos
obriga a pensar, com poderosa evidéncia, noutra incidéncia cultural, esta muito mais
antiga e, podemos dizer com precisdo, nao-literdria, arcaica, e directamente relacionada
com uma psicologia das profundidades. Refiro-me ao mito do picaro divino (fripon divin,
bouffon divin, trickster), fantasma errante através das mitologias de lodos os tempos e
lugares, «psicologema» também, «estrutura arquetipica psiquica proveniente das épocas
mais recuadas» (Jung). Relacio-
nada com uma tradicio hermé-
tica (Hermes é o mediador
entre o alto e o baixo, o licilo e
o ilicito, o satanismo e a sanli-
dade), esta funcdo mitica e
psicolégica pode estar na
origem de uma mentalidade
arcaica, ao servico da tolalidade
da vida. Nesse sentido, as obras
«de arte» herméticas sao abertas
ao real, ao contrario das obras
de arte «<normais», nas quais a
realidade se encontra sempre,
de alguma maneira, hipostasi-
ada. Por vezes a literatura e a
arte «cultas» aproximam-se e
assumem esta funcgido «desre-
gradora». Rabelais em luta com
as concepcoes medievais é um

«CABECA DOS BICHOS E O BICHO DE MINI-SAIA». ESCULTURA EM RAIZ DE
PINHEIRO, COM AS DIMENSOES DE 0,90 X 0,48 M E O DIAMETRO MAXIMO DE
exemplo. E, na Peninsula 044 M (19687). IGNORA-SE O ACTUAL PROPRIETARIO. FOTOE.S.
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Ibérica, «o romance picaresco constituido em género literdrio ergue-se como a tnica
possibilidade de revolta contra uma ordem tradicional rigida»®. Assim dito com precisdo,
o caracter picaresco das obras de Franklin nédo oferece diividas; porque o picaresco se
deve enlender muito perto do sagrado, e do ingenuamente sagrado, sem perder nenhu-
mas das suas caracteristicas faceciosas, burlescas, ¢ «de escarnho e maldizer».

A liberdade criadora (a fantasia) de Franklin surge assim como, apenas, uma cerla
liberdade. Fora-da-regra, «miseravel por amor de Deus»; fora do oficio, monétono e
pesado; fora da sociedade razodvel e - s6 aparentemente - racional, Franklin conheceria,
sem as reconhecer, as coordenadas de uma outra lula, mais antiga e radical.

Ai, a0 mesmo tempo que se lhe revelava a severidade de toda a situagido arcaica,
pode revelar-se também a frescura do seu génio, resultando nestas condigdes inutil toda
a cultura no género literario. K neste aspecto, e na sua possibilidade existencial, hoje e
aqui, que é urgente meditar: o seu caso é simultdneamente singular e paradigmatico.
Muito mais paradigmadtico e muito menos singular do que se possa pensar. Paradigma-
tico de um certo meio(psicolégico e social) bem determinado. E de uma cultura possivel
- que em qualquer altura pode comegar de novo, a partir realmente de um estado zero, e
em plena originalidade. Absolutamente.

! Ernesto de Sousa, Arte «Popular» e Arte «ingénua», comunicacao ao XXIX Congressa Luso-Espanhol para o Progresso das
Ciéncias, Marco/Abril de 1970; O Ingénuo e o Selvagem na Escultura Portuguesa (a publicar).

2 Gilbert Durant, Les Structures Anthropologiques de I'lmaginaire, Paris, 1963, p.22.

3 Vitorino Magalhaes Godinho, «Portugal e os Portugueses», in Diario de Lusboa, 18/3/68, p.17.

4 Claude Lévi-Strauss, Anthropologie Structurale, Paris, 1958, cap. XIII.

5 A nosso conhecimento houve duas exposicdes com obras de Franklim. A primeira, intitulada
Barristas e Imaginarios, foi organizada por nos, na Livraria Divulgacdo, em Lisboa, Maio-
Junho de 1964. Fazia parte de um ciclo de Etnologia e Cultura Popular, realizacdo das Asso-
ciacbes de Estudantes. A segunda, intitulada Quintino e Franklim Vilas Boas, integrava-se
num «Ciclo de Arte Popular» promovido pela Secgao de Artes Plasticas do extinto Centro
Académico de Famalicao (Marco/Abril de 1968)

5 Bachelard, ta Terre et les Réveries du Repos, Paris, 1948, pp. 290, 292, 330; v. tb., do
mesmo autor, L‘air et les songes, Paris, 1943, p.231 e sg.; e G. Dupont, ob. cit, p.365.

7 M Foucault, As Palavras e as Coisas, Lisboa, 1968, p.13 e seg.; p.73.

T 8. G. Jung, Charles Kerényi, Paul Radin, Le Fripon divin, Geneve, 1958, esp. pp. 165 e 183.
CAPA DO CATALOGO DA
SEGUNDA E ULTIMA
EXPOSICAO DE FRANKLIM,
REALIZADA EM 1968, EM VILA
NOVA DE FAMALICAO.
FOTO E.S.
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PERCURSOS PARA UMA EXPOSICAO

Luis ALMEIDA VASCONCELOS E RITA SA MARQUES

conjunto que compreende as obras de Franklim reunidas pelo Museu Nacio-

nal de Etnologia é composto por novenla e sele esculluras perlencentes a

vinte e seis proprietarios. Depois do trabalho de inventaria¢do, classificacao e
analise morfolégica e tematica das diferentes pecas foi possivel transformar esse
conjunto informe de objectos numa colec¢do cujos contornos sao apresentados no texto
Inventdario das Formas. A obra aqui exposta, que ndo corresponde ao inventario exaus-
tivo da sua producio, distribui-se por um curto periodo de quatro anos, entre 1964 e
1968. Das pecas sobre as quais se dispoe apenas de registos documentais e fotogréficos,
pode afirmar-se que ndo fogem a gramatica utilizada nos objectos aqui expostos. De
algumas delas apresentamos o registo fotografico que se constitui como mais um passo
no percurso para a sua identifica¢iio, processo que, com esta exposi¢do, podera também
desencadear a visibilidade de outras cuja existéncia desconhecemos.

“LAGARTO COM OS FILHOS AS COSTAS”
{Paradeiro Desconhecido). FOTO E.S.

SEM TITULO (Paradeiro Desconhecido).FOTO E.S.
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Os materiais de partida eram, no enlanto, escassos.

As dezassete esculturas contadas, junto de algumas foto-
grafias, umas e outras fazendo parte do espélio de Ernesto
de Sousa, foram, desde logo, disponibilizadas pela vitva,
Isabel Alves. Adicionaram-se algumas referéncias a outras
pecas, na altura com paradeiro desconhecido, bem como o
conjunto dos dezoito postais e cartas - catorze delas emiti-
das pelo escultor - que constituem a correspondéncia
lrocada entre Ernesto de Sousa e Franklim. Importante,
ainda, uma lista manuscrita discriminando compradores e
precos das pecas do escultor, apresentadas entre Maio e
Junho de 1964, em Lisboa, na Livraria Divulgacdo, no
ambito da exposicdo Barristas e Imagindrios: Quatro Artis-
tas Populares do Norte. No lexto de Ernesto de Sousa reedi-
tado neste catdlogo, seriam encontradas, a par de mais
fotografias, as primeiras referéncias biograficas de Fran-
klim. A completar este material, o acesso a um dossier
;2{22;5;‘50;%::2:3;} O |1 referente 2 segunda e tltima exposicdo do escultor - Quin-
tino e Franklim Vilas Boas Neto, patente ao publico enlre

trinta de Marco e dezassete de Abril de 1968, em Vila Nova de Famalicédo -, organizado
pelo principal promotor da mostra, que forneceu, também, mais informacoes sobre o

paradeiro de outras obras.

O estudo desta documentacio potenciou, desde logo, na perspectiva do trabalho de
reconslitui¢io da vida e obra de Franklim, dois patamares, entrecruzados, de investigacéo.
O primeiro, referente ao
universo das pecas, dispersas
por diferentes locais e proprie-
tarios, exigia, na revisitacdo da
memoria desses coleccionado-
res, tanto a sua invenlariacao
museografica como a recolha de
alguns elementos que marcas-
sem a sua individualidade. O
segundo, em Esposende, ligado
aos seus conterraneos, parentes

ou ndo, apontava para a necessi-
dade de dar mais espessura a

: EXPOSICAO “BARRISTAS E IMAGINARIOS: QUATRO ARTISTAS POPULARES DO
vida daquele - o homem escul-  NORTE”, GALERIA DIVULGACAO, LISBOA, MAIO-JUNHO, 1964. FOTO ES.
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tor - que, desde logo, se quis constituir como o
personagem principal.

Em Esposende, reunida a primeira
memoria escrita, a dos registos civil e paro-
quial, foi possivel pontuar um primeiro perfil
biografico, que viria a ganhar uma maior
consisténcia nas entrevistas realizadas tanto a
familiares como a oulros esposendenses, que,
tal como os dois coleccionadores locais, dele
se recordam com maior ou menor intensi-
dade. Faltava, entdo, o trajecto pelos outros
proprietdrios de pecas, aqueles que, ha cerca
de trinta anos, lhas compraram ou a quem
ele, por amizade, ofereceu a tunica coisa que
podia dar: obras da «sua invencao».

Em Lisboa ja haviam sido recenseados
uma meia dizia de proprietarios, cujo
contaclo, para além da informacédo recolhida
acerca das pecas e de Franklim, assim como
da sua disponibilidade para o empréstimo de
esculturas para a exposicao, possibilitou que
o universo de pesquisa se fosse alargando:
foram, por esta via, indicados outros coleccio-
nadores. Com dois deles nao foi possivel esla-
belecer uma continuidade nos contaclos,
impossibilidade criada pela doenca de um e
pela indisponibilidade de outro. De entre os
que tinham morrido, em apenas um caso foi
possivel, através da viiva, e para além das

(.a{rt’& (}»I\AFA ’Li:& e:*)ll’ltu
CxednTs da &éws,,lr/;m_
ol b i n il 6 00100

2 /u&iaffs cevedfa o440

— Y3240
49 F7 0

37 o ‘Aleé's 6.P. '8/’7’0

° i s
Dot dreefy, 21200

e

MANUSCRITO DE ERNESTO DE SOUSA REFERENTE A SOCIE-
DADE CRIADA NO AMBITO DA EXPOSICAO “BARRISTAS E
IMAGINARIOS: QUATRO ARTISTAS POPULARES DO NORTE”,
GALERIA DIVULGACAOQ, LISBOA, MAIO-JUNHO, 1964

obras propriamente dilas, caplar lembrancas que, naquelas cristalizadas, fossem tteis ao
trabalho de reconstitui¢do de oulros afectos e trajectérias. Os restantes herdeiros guar-

daram, apenas, os objectos.

Dos quinze coleccionadores contactados na capital é possivel tracar um primeiro
perfil: agora arquitectos, engenheiros ou realizadores de cinema, véem-se, recuando aos
anos sessenta, como jovens estudantes sedentos de novidades. «Tinha aquela curiosi-
dade da altura, dos jovens intelectuais [...] curiosidade muito grande por coisas novas e
desconhecidas»; adquiriam as pec¢as nao apenas porque gostavam delas mas, também,
por claro empenhamento: era «uma atitude simultaneamente intelectual e afectiva [...] o
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FOTOGRAFIA ENVIADA POR FRANKLIM AO SEU AMIGO E COLECCIONADOR,

ARQUITECTO EM LISBOA

meu interesse ndo é localizado,
é uma questao de formacao, de
consciéncia em relacdo a este
tipo de coisas» ou, noulra voz,
dito de outra maneira: «era um
interesse induzido». As aquisi-
¢oes podiam, ainda, ser conse-
quéncia da solidariedade para
com 0s projectos de Ernesto de
Sousa, figura em lorno da qual
se reuniam. Como lembra um
dos seus amigos, «as pecas
foram adquiridas directamente
[...] ao Zé Ernesto [...] o Zé
Ernesto quando estava a rasca
de massa procurava fazer
algum dinheiro, vendendo
[pecas] aos amigos».

Para muitos destes coleccio-
nadores, a memoria desses
tempos, ainda que ligada a
malerialidade das esculturas,
conduz-nos, tal como o local
onde se enconlram as pecas,
para direcgdes diversas. Aque-
les que recordam com mais
intensidade o periodo entao
vivido, criaram uma situac¢ao

em que a convivéncia direcla com elas se torna uma realidade didria. Um dos proprieta-

rios, na posse de quinze esculturas, tem-nas espalhadas pela casa onde mora; outro, ja
entdo arquitecto, que, no decorrer dos contactos com o escultor, se viria a tornar seu
amigo, e um dos que mais se interessou pela sua obra - numa perspectiva diferente, a da
simples procura de coisas belas, completamente a margem do grupo de Ernesto de
Sousa -, guarda mais de trés dezenas de pecgas, grande parte delas espalhadas pelo seu
atelier, bem como o banco em que Franklim se sentava para esculpir. A sua relacdo com
elas levou-o a constituir um inventario minucioso onde inscreveu, na perspectiva do
recenseamento do percurso dessas mesmas pecas, todos os dados que considerou rele-
vantes. Todas as esculturas sdo denominadas, quer com o nome a elas atribuido por
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Franklim, quer, nao havendo indicacao por parte do escultor, com uma nomeacio mera-
mente descriliva ou inlerprelaliva. Organizada tem também uma profusa troca de
correspondéncia, oitenta e nove carlas, a maior parle com o escultor, mas estendida,
igualmente e apos a morte deste, a sua mulher. E também a este coleccionador que
devemos grande parte da informacio relaliva aos precos de algumas das pecas de Fran-
klim: para as trinta e cinco que possui, compradas entre 1965 e 1968, as quantias variam
entre 0s 100$00 e os 1.500500.

A alribuicao de um nome as suas esculturas é outra das dimensdes que nos pode
indiciar qualidades dilerentes na relacdo dos proprietirios com a obra do escultor. A
nossa pesquisa recenseou uma dezena de pecas cujos nomes lhes foram atribuidos pelo
préprio Franklim. Desse conjunto, algumas lazem parte das colec¢des dos proprietarios
que contactamos e estdo presentes nesla exposicio, sendo que alguns deles nao se
lembravam dessa nomeacdo. Outras pecas aparecem-nos com o nome que Ernesto de
Sousa nos legou, presumivelmente também aquele que Franklim lhes deu. A outras,
ainda, sdo atribuidos nomes pelos prdoprios proprietarios, como num caso em que uma
das pecas - Deuses - é tratada por Demanios!

Ainda que todos vejam as obras como objectos de valor estético consideravel, por
razoes que se prendem com trajectos individuais ou, tao s6, a condicionantes de espaco,
aconlece que algumas das esculturas se encontram hoje em casa dos filhos dos primei-
ros adquirentes, «penduradas na parede, em cima do mével...», ou relegadas para o plano
da casa de férias: «<a peca maior estd em Peniche [...] porque ela é grande e precisa de
eslar no chéo, e aqui nao da». Oulras, ainda, oferecidas, quando ndo guardadas, fora da
visla: «as minhas esliveram um bocado esquecidas, quer dizer, nunca tiveram um lugar
de exposicdo em casa; digamos, nunca estiveram porque as casas sao sempre pequenas
[-..] e depois hd outras coisas, mas fui-as guardando sempre; quando ndo tinha onde as
por, guardava-as». Qutro proprietario, nos antipodas desles tltimos, esta de tal forma
ligado as pecas que, quando do divérecio da sua primeira mulher, como nos disse,
«apenas trouxe os “Franklins” e seis cadeiras austriacas», deixando para trds varias
cenlenas de pecas que havia coleccionado ao longo da sua vida.

Os onze coleccionadores do Norte do Pais distribuem-se hoje por Coimbra, Maia,
Esposende e Vila Nova de Famalicao. Exceptuando o caso dos seus conterrdaneos, um dos
quais em que a contiguidade do parenlesco entre a mulher e o escultor tera potenciado a
compra, os admiradores nortenhos de Franklim adquiriram as pecas na exposicao de
1968. Para alguns destes individuos as esculturas sido, sobretudo, «objectos belos»,
comprados por isso mesmo. Esta valéncia estética convive, por vezes, com um universo
de experiéncias muito intimas, nem sempre agradaveis: a mulher de um proprietario
pediu ao marido para, na exposicdo, comprar uma escultura que estd ligada 8 memoria
da filha que tinha morrido na altura. No local «s6 viu» aquela peca e disse: «s6 quero
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aquilo». A peca é, também, a memoria da filha e houve alturas em que nao podia olhar
para ela «que lhe fazia impressao». A histéria é contada, hoje, com muita tranquilidade e
a obra em causa esta exposta na sala de estar, junto a oulros objectos que testemunham
outras tantas lembrancas familiares.

Outros coleccionadores ha que, pelo contrario, apesar de um convivio diario com as
pecas - Cristo e Madalena dorme junto a cama do seu proprietario e o Burro esta colo-
cado num nicho, a meio das escadas duma casa - parecem olhar as pe¢as sem qualquer
emocao aparente. Em outros dois casos, o do Anao Comido pelas Formigas e S.
Sebastiao, as esculluras encontravam-se, uma colocada numa varanda outra num
jardim, abandonadas as contingéncias do clima. A referir, por fim, o caso de uma escul-
tura escondida, ja que «ninguém a apreciava».

Nunca € facil perseguir, captar e entender as lembrancas, e as praticas, que cons-
troem, que sedimentam as memorias. Tratou-se de uma viagem empreendida para o
interior de discursos em que coabitam, quantas vezes de forma contraditoria, enuncia-
¢oes, codigos e afectos. Para todos os casos, a aten¢do aos pormenores, aduzidos ao
resultado do trabalho efectuado em Esposende, foi dando consisténcia a figura de Fran-
klim. Ainda que de formas diferentes, tantas quantas as qualidades da relagcio com o
escullor e com a sua obra, surge-nos uma pessoa cuja memoria esta, de modo ambiva-
lente, construida a partir de dois planos distintos: o do artista e o do homem. Desenham-
-se, assim, dois polos, confrontando, por um lado, uma explicitada qualidade de muitos
dos seus trabalhos e, por outro, comportamentos excessivos e desregrados, expressos
tanto na avaliacdo do seu consumo de dlcool como na critica a impossibilidade de conse-
guir um ritmo de trabalho certo e continuado. A este propésito é o préprio escultor que,
em artigo publicado no Didrio Popular, em 1966, € posto a falar: «Se me der a tolaria faco
tudo de um instante para o outro, quando nao me puxa, arrasto por dias..., cheio de sono,
sem vontade, quase com sacrificio».

O transito no campo definido por esses polos faz-se através de um operador, passi-
vel de atribuir inteligibilidade a tal contradicao: a «doideira», caracteristica que o proprio
Franklim apontava a um dos seus filhos, que, tendo-a, se perfilava como seu possivel
seguidor, ou a «pancada», qualidade atribuida, ao escultor, por um esposendense, na
altura estendida aos irmaos daquele, ou, ainda, agora nas palavras de um coleccionador
de Lisboa, o reconhecimento do escultor como «louco genial».

Francklim Martins Ribeiro nasceu no dia um de Mar¢o de 1919'. Morre na passa-
gem de vinte e dois para vinte e trés de Abril de 1968. As pecas que fez sao um forte
testemunho, material, artistico, de uma trajectéria de quarenta e nove anos. £ da sua
vida, e dos seus, talhada numa histéria que, pertencendo-lhe, nao é s6 sua e que as
esculturas simultaneamente revelam e escondem, que importa também falar.
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E «filho de namoro». Ou seja, é, tal
como os irmaos, considerado ilegitimo:
Maria da Soledade Vilas Boas Neto, a mae,
nao era casada com Quintino Martins
Ribeiro, seu pai. Natural das Marinhas,
freguesia que limita, a norte, a sede do
concelho, Esposende, o pai do escultor
aparece-nos com uma actividade designada
de diferentes formas: pedreiro no registo de
nascimento de Franklim, artista no assento
de baptismo e, por Ernesto de Sousa,
também como canteiro. Lavrista e canteiro
sdo os termos usados pelo seu filho mais
velho, Quintino das Vilas Boas Nelo. A
primeira designacdo remete, na opinido
deste, porque integrando, inclusivamente,
o trabalho de escultura funeraria, para uma
actividade essencialmente artistica. Esta
capacidade, alias, rondava ja a existéncia
do pai e tem a sua expressdo na unica
memoria que Quintino Neto guarda do seu
avo paterno, carpinteiro natural de Curvos:
«[...] ele tinha muita habilidade. Montou uma azenha, ele, com a habilidade dele».

Dos trés filhos - Quintino, Anténio e Franklim -, s6 o ultimo foi registado com o0s
apelidos paternos. A relevancia dada a este aspecto decorre do facto de o préprio escul-
tor, em postal datado de Abril de 1964, solicitar a Ernesto de Sousa que este se lhe dirija,
na correspondéncia, utilizando os patronimios.

De Quintino Martins Ribeiro chega-nos uma histéria de emigracao. Parte, junta-
menle com um irmdo, Addo, para o Brasil deixando em Esposende os dois [lilhos mais
velhos. Volta apds alguns anos - o irmao mais velho de Franklim afirma que comecou a

FOTOGRAFIA DE FRANKLIM OFERECIDA POR ELE AO SEU
AMIGO E COLECCIONADOR, ARQUITECTO EM LISBOA

trabalhar com o pai aos sete anos de idade, portanto em 1922; numa oulra enlrevisla,
efectuada pelo Dr. Penteado Neiva, vereador da Camara Municipal de Esposende, diz ler
comecado a trabalhar aos dezasseis anos - para, em 1932, surgir como director de «O
Trabalho», jornal da «Associacao das Quatro Artes», criada na freguesia das Marinhas e
agremiando sindicalmente caiadores, pedreiros, carpinteiros e pintores, da qual se torna,
no mesmo ano, o primeiro presidente eleito. A associacdo, criada no ano anterior e com
existéncia até 1934, reivindica a jornada de trabalho de oilo horas e Quintino chega a
estar uma semana preso, no Porto. O seu filho Quintino recorda o pai e um dos seus
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companheiros, o «Manezinho das Marinhas»: <levantaram as oito horas [...] impés-se la
para as oito horas e conquistaram as oito horas»; mais adiante: «[...] era o tempo do Sala-
zar e foram ali para o Porto e apanharam no pélo, na policia; foram presos por querer
reclamar as oito horas». Morre, em 1950, vitima de tuberculose pulmonar. Contava
cinquenta e cinco anos. A informacéo sobre este homem foi conseguida através de uma
entrevista com o Dr. José Rodrigues Ribeiro, professor da Escola Secundaria Henrique
Medina, em Esposende, que, no ambito do trabalho da Area Escola com uma turma do
Curso Tecnolégico de Construcéo Civil do ano lectivo de 94/95, conseguiu reunir a infor-
macao dispensada.

Maria da Soledade - terceira de um grupo de seis irmaos, cinco raparigas e um
rapaz, carpinteiro - andara a servir no Porto, sendo a essa época que o seu filho mais
velho faz remontar o nascimento de uma vocacdo: «A minha mae foi servir, quando era
nova, para o Porto e trabalhava 14 perto de uma escola de belas artes. E ela, so de olhar
nos trabalhos que ld faziam, a minha mae sabia fazer tudo». Ja com trés filhos vémo-la,
no Rol de Desobriga do ano de 1924, a viver, em Esposende, na Rua do Béco Doce, na
casa de seu pai, Anténio Afonso, «mestre de carpinteiro», natural de S. Sebastiao Darque,
Viana do Castelo. A respeito deste homem diz-nos o neto que «era um carpinteiro que
nio havia muitos por ai. Um carpinteiro que fazia uma escada de caracol toda suspensa
no ar, sem estar segura nem nada, de madeira. Isso € que ¢ a arte do artista».

A secura da expressio «indigéncia comprovada», utilizada no registo de nascimento
de Sebastido de Vilas Boas Neto, hoje a residir e trabalhar em Franca, irmao mais novo
de Franklim e filho de um merceeiro de Esposende, Anténio Loureiro, entdao viivo,
atesta as grandes dificuldades materiais sempre experimentadas por Maria da Soledade.
Para «matar a fome» aos lilhos bordava e «fazia xailes», «trabalhava em flores de papel»,
«fazia chinelos de corda» e, ajudada pelos filhos, «pela Pascoa [...] fazia cestos de flores».
Para além disso, a Soledade da Neta, nome pelo qual era conhecida, actuava como inter-
mediaria na venda de objectos, tais como pequenos veleiros, feitos a navalha. José
Felgueiras, contemporaneo de Franklim, diz-nos que «ndo havia uma casa em Espo-
sende que ndo tivesse um barco veleiro, trés mastros, feitos a navalha [...] quem
comprou muitas coisa dessas foram os primeiros turistas que vieram para aqui. Os
primeiros ingleses que vieram para aqui levaram tudo». Para além destas miniaturas ¢
referida a intermediacdo na venda de pecas de ouro, cujos proprietdrios nao queriam ser
conhecidos. Morre, em 1967, com setenta e cinco anos, em casa do seu segundo filho,
Anténio.

Quintino das Vilas Boas Neto, na forma como constréi a meméria do seu progenitor
e na analise da maneira como essa lembranga se viria a projectar na sua vida, estabelece
uma diferenca entre dois planos distintos: o dos afectos e o da habilidade profissional. No
primeiro lamenta que «esse pai ndo tinha o grande amor que devia ter, ndo vivia junto da



minha mde» fazen-
do sobressair a du-
reza do trabalho e
o método pouco
suave como aquele
dirigiu a sua apren-
dizagem; no ultimo
relevando as suas
qualidades estéti-
>as: «O meu pai era
um grande artista,
lavrista». De facto,
foi com o pai que
comecou a traba-
Ihar, ajudando-o na

construcdo em alve-  QUINTINO VILAS BOAS NETO TRABALHANDO A PEDRA COM UM DOS FILHOS. FOTO: E. 5.

naria, sendo refe-

rida, também e na sequéncia de algum erro praticado, a utilizacdo da violéncia fisica.
Violéncia fisica essa, alias, que, mais tarde e quando julgada necessdria, viria a utilizar
no processo de ensino dos seus préprios filhos, hoje escultores de pedra, com oficinas
montadas junto a estrada Porto-Viana do Castelo. Ensina aos rapazes - «As filhas
queriam [aprender], ah queriam» mas «sé ensinei os rapazes. As raparigas foram traba-
lhar» - uma arte que ele proprio iniciara, ja casado e com vinte e sete anos, estamos em
1942, ao esculpir, na rua, junto a porta de sua casa, um nicho com a representacao das
almas. Té-la-ia vendido a um comendador de Santo Tirso por 100800.

Este facto, a venda da primeira peca a alguém de fora, é, apenas, um episédio de um
discurso véarias vezes repetido. E referida ndo sé a proveniéncia dos compradores das
pecas esculpidas - com uma incidéncia particular ao Porto e a Lisboa e, até, a um convile
para se deslocar a Itdlia -, mas também um trajecto artistico que se teria desenvolvido em
oposicdo a generalidade da gente da sua prépria terra, Esposende. Concomitantemente
aponta-se a legitimidade de alguns dos seus apreciadores, estudantes ¢ «doutores». £
também referenciada, num tempo préximo ao do comeco do seu trabalho de escultor,
numa altura em que as pecas eram exibidas na rua, junto a sua casa, a visita do Padre
Américo que, face as queixas sobre as grandes caréncias de Quintino - que s¢ leria acesso,
para comer, a pdo e a uma sopa que «era uma hortalicinha [e] uma farinha, milha» -, teria
dito: «<O homem, vocé nio se aflija, hd-de ir tudo e nada chegara».

A oposi¢do que o discurso do irméo revela, parece ser retomado pelo proprio Franklim
que, em cartas enviadas a um seu amigo e coleccionador, o arquitecto de Lisboa, lamenta,
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em 1967, a forma pouco soliddria como encara-
riam nao s6 o seu trabalho mas, também, a
utilizac¢do de roupas, enviadas pelo segundo e
inlegradas num circuito de troca que incluia,
pela parte do escultor, também em datas rituais
como o Natal, a dadiva, aquele e aos membros
da sua familia, de algumas esculturas, também,
porque as mais pretendidas, as feitas sobre
raizes. Esta exterioridade relativa, ja observada
em Maria da Soledade, a sua mae, poderia
tornar possivel a esta a intermediacao de objec-
tos que, pertencentes a outras pessoas, nao
perderiam, por essa via, o seu estatuto. Fran-
klim viria também a servir de intermedidrio na
venda, para fora, de antiguidades. A este
respeito é um dos seus filhos, Jodo Paulo, apos
ter esclarecido que «naquele tempo ndo havia

dinheiro», que afirma: «o meu pai nao fazia sé
escullura como tambhém restaurava coisas anti-
gas, ele restaurava baus, arcas, restaurava

PLANO DO INTERIOR DA CASA DE FRANKLIM NO ANO DE
1964. A COMODA DO LADO DIREITO SERVIA-LHE DE MESA
DE TRABALHO, QUANDO O FAZIA DE PE. FOTO: E. S. pratos antigos, muito antigos [...| e depois as

pessoas pediam para ele restaurar aquilo e em
troca disso, as vezes, ofereciam-lhe madeira; mas ele também comprava essas coisas a troco
de cinco, dez, quinze tosloes e, depois, restaurava aquilo e vendia as pessoas, aos arquitec-
tos, engenheiros que passavam por la». No caso de uma grafonola, que «comprou numa
aldeia», manteve-a em seu poder, ouvindo, enquanto esculpia, misica por ela reproduzida.
Sabe-se, também, através da correspondéncia de um dos seus coleccionadores de Lisboa, da
transacciio de oratérios, de um jugo, objecto com uma muito forte presenca na regiao, e de
uma peca alegadamente talhada a navalha por um marinheiro que nela teria investido
muito tempo e paciéncia. Conhece-se ainda um pedido de lanternas e espingardas.
Franklim, portanto, ao contrario dos seus irmdos mais velhos e como a exposi¢ao
claramente documenta, nio trabalhava a pedra. Segundo Quintino devido a uma defici-
éncia causada por uma fractura de um braco, acontecida ainda na juventude. Seu irmao
afirma que «tinha um brago que estava preso [...] ndo fechava nem abria» e € o préoprio
escultor que, em carta enviada a Ernesto de Sousa, a 10 de Agosto de 1964, dita: «conti-
nuo a fazer as minhas obras para o meu amigo com esforco porque eu sou aleijado do
braco direilo e agora tenho passado noites em claro com dores que peco a0 meu amigo
se me arranja umas injeccoes para o reumatismo».



Era, diferentemente do seu irmao mais
velho, que concluiu a 5* classe, analfabeto e,
até casar, viveu, com a mae, irmaos e tios
maternos, na casa de seu avd Antonio Afonso,
situada na Rua Mouzinho de Albuquerque,
em Esposende. Na sequéncia do seu casa-
mento efectuado em seis de Novembro de
1944 com Maria Aurelina Viana de Lemos,
filha de um pescador, muda-se para a Rua
Doutor José Maria de Oliveira. Viria a mudar
de casa por mais trés vezes: para a Rua
Manuel Viana, morada referida nos registos
dos seus sete primeiros filhos, para a Rua da
Ribeira, onde nasce uma das suas filhas,
Maria da Soledade, e, finalmente, para a Rua
de S. Joao, para o nimero 21. Os diferentes
enderecos mostram-nos Franklim a viver
afastado da ja referida Estrada Nacional
Porto/Viana do Castelo e, assim, arredado,

MARIA AURELINA VIANA DE LEMOS, MULHER DE FRANKLIM.
FOTO: E. S.

contrariamenle ao irmao, da visibilidade que lal localiza¢ao proporcionava.

O registo paroquial do malrimdnio, primeira referéncia documental a sua profissdo,

indica-o como engraxador. Daqui em diante a ambiguidade é a regra. Apresenta-se

abaixo um quadro no qual sdo apontadas as datas de nascimento dos seus nove filhos
bem como a profissdo de Franklim, fixadas nos registos civil e paroquial.

Nome dos Filhos Data de Profissdo de Franklim SegI== WS

Nastimaro Registo Assento

de Nascimento de Baptismo

Maria Fernanda 28.8.45 ajudante motorista artista
Jilia Augusta 4347 jornaleiro artista
Maria Teresa 28.2.49 engraxador artista
Jacinto 2.8.50 engraxador artista
Franklim 12.9.51 jornaleiro arlista
Joao Paulo 3.5.33 jornaleiro arlista
Anténio Afonso 291154 - arlista
Maria da Soledade 1.9.57 jornaleiro engraxador
Rosa Maria 11.5.61 - arlista

a7



Jodo Paulo Ribeiro refere que Franklim, ja casado mas ainda antes daquele nascer,
«comecou como empregado de uma bomba de gasolina» e «[...] fazia umas caixinhas em
cartio mas muito decorativas, muito giras e vendia as pessoas que iam ld meter gaso-
lina». J4 em 1945, com vinte e seis anos, a par de ajudanle de motorista, a sua aclividade
era passivel de ser também registada como a de artista. Pelo menos até¢ finais dos anos

cinquenta, trabalhador/artista.

Esta ambiguidade parece patente na avaliagdo que um dos seus coleccionadores flaz
do periodo correspondente ao tempo, posterior, ja em plenos anos sessenta, em que
conheceu e visitou Franklim: entremeando periodos de grande concentra¢io no trabalho
de escullura, apareciam oulros, caracterizados alguns, até, pelo completo abandono
daquela ou de qualquer outra actividade. A sobrevivéncia, aqui, poderia estar depen-
dente de alguns expedientes. Os contornos desta situagio, que, segundo o mesmo colec-
cionador, nio terd ajudado ao delineamento de uma estratégia de maior visibilidade da
obra do escultor, encontariam, no entanlo, uma justificagio: «é a dificuldade em lidar

com o artista, ndo é?».
Tratar-se-ia de uma
dificuldade patente,
também, num outro tipo
de relagdes: «era um
homem muito conflitu-
080, nao era facil lidar
com ele. Connosco
lidava bem porque,
claro, eram os senhores
doutores; eram pessoas
cultas, eram as pessoas
que o apreciavamy.

A primeira referén-
cia documental em que é
expressa, pelo proprio
Franklim, a adopc¢éao do
estatuto de artista repor-
ta-se ao artigo do Didrio
Popular de 1966: «come-
cei a trabalhar nestas
coisas vai para trés anos.
Sabe: foi de repente. Foi
como se alguém me
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CARTA DE FRANKLIM A ERNESTO DE SOUSA DATADA DE 21 DE DEZEMBRO DE 1964



FRANKLIM OBSERVANDO DESENHOS E GRAVURAS QUE
LHE SERVIAM, POR VEZES, DE MODELO PARA
A EXECUCAO DOS SEUS TRABALHOS. FOTO: E. S.

tivesse tocado no coracao e na cabeca; foi de um
dia para o outro, da noite para o dia. Eu julgo que
foi a inteligéncia que comecou a subir para o
cérebro». Esta inspiracdo repentina - que se refere
a inauguragdo do periodo que, iniciado em 1964,
ano da sua “descoberta”, configura, como diz o
filho, «quatro ou cinco anos de carreira de escul-
tura» - ¢ matizada pela referéncia a uma época,
anterior, em que «comecou a trabalhar em
chumbo [e] fez a estdtua do Anténio Correia de
Oliveira [existente] na praca da Camara; e ele
pegou num bocadinho de chumbo e fez a estatua
em miniatura; primeiro comecou com o chumbo,
depois comegou com marfim e depois é que se
virou para a madeira». No inicio do espaco de
tempo correspondente a sua assunc¢io como
artista, numa carta dirigida, em Dezembro de
1964, a Ernesto de Sousa, Franklim afirma: «eu
nao sei desinhar». Na opinido do filho era esta a
razao pela qual, e para servir de modelo aos
trabalhos do escultor, que «um rapaz, o Fernando,
que andava a estudar em Braga |...] fazia [a lapis]
alguns desenhos para ele». O acabamento de
algumas pecas, por sua vez, que exigia o trabalho
com lixa, era feito por Maria Aurelina; a respeito
do Bacalhau com Cabeca de Tartaruga Joao Paulo
diz-nos que a mae «perdeu aqui muita hora».

Um seu conterraneo referencia, no peri-
odo correspondente a primeira metade da
década de sessenta, a existéncia de, como ele,
mais quatro ou cinco engraxadores. A sua
personagem é bem conhecida na vila. Do seu
lugar na eira - nome dado ao largo principal,
fronteiro ao edificio da Camara Municipal -
junto a uma pastelaria, a Primorosa, é apontado
pela sua postura: «era uma pessoa que, real-
mente, era um revoltado da prépria vida [...| ndo
nos podemos esquecer que aqui ha trinta anos,
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CABECA DE UM GUARDA REPUBLICANO
(PARADEIRO DESCONHECIDO)

isto era muito pobre, era uma vila muito pobre». Se
bem que as suas dificuldades ndo o distinguissem de
muitos dos habitantes de Esposende, o escultor é
apontado como um homem que manifestava essa
revolta, expressa nas discussoes da «Camara Baixa»:
trata-se da designacdo dada, por oposicao a «Camara
Alta» - a Municipal -, a um grupo que, na eira ou
numa das pastelarias a ela adjacente, participava em
discussdes nas quais a politica local era também
assunto. O filho afirma que «quando estava assim um
bocadinho tocado com o vinho andava a mandar a
politica abaixo» e que o pai «era da oposicédo e entéo,
de vez em quando, a guarda cacava-o e metia-o 14
dentro». K aqui que surge a ideia para uma peca «que
era a cabeca de um guarda republicano [...] acho que
era o chefe 14 do posto, tinha barbas e tudo».
Engraxava, actividade mais compensatoria aos
domingos, e, nos intervalos, com uma navalha na mao,
ia esculpindo as «canhotas», raizes secas que eram
trazidas pelas cheias do rio Cévado. Ernesto de Sousa
refere, em Um Escultor Ingénuo, que Franklim percor-
ria a praia a procura delas. Percorria-a, muitas vezes
acompanhado pelos filhos, para «colher as melhores
raizes», sendo que o escultor, como nos conta Jodo
Paulo, «dizia-nos para a gente dizer da nossa cabeca o
que é que ia sair daquela raiz e a gente dizia e ele
fazia». Esta proximidade com a obra do pai, que se

construia na obrigatoriedade de, apés a escola, ter de o ajudar no trabalho - Joao Paulo
informa que vdrias das cabecas de O Homem Entre os Monstros foram esculpidas por si e
pelos irmdos, conseguindo aquele, através do formato dos narizes e olhos, indicar a autoria
da parte atribuida a cada um destes -, permitia, até, tornear situacoes que, em circunstancias
normais, eram passiveis de produzir castigos. A este respeito diz: «lambém tinhamos o vicio
da fisga, aos passaros; eu e mais uns colegas, em vez de irmos para casa famos aos passaros e
passdvamos a tarde toda assim, nos passaros [que, juntamente com batatas «tiradas» dos
campos, eram comidos, assados, «<mesmo sem sal»] Eu sabia que quando chegasse a casa ia
levar nas orelhas porque nédo aparecia a horas. E quando havia alturas, assim tempos de
Inverno, eu, duas horas antes de ir para casa, ia para a praia para trazer raizes.»

A correspondéncia do escultor com o arquitecto lishoeta, outro dos admiradores
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acima referido, indicia que, quando uma encomenda o tornasse necessario, Franklim
ia propositadamente a procura dessas raizes. Uma parte das obras feitas seria trocada
por géneros. Maria Aurelina, a mulher, que chegou a acompanhar a sua cunhada,
mulher de Quintino, na venda de peixe pelas aldeias, procedia, também, de vez em

quando, com os filhos,
a pescadores.

a apanha de «isca» que, tirada do lodo do rio, era depois vendida

A correspondéncia, trocada no ano de 1964 com Ernesto de Sousa, testemunha uma
relacdo que incluiu varias deslocacgdes daquele a Esposende. Para além de alguns conse-
lhos, dos quais se destaca a recomendagio para, a fim de evitar rachas, ndo trabalhar
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madeira verde, é patente uma grande admira-
¢ao pela qualidade da obra de Franklim, indu-
zindo-o0 a ndo se preocupar com o facto de as
esculturas poderem nao parecer antigas,
devendo antes, isso sim, ser um espelho do
seu talento. E revelado também interesse pelo
estudo das madeiras utilizadas, sendo o escul-
tor avisado de «um plano de trabalho» para a
divulgacdo da sua obra. Deveria, na prosecu-
cdo de tal objectivo, atentar a producdo de
pecas com motivos mais variados, néo se
preocupando com a subsisténcia, garantida
por Ernesto de Sousa e pelo seu grupo. Este
plano, explicitado por aquele em carta ende-
recada ao escultor em Agosto de 1964, inclui-
ria o projecto de «fazer uma grande exposi¢ao
[...], 14 para Outubro, e [por isso] temos que
nos preparar muito, para que tudo corra
bem». Um dos elementos do grupo de Ernesto
de Sousa, com maior capacidade econémica,
teria tido mesmo um projecto para propiciar
ao escultor umas instalacoes que possuia na
zona de Sintra. Franklim passaria, assim, a
viver em Lisboa, dispondo de uma oficina
naquele local.

Estamos em Junho de 1964, més em que
encerra, na Livraria Divulga¢do, em Lisboa, a
exposi¢ido ja referida, organizada pelas
«secgdes Culturais das Associagdes de Estu-
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dantes», e intitulada Barristas e Imagindrios: Quatro Artistas Populares do Norte (Rosa
Ramalha, Mistério, Quintino e o seu irmao, Franklim). Ernesto de Sousa participa na
inauguracéo, proferindo uma conferéncia sobre «Arte Popular Portuguesa», sendo que o
catdlogo reproduz vdrias das teses ali enunciadas. O Didrio de Noticias de vinte e quatro
de Maio, o Jornal de Artes e Letras do dia vinte sete e o Jornal de Noticias de seis de
Junho publicam artigos assinalando o evento.

O ano de 1965 da conta da viagem, via caminho de ferro, «a pequena velocidade»,
de Esposende para Lisboa, de um conjunto de esculturas de Franklim enderecadas ao
seu amigo arquitecto. E, alids, este quem paga as despesas de envio, tendo tido, em Abril
e Agosto, oportunidade para, em Lisboa e no Estoril, nos mercados de artesanalo com o0s
nomes dos meses respectivos, encontrar pessoalmente o escultor. Igualmente admirador
do talento de Franklim, testemunha as suas dificuldades. E grande o espago que, nas
cartas enviadas pelo escultor, é atribuido a ajuda que a venda destas pecas significa, bem
como da importancia central que este dinheiro teve para o seu sustento e o da sua fami-

A, " P "

FRANKLIM TRABALHANDO NA RUA, JUNTO COM ALGUNS DOS SEUS FILHOS
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lia. Franklim da-nos noticia da maneira como trabalha - chega a fazé-lo doenle, na cama -;
da forma como uma das esculturas de maior dimensdo é realizada na rua, com a ajuda
dos filhos, para admiracdo dos transeuntes; do facto de ler esculpido madeira enviada
pelo amigo; da circunstancia de atrasar o envio de pecas por falta de raizes. Esta preocu-
pacdo é expressa, sendo dado a entender que o Verdo - «<ndo hé cheias para trazer aque-
las raizes da garvalha», chegando a nomear o factor sorte ao ter achado uma madeira
que lhe teria permitido a realizac¢do de uma «santinha» - é a pior época para encontrar
essas madeiras, que chega a comprar. Informa também sobre uma deslocacao a uma
freguesia préxima, a dez quilémetros, para vér «um pau», descoberto por um amigo. O
filho dd-nos também conta do processo de aquisi¢do de uma raiz, considerada de grande
dimensdo e peso, destinada a uma escultura: «foram precisos eu, 0 meu pai, 0 meu irmao
e mais dois ou trés homens para meter dentro do carrinho [de méo] [...] aquilo foi em
Géis, uma aldeia perto de Esposende, fica ai a uns cinco quilémetros, fomos busca-la,
trouxémo-la; as pessoas passavam 14 [por casa] para vér e perdiam muitas horas a vé-lo
trabalhar». Ainda a respeito de outra peca, o Lagarto com os Fithos as Costas, informa-
nos que «¢ duma raiz duma arvore qualquer que a gente fomos buscar a uma aldeia
proxima, Aptlia ou uma coisa assim».

Franklim pede informacdes sobre a Feira da Ladra e refere a existéncia de enco-
mendas de pecas, nomeadamente de uma «firma». Em finais de 1967, o arquitecto
oferece-se para proceder a venda de esculturas junto de amigos e colegas de trabalho e
tenta, sem sucesso, ainda nesse ano, colocar trabalhos do escultor a venda, numa casa
«onde vendem muitos trabalhos de artistas populares». Em 1968 avisa de que ja ndo tem
«mais pessoas amigas que queiram comprar coisas».

A trinta de Marco de 1968, e até dezassete de Abril, com organizacdo do Centro
Académico de Famalicdo, é inaugurada nessa cidade a exposicdo Quintino e Franklim
Vilas Boas. E concebida primeiro para apenas expor pecas de Quintino mas é esle quem
sugere a parlicipacdo do irmdo. Ernesto de Sousa, no catdlogo desta mostra, chama a
atencdo para as responsabilidades futuras para com os dois arlistas em presenca. Fran-
klim informa, para Lisboa, que tem vendido a bom ritmo algumas das pecas expostas; de
facto chegam a ser integradas, extra catalogo, algumas esculturas acabadas no periodo
em que a exposicao decorreu, e através do dossier que constitui o relatério da exposi¢ao
sabemos que as vendas ai efectuadas proporcionaram ao escultor um total de 3.180$00.
Em dezassete de Abril A Capital noticia a exposicao.

«FRANKLIM MORREU DESASTRE». E este o contetido exacto do telegrama, enviado
pela familia do escultor ao seu amigo arquitecto, quando da sua morte, ocorrida cinco
dias ap6s o termo da tltima exposicdo. E enterrado em Esposende numa campa que,
junto com a do lado, j4 havia sido comprada pelo seu irmao Quintino®. A morte, que seria
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TELEGRAMA ENVIADO PELA FAMILIA DE FRANKLIM AO SEU AMIGO E COLECCIONADOR, ARQUITECTO EM LISBOA, QUANDO DA SUA
MORTE

noticiada no Comércio do Porto, em 25 de Abril, numa noticia de obitudrio que informa
de forma lacénica o atropelamento do artista por um comerciante da zona, identificando-
-0, despoletou um processo que levaria a realizagdo de um pequeno documentario,
filmado no atelier do arquitecto - que escrevera, no envelope da Gltima carla enviada por
Franklim, a seguinle frase: «a dltima carta enviada pelo meu amigo» - e posteriormente
transmitido pela televisdo, no espaco do programa Noticias das Artes Pldsticas, emitido
no dia trés de Junho de 1968, pelas 21 horas. No mesmo més, Maria Aurelina, agora
vitiva, enviava ao arquitecto, numa carta, a seguinte mensagem: «Os meus dois meninos
mais novos vio seguir a arte do pai ja esldo convidados para a feira de Agosto ja tém
alguma obra para levarem». Referia-se a Feira do Artesanato, realizada em Cascais em
Agosto de 1968, para onde foi levado um conjunto de pecas de Franklim, cuja existéncia
se devia ao facto de ndo terem sido vendidas na iltima exposicdo em que participou, a
realizada em Vila Nova de Famalicao.
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ENTRADA DA CASA ONDE FRANKLIM VIVEU ATE CASAR E
ONDE SUA MAE VIRIA A MORRER. FOTO: R. 5. M.

Vinte e seis anos depois, O Farol de Esposende, na sua edicao de vinte e quatro de
Novembro de 1994, publica um artigo referindo-se a inicialiva que o Museu Nacional de
Etnologia agora apresenta. Resultado, ja, do levantamento de pecas feito in loco pelo
museu, contava, em titulo: «<Exposi¢do Nacional das Obras do Esposendense Franklim
Vilas Boas Ribeiro». Trata-se de Onde Mora o Franklim?, Um Escultor do Acaso.

1 £ esta a grafia, com um «c» antes do «k», que consta no Registo de Nascimento do escultor. Praticamente em todos os docu-
mentos posteriores aparece a grafia «Franklimy. E essa a que temos adoptado.
2 A pedra tumular e a lapide, feitas em marmore, abragendo o conjunto das duas campas, foram mandadas fazer por Quintino,

com a ajuda monetaria de uma filha sua, a residir na Suica.
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FONTES ESCRITAS NAO PUBLICADAS

Dossier constituido por Fernando Antenor de Mesquita Guimaraes sobre a exposicio Franklin e Quintino Vilas Boas em Vila
Nova de Famalicdo em 1968.

Apontamentos inéditos de Ernesto de Sousa sobre: arte erudita/arte popular; popular; ingénuo; naif; selvagem; primitivo; arte-
sanato; artesaofartista; aculturacao; canteiros; talha; “Franklim e cant. de Esposende, canteiros de Ponte de Lima, Pires Trigo, o
«boches», barristas”: “documentacio sobre Franklim Vilas Boas Neto colhida na exposicao organizada pela seccéo de artes
plésticas do Centro Académico de V. Nova de Famalicao em 14 Abril de 1968"; “escultura portuguesa de expressao popular”.

Listagern de precos de pecas da exposicao Barristas e Imaginarios redigida por Emesto de Sousa.
“conta consignacao”, da Livraria Divulgacao, de pecas da exposicao Barristas e Imaginarios (?)
Precério de pecas de Quintino e Franklim da exposicao Barristas e fmaginarios (?)

Fichas de inventario da coleccao de pecas de Franklim, pertenca do Arg. Manuel Ferrao Oliveira.

CORRESPONDENCIA:

CORRESPONDENCIA DE ERNESTO DE SOUSA PARA FERNANDO ANTENOR MESQUITA GUIMARAES: 24/11/70
CORRESPONDENCIA DE FERNANDO ANTENOR MESQUITA GUIMARAES PARA ERNESTO DE SOUSA: 26/4/68; 19/11/70; 28/11/70.
CORRESPONDENCIA DE ERNESTO DE SOUSA PARA FRANKLINM: 30/5/64; 5/6/64; 14/8/64; 12/%/64.

CORRESPONDENCIA DE FRANKLIM PARA ERNESTO DE SOUSA: 14/2/64; 5/3/64; 25/5/64; 3/6/64; 8/6/64; 30/6/64; 10/7/64; 10/8/64,
28/8/64; 18/9/64; 6/10/64; 27/10/64; 6/11/64; 7/12/64; 21/12/64.

OUTRA CORRESPONDENCIA ENVIADA A ERNESTO DE SOUSA:
Carta de Ernesto Veiga de Oliveira a Emesto de Sousa(11/3/67).
Carta de Reynaldo dos Santos a Ernesto de Sousa {Agosto 67).

CORRESPONDENCIA DE MANUEL FERRAQ OLIVEIRA PARA FRANKLIM:

13/11/65; 2/12/65; 17/12/65; 21/12/65; 17/1/66; 21/1/66; 712/66; 9/3/66; 15/3/66; 29/3/66; 19/12/6; 18/2/67; 20/3/67; 25/9/67; 2/10/67; 6/10/67,
2171067 23/10/67; 30/10/67; 2/11/67; 6/11/67; 13/11/67; 16/11/67; 18A11/67; 30/11/67; 91 267; 18/12/67; 22/12/67; 30/12/67; 12/1/68, 17/1/68;
15/2/68; 28/2/68; 7/3/68; 30/3/68; S5/4/68; 15/4/68; 19/4/68.

CORRESPONDENCIA DE FRANKLIM PARA MANUEL FERRAO OLIVEIRA:

22/11/65; 15/12/65: 29/12/65; 12/1/66; 18/1/66; 8/2/66, 12/3/66; 19/3/66; 2/4/66; 21/12/66; 30/9/67; 6/10/67, 12/10/67; 21/10/67; 28/10/67;
4111/67: 10/11/67; 14111/67; 27/11/67; 7/12/67; 14/12/67; 20/12/67, 25/12/67; 28/2/67; 3/1/68; 10/1/68; 15/1/68; 22/1/68; 6/3/68; 11/3/68;
29/3/68; 2/4/68; 10/4/68; 22/4/68.

CORRESPONDENCIA DE MANUEL FERRAO OLIVEIRA PARA A VIUVA DE FRANKLIM:
24/4/68, 29/4/68; 17/5/68; 29/5/68; 6/6/68; 23/9/68; 18/12/68; 29/12/68.

CORRESPONDENCIA DA VIUVA DE FRANKLIM PARA MANUEL FERRAO OLIVEIRA:
28/4/68; 1/5/68; 3/6/68; 7/6/68; 1/10/68; 23/12/68; 26/12/68; 23/12/68; 13/1/70; 11/3/70.

REGISTOS CIVIS E PAROQUIAIS:
Certiddes e registos de nascimento, baptismo, casamento e ébito de Franklim e familiares.
Rol de Desobriga dos anos de 1916, 1924, 1929 e 1934.

Fichas dos agregados familiares da mae, irméo (Quintino) e sobrinho mais velho (Pompeu) de Franklim em 1969 (?) compilados
pelo paroco de Esposende, Monsenhor Baptista de Sousa.
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INVENTARIO DAS FORMAS

PAULO FERREIRA DA COSTA
RiTaA SA MARQUES

maléria-prima das esculluras de Franklim ¢, quase em exclusivo, a madeira,

de troncos e ramos, de raizes ou «canhotas» que procura e recolhe na praia

ou na foz do rio Cdavado ou, ainda, que compra, proveniente de arvores ou
mobiliario velho, como o préprio refere na sua correspondéncia com Ernesto de Sousa
(carta de 3/6/1964) e outro coleccionador de Lisboa (cartas de 12/1/1966 e 14/11/1967).
Da natureza das madeiras que trabalha temos apenas nolicias escassas, chegando-nos a
maior parte delas por intermédio desses mesmos coleccionadores. Para além das
«raizes», sem especificacdo das espécies vegetais a que correspondem, Franklim esculpe
a cerejeira, a laranjeira, a nespereira, a pereira, o castanheiro, o cedro, o choupo, o
sobreiro e a cortica, a oliveira e, possivelmente, a videira. No texto aqui reeditado,
Ernesto de Sousa refere ainda que «raras vezes [trabalha o] pinho». Além da madeira,
trabalha também o marfim - tal como o revelam duas pequenas imagens de Nossa
Senhora, quase idénticas, e a «Ave pousada no mar» -, que, segundo Jodo Paulo Ribeiro,
filho de Franklim, recebe como oferta de um amigo que estava em Africa.

Para trabalhar esses materiais, Franklim utiliza como instrumentos o canivete, a
goiva, 0 maco e o formdo, e é com eles que esculpe pecas com algumas dezenas de
gramas, frageis e que por vezes mal se sustentam, apenas ligeiramente afeicoadas em
muitos casos, mas também troncos e raizes de drvores com varias dezenas de quilogra-
mas, nas quais transparece o investimento de muitos dias de trabalho.

Quanto a técnica, para além do talhe, umas vezes delicado e outras menos minuci-
0s0, descobre-se em varias pec¢as o recurso a utilizacdo de cola para madeira e/ou pregos,
para acrescentar as figuras determinados elementos ausentes da massa original da maté-
ria ou que, eventualmente, dela se separaram no decurso da sua escultura. Refira-se
assim, a titulo de exemplo, a figura da pe¢a n® 31, cuja cauda se encontra pregada e
colada ao tronco do pequeno monstro, sucedendo o mesmo com o braco direito de uma
das figuras da peca n° 59; na peca n® 46 («Patos»), as figuras das aves encontram-se fixas
com cola e um prego sobre o emaranhado de figuras zoomorficas que constituem a base
do conjunto; e tambhém no caso da «Mascara» (n® 81) Franklim utilizou cola para manter
fixa a cortica sobre a madeira de sobreiro. Mas Franklim utiliza por vezes cera assim
como uma massa de serradura e cola para disfarcar pequenas imperfei¢cdes da madeira
ou para acrescentar elementos a figura nao existentes no bloco origindrio: sdo os casos do
«Burro» (n° 12), no qual utiliza pregos e cera virgem, respectivamente para fixar e para
disfarcar a superficie de contacto da orelha esquerda com a cabeca do animal, ¢ do «Ando
comido pelas formigas» (n° 95), cujos maxilares parecem ter sido parcialmente acrescen-
tados com essa mistura de serradura e cola para madeira.
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E quando a madeira que trabalha nao permite, pela sua configuracdao original, fazer
representar a figura que concebe, Franklim nao hesita em se servir de outros pedacos de
madeira, mesmo de espécie diferente, para acrescentar uma orelha, uma cauda ou uma
pata. No caso da figura n° 21, o membro superior esquerdo encontra-se pregado e colado
ao corpo, aparentando ler sido talhado aparte. Na peca n° 20 um dos membros ¢ de
madeira diferente do resto da figura e encontra-se colada ao pescoco desta. Também no
«Bicho-cao» (n° 13), uma das palas, de madeira diferente, parece ter sido encastoada sob
o ventre do animal, e a juncdo com este coberta com massa de serradura e cola para
madeira. Noultros casos, contudo, Franklim nao consegue fazer representar de todo a
figura ideada na madeira escolhida para esse fim, como refere em carta de 12/10/1967 a
um coleccionador de Lisboa: «com respeito a raiz de “sete bichos” transformou-se em
“4” porque recabei de mais e nao aguentava com o peso».

Em muitas das esculturas, a madeira é apresentada na sua cor natural; noutras, ligei-
ramente escurecida com /Vieua-Chéne, e apenas em seis casos pintada de preto, possivel-
mente com graxa para sapatos, matéria utilizada na sua actividade profissional. Nao
podemos, contudo, afirmar se este enegrecimento da madeira €, em todos os casos, da
autoria de Franklim ou se se trata ja de uma interven¢do dos seus coleccionadores, que
chegam também a envernizar ou encerar as suas pecas e a colocd-las sobre bases de
madeira ou pedra. Num caso, o do «Esqueleto de macarico real» (n° 45), um diapositivo
efectuado por Ernesto de Sousa na década de sessenta apresenta-o na cor original, esbran-
quicada, da madeira. Também o proprietdrio da peca n° 2 indica que a pintou de preto
porque «era mais clara, [e] eu ndao gostava. [...] foi um acto criativo meu». No acabamento
das suas esculturas, fase em que contava por vezes com o auxilio da sua mulher, especial-
mente para a lixagem e o polimento das madeiras, Franklim utiliza por vezes verniz ou
cera amarela. Segundo Jodo Paulo Ribeiro, quando trabalhava madeira com caruncho
submetia-a, antes de a pintar com Jieuz-Chéne, a um banho de dgua com soda cdustica.

Ao invés dos barristas do Noroeste, como Rosa Ramalho e Mistério, que moldam
numa matéria informe o imaginario que (re)produzem, Franklim materializa as perso-
nagens do seu universo fantastico numa matéria que, em certas esculturas, parece ser
ela prépria a sugerir e a configurar os contornos daquele. £ o que Franklim designa
como a cadéncia natural de certas madeiras, como refere em carta, datada de
30/06/1964, a Ernesto de Sousa: «como o senhor Ernesto save s6 eu vendo o que me
serve / e chegando o Inverno é que eu posso arranjar algumas raizes que vem na
enchente e também na praia / estou a ver se arranjo algum pau com a cadenca para
trés posi¢oes ou quatro / como save nem toda a madeira serven».

Essa quase imposi¢ao das formas originais da madeira sobre os contetidos e os
temas representados verifica-se sobretudo no que respeita a maior parte das entidades
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fantdsticas, esculturas nas quais, porém, segundo a aprecia¢do de Ernesto de Sousa e
outros coleccionadores, Franklim revelava o seu génio e o seu verdadeiro espirito cria-
dor. Noulras figuras, nomeadamente as de cardcter religioso e os «Senhores», cuja maté-
ria-prima - lroncos ou ramos - possui em norma maior volumetria e cardcter informe,
quase de tabula rasa, e na qual vai delimitando a 14pis, passo a passo, cada elemento da
figura, descobre-se, pelo contrario, o maior ntimero de variacoes sobre o mesmo modelo
formal do corpo e do rosto humanos.

E, para além da verificacdo desta recorréncia de temas e figuras, podemos também
afirmar que Franklim chega mesmo a produzir em série, como o atestam vdrios conjuntos
de esculturas nesta exposicdo: os bustos de «Senhores» n°s 77, 78 e 79; os fustes com trés
rostos de Senhores n’s 49 («Os trés deuses do Egipto»), 51 («Deuses do Egipto») e 70
(«Coluna»); as duas imagens de Nossa Senhora em marfim (n°s 73 e 74); o «<Homem-burro»
(n° 65) e o seu tripé congénere mais pequeno (n° 63); a «<Bengala» (n° 17) e os seus seme-
lhantes n° 16 e 18; a maior parte dos virios lagartos; as cobras n°s 7 e 8; as raizes n°s 23, 29
e 31, entre outras. A documentacéo fotografica do espdlio de Ernesto de Sousa permite-nos
verificar igualmente que, para além de muitos outros bustos de «Senhores», Franklim
produziu esculturas muito idénticas, como por exemplo duas cenas da paixdo de Cristo,
uma das quais, com a designacdo de «Cristo e Madalena», hoje em posse de um colecciona-
dor de Vila Nova de Famalicao.

Partindo de uma classificacdo tematica e morfologica do conjunto de pecas reuni-
das para a exposi¢do, a presenle proposta de leilura desta coleccdo revela-nos a quase
obsessdo pela repetigdo de determinadas formas, e, como lal, a escassez dos temas em
que Franklim exprime o seu imaginario, e que podem ser agrupados em trés grandes
categorias: o humano, o animal e 0 monstruoso ou fantastico.

A categoria do humano corresponde, na maior parte dos casos, a representacao
naturalista do masculino adulto, em figuras de corpo inteiro, de tema religioso (Cristo, S.
Pedro, Santo Anténio, S. Sebastido, S. Francisco Xavier), mas, mais frequentemente, em
bustos (n’ 77, 78 e 79) ou em conjuntos de rostos (dois ou, mais comummente, trés) de
«Senhores» (assim os designa o seu autor), talhados uns sobre os outros [n°s 50 e 51
(«Deuses do Egipto»)] ou sobressaindo de um fuste ou coluna (n’s 49 e 70). Este mesmo
rosto dos «Senhores», de aspecto grave na maior parte dos casos, descobre-se igualmente
no personagem de cartola da escultura n® 40, numa figura de S. Pedro (n° 69), no homem
choroso que procura Franklim (n® 96), mas tamhém nos pequenos personagens masculi-
nos, sumariamente lalhados, das pecas n°s 38 («Ave pousada no mar») e 42 («Velho»). Aos
cianones plasticos da representacdo do masculino em Franklim escapam, porém, algu-
mas esculturas como a n® 41, provavelmente inspirada numa fotografia de alguma
revista a que acedeu, e a n° 88.
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Menos frequente, a representagao do feminino ocorre, quase invariavelmente, em
esculturas de tema religioso - «<Nossa Senhora» (n° 75), «Nossa Senhora e 0 menino» (n®
76), «Rainha Santa » (n° 66) e outras santas -, exceptuando-se o caso da pe¢a n® 43
(«Mulheres sentadas»), talhada, tal como as duas primeiras, de modo muito sumario
num pequeno pedaco de madeira. Noutras esculturas, também de tema religioso, paten-
tes na exposicio a personagem feminina convive com a personagem de Cristo: é o caso
dos n°s 82 («Calvario»), 86 («Piedade») e 87.

Contudo, para além de representar o humano de forma naturalista, Franklim fi-lo
também na sua dimensdo mais grolesca, de que é exemplo mais marcante o «Anao
comido pelas formigas», figura que lembra um craneo humano deformado, e no qual se
adivinha a expressio de terror de ser devorado vivo pelas formigas que efectivamente,
segundo o préprio Ernesto de Sousa, habitavam a escultura. Neste tema do humano
disforme ou grotesco podem integrar-se ainda as figuras de aparéncia antropomorfica n°s
61, 62 («Figura com cachimbo»'), 80 («Narigudo») e 81 («Méscara»). Representando
também o humano de forma grotesca é a escultura n® 37 («O Homem de gravata»), na
qual, sobre a cabega de um homem que deita a lingua de fora, se eleva outro, nu, com
uma grande cabeca de animal - a exibir os dentes e a lingua - entre as maos. Este convi-
vio do humano com o animal ¢ igualmente patente - para além, como veremos, das pegas
n’ 1, 52 e 88 - na escultura n° 38 («Ave pousada no mar»), na qual a ave de marfim
convive com um rosto masculino e um animal, talvez uma lontra ou foca, sumariamente
talhados na base de madeira.

Tal como os seus personagens humanos, o universo animal na obra de Franklim ¢é
restrito e sfio raras as vezes em que esses personagens sao representados de modo mais
ou menos naturalista. Entre os escassos exemplos contam-se uma cabeca de cavalo na
peca n° 52, uma cabega de forma asinina na pega n° 59, a cabeca de «Burro» (n° 12) e o
«Bicho-cdo» (n° 13), para além de diversos lagartos - n’s 52, 55 («Lagarto num tronco»),
55 («Lagarto-tronco»), 56, 57, e 60 («Réptil») - e algumas figuras de aves - n’s 38 («Ave
pousada no mar»), 46 («Patos») e 88 («Raiz esculpida»). A correspondéncia entre Fran-
klim e Ernesto de Sousa dd-nos conta de outras esculturas com designacdes de animais:
«espécie de ledo», «girafa», «viado»?, «raposa», «massaricos em cima do cdo» e «cdo mari-
timo». Além destas, o espolio folografico deste referencia-nos ainda dois lagartos: um
com o nome de «Lagarto com filhos as costas» e outro, sem titulo, semelhante a um
lagarto alado.

Em duas esculturas, Franklim representa também serpentes de modo naturalista,
todavia ndo como personagens principais ou auténomas mas como aderecos das figuras
principais: assim, a figura da escultura n° 51 apresenta uma pequena cobra junto ao
membro direito; na n® 88 uma das personagens humanas tem uma cobra enroscada
sobre a cabeca e outras duas parecem morder-lhe o pescogo; na n° 54 uma serpente estd



representada sobre o ventre do réptil de corpo humano, e na n° 1 ¢é visivel uma cobra
junto a base do conjunto de dez figuras.

A outras pe¢as também de aparéncia ofidiana - esculturas n’s 7, 8, 28, 32 e 35, para
além das n°s 11 («Serpente») e 15 («Cobra») -, afeicoadas em pequenos ramos ou raizes,
coloca-as porém a nossa classifica¢ao ja no dominio do monstruoso, quer porque o seu
autor nao as representa de modo naturalista, exagerando-lhe determinados tragos, quer
porque se tratam por vezes de seres hibridos, bicéfalos ou, o que sucede apenas num
caso (n° 32), tricéfalos.

Franklim serve-se igualmente de pequenos pedagos de madeira muito leves, que
designa como «raizes», e aos quais respeita, tal como naqueles de aparéncia de serpente,
a ondulagido natural resultante do seu processo de crescimento, para talhar outros
pequenos monstros de aparéncia reptiliana, com membros e cauda longos, por vezes
com chifres e, como se verifica nas n°s 23, 29 e 31, a exibir a lingua pontiaguda.

E neste universo das figuras que escapam as formas do bestidrio conhecido, ainda
que ideadas e fabricadas em certos casos a partir de elementos deste, que se enquadra,
para além dos pequenos monstros ofidianos e reptilianos que o préprio autor e o0s seus
coleccionadores raramente nomeiam, um conjunto de pecas de tamanho diminuto e
aparéncia diversa, talhadas na maior parte dos casos, de modo muito sumario, em
«raizes», e que nos revelam seres ou amdlgamas de seres quase informes ou disformes,
que, em duas pecas, parecem devorar outros ou mesmo devorar-se uns aos outros. De
entre as onze pecas que constituem este conjunto, e que a apenas quatro das quais - n° 4
(«Raiz»), 6 («Bichos»), 10 («Cabra») e 47 («Cao deitado») - o coleccionador atribuiu desig-
nacio, uma, a n° 48, parece mesmo nao haver sofrido qualquer género de intervengao por
parte de Franklim, ainda que este a tivesse elegido como (sua) obra. Neste mesmo niicleo
de figuras zoomorficas quase informes se incluiriam diversas pecas do conjunto das
«Aves», ndo fosse o facto de Franklim atribuir a uma o nome de «Esqueleto de macarico
real» (n° 45) e da designacao de «Ave» que o coleccionador atribui a peca n° 44.

Um quinto grupo de figuras fantdsticas, de maiores dimensdes do que as ja referi-
das, é constituido pelas pecas n°s 90 (uma «Cabeca de porco com lingua de fora», na
memoéria de Joao Paulo Ribeiro), 92 («Cabega-cinzeiro») e 94, que representam apenas
cabecas, e pelas pecas n° 2, 9 («Bicho submarino») e 93 ( «Bicho submarino» / «Deuses»
/ «Demonios»), que figuram apenas as cabecas e as partes posteriores do corpo de estra-
nhas personagens animais. A peca n° 92 corresponde a unica escultura de que temos
conhecimento a que Franklim atribuin uma func¢do utilitaria, precisamente a de cinzeiro,
ainda que aparentemente o seu coleccionador nao se tenha servido dela como tal.

Se o grotesco esta presente, de modo mais ou menos notorio, nas diferentes catego-
rias de pecas acima referidas, com excepgdo para as pecas de tema religioso, ele eviden-
cia-se mais marcantemente em trés outros grupos. Em primeiro lugar, o conjunto
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formado por trés figuras antropo-zooméorficas: o «Rei dos Patos» (n° 64), figura constitu-
ida por uma grande cabeca, com focinho alongado, vestida com gravata e cal¢oes, e dois
«Homens-burro» (n°s 63 e 65)3, figuras, com grandes orelhas e a mostrar os dentes cerra-
dos, constituidas por uma grande cabega assente sobre trés pernas cujas extremidades,
tal como as das duas pernas do «Rei dos Patos», sugerem cascos. De rosto idéntico a estes
homens-burro, com orelhas longas, com a lingua de fora e a extremidade inferior da
perna afeicoada em jeito de casco, tragos que lhe conferem uma aparéncia quase demo-
niaca, é a pega n° 17 («Bengala»), que forma conjunto com as «Raizes» n°s 16 e 18, todas
com hastes partindo da cabe¢a como se de uma armacao de veado se tratasse. Uma carta
dirigida por Ernesto de Sousa a Franklim em 14/8/1964 dé-nos conta de duas outras
pecas, de paradeiro desconhecido, intituladas «<Homem com cara de homem e de burro»
e «Mulher-burro». Esta, documentada fotograficamente por Ernesto de Sousa, revela-nos
uma figura com cabeca zoomdérfica e longos cabelos, pequenos seios e uma espécie de
avental a sugerirem uma figura feminina. Noutra carta, de 21/12/1964, a Ernesto de
Sousa, Franklim refere também, entre as oito pecas que lhe envia, uma escultura que
nomeia e descreve como «um cacador com a cara de burro com a sua vistimenta, com a
cavalo do seu bicho / e elevando abracada si o seu passarinho e a sua cobra / e indo para
mais encima dum bicho se viu desperado de tanto peso que levava».

Mas de entre as esculturas reunidas na presente exposicao é em especial num
grupo de sete pecas que se descobre o tema do fantastico e do monstruoso na sua
expressdo mais plena na obra de Franklim. Dessas pecas, trés, as n’ 14, 54 e 58, reve-
lam-nos seres verdadeiramente hibridos. A ultima, um «Bacalhau com cabeca de tarta-
ruga», tem, como o indica a prépria designacao que o autor lhe atribuiu, aparéncia
simultaneamente pisciforme, pelo corpo espalmado e com incisdes semi-circulares
semelhantes a escamas, como o de um bacalhau seco, e reptiliana, pela cabeca. Todavia,
a condicdo de monstro desta figura revela-se ndo apenas nessa caracteristica hibrida,
mas pelo facto de ela ser também bicéfala, apresentando uma pequena cabeca sobre a
barbatana caudal. O carédcter hibrido do «Lagarto vestido» (n° 54), revela-se-nos na sua
aparéncia antropo-zoomoérfica: corpo humano, erecto e vestido, e cabeca de réptil. Mas
esta personagem insélita convive com duas outras figuras: uma cobra, esculpida sobre o
seu corpo, € um verme ou larva numa mao. O «Céao» (n® 14) é ainda outra entidade
monstruosa, com trés cabecas a emergir do seu tronco, como se fosse ele proprio habi-
tado por outros seres.

Ao invés destas trés esculturas, nas restantes quatro ndo se descobrem personagens
principais. Trata-se de figuras compositas, formadas por conjuntos de entidades fantasti-
cas, animais e, com excep¢do de uma peca (n° 59), humanas, sendo precisamente esta
convivéncia, por vezes quase amalgama, que evidencia o seu grotesco*. Na escultura n°
52 («Raiz esculpida»), um rosto de «Senhor» forma conjunto com uma cabeca de cavalo,



uma ave e outras duas personagens zoomorficas, uma das quais hibrida, com corpo de
réptil e focinho de mamifero. Em «0 Homem entre os monstros» (n® 1), um rosto de
«Senhor» assoma de um conjunto de nove figuras, de entre as quais apenas se podem
identificar uma cobra e um animal com forma de canideo ou felideo. Finalmente,
também as duas figuras humanas de outra «Raiz esculpida» (n° 88) convivem com outras
entidades: da grande cabe¢a humana que constitui a base da escultura emergem trés
pequenas cabec¢as e um lagarto, e a outra figura humana, mordida no pescoco por duas
serpentes, tem uma cobra enroscada sobre a cabeca e toca uma ave com a mao direita.

Para além do hibridismo de muitas entidades e da dimensao fantasmatica que
evoca grande parte do obra de Franklim aqui reunida, a categoria do grotesco, ou do
picaresco, como se lhe refere Ernesto de Sousa em Um escultor ingénuo, revela-se-nos,
enfim, numa leitura transversal dos diferentes nicleos tematicos acima propostos, atra-
vés das expressoes dos rostos de determinadas personagens, remetendo a mais recor-
rente dessas expressoes para o dominio do riso, pelas bocas abertas, os sorrisos, a
exibicao dos grandes dentes e o deitar a lingua de fora.

! Designacdo do coleccionador. A pequena figura que o personagem principal segura na boca aparenta ser, de facto, uma
cabeca.

2 Segundo Jodo Paulo Ribeiro, a pega n® 16 representa uma «Cabega de veado», a qual podera corresponder a esta referéncia.

3 Apenas uma das pegas, a n° 65, recebe, de facto esta designacéo, atribuida por Ernesto de Sousa.

4 Uma peca, de que temos conhecimento através de registo fotografico de Ernesto de Sousa, insere-se igualmente neste grupo:

trata-se da «Cabeca dos bichos e o bicho da mini-saia».
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NOTA:

Todas as pecas aqui descritas sdo pertenca de
particulares. A sequéncia das medidas das
pecas correspondem ao comp. x larg. x alt.

A data corresponde ao ano de execucdo da
peca. Os titulos das pecas que temos
conhecimento que foram atribuidos pelo
proprio Franklim séo indicados com a sigla DF;
aqueles que nos chegaram via Ernesto de
Sousa ou Fernando Antenor Mesquita
Guimardes (organizador da exposicao de
1968) sao indicados, respectivamente, com as
siglas DES e DFMG. Quando os nomes das
pecas lhes foram atribuidos pelos proprios
proprietarios utilizamos a sigla DP.

As citagées que acompanham algumas
legendas de pegas sao comentarios e
evocacoes feitas por Jodo Paulo Ribeiro, um
dos filhos de Franklim, quando nos
acompanhou numa visita ao espaco da
exposicdo, na altura em que ja todas as
pecas ai se encontravam.
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1.

O Homem entre

0s monstros (DP)

1966(?)

Madeira (raiz).

Figura compdsita.

dim 57,5 x 74 x 90

«esta aqui seria o Bicho das Sete
Cabecas, a lenda do Bicho das Sete
Cabecgas; isto eu lembro-me tinha eu
cerca de nove, dez anos»; «quando se
tratava de uma peca destas assim (...)
ele demorava quinze dias,
possivelmente quinze dias, porque ele
trabalhava muito rdpido e era muito
perfeito»
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2.

S/titulo

S/data

Madeira. Figura zoomoérfica
com corpo truncado e cabeca
que termina num longo bico.
dim 91 x 46 x 51

-

3

S/titulo

1964(?)

Madeira (raiz). Figura
zoomoérfica com cabeca que
termina num longo bico.
dim 20 x10 x15,5
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4

Raiz (FMG)

1968

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica.

dim 13,6 x 6,7x 6

5.

S/titulo

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
compdosita.

dim 21 x10,5 x 8,3
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6.

Bichos (DP)

1966/7 (?)

Madeira (raiz). Figura
compdosita.

dim 18,5 x10 x 14




8

S/titulo
1964
Madeira (raiz). Figura
zoomoérfica com cabeca e
corpo curvilineo.

o dim20x6,3x5

S/titulo

1964(?)

Madeira. Figura zoomérfica
longilinea.

dim 48 x10 x 6

74



9.

Bicho Submarino (Des)

1964

Madeira. Figura zoomérfica
truncada, montada sobre uma
base quadrangular pelo
coleccionador.

dim 17 x 15 x 28,5
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10.

Cabra (op)

1968 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica.

dim 11,2 x17,9 x 50,5



1.

Serpente (DP)

S/data

Madeira.Cabega zoomérfica
com corpo longilineo.

dim 30,7 x 12,5 x 5,2

12.

Burro (DFMG)

1968

Madeira. Cabec¢a zoomorfica.
dim 21,5 x 9,7 x 23,5
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14.

Cao (DP)

1967 (?)

Madeira.Figura zoomérfica
com Lrés cabecas a emergir
do corpo.

dim 58 x 35 x 55,5

13.

Bicho cao (op)

S/data

Madeira. Figura zoomorfica
com corpo estriado.

dim 40 x 24,5 x 25
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15.

Cobra (DEtS)

1964(?)

Madeira. Figura bicéfala com
uma cabeca em cada uma das
extremidades.

dim 14,7 x 4,7 X 55,5

16.

Raiz (DES)

1964

Madeira (raiz). Figura
zoomoérfica encimada por
quatro hastes.

dim 51,5 x 24 x10

«isto é a cabega de um veado»
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17.

Bengala (DES)

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
antropo-zoomorfica
constituida por um longo
tronco que termina numa
cabeca da qual partem
quatro hastes.

dim 101,5 x 39 x 22

«isso foi uma raiz que a gente
encontrou na praia e trouxemos e ele
disse que ia fazer uma bengala; ele
disse “aqui vai nascer uma cabega,
mas eu vou cortar estes galhos
todos”, e depois acabou por nao
cortar porque achava que ficava bem
todos estes galhos e deixou ficar, era
uma bengala»
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19.

S/titulo

1964 (2)

Madeira (raiz). Figura
bicéfala com uma cabeca em
cada uma das extremidades
do corpo.

dim 41 x 21,5 x 14,5

18.

Raiz (Dp)

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica constituida por
um tronco retorcido que
termina numa cabeca da qual
partem quatro hastes.

dim 25 x 20,5 x 52,5
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20.

S/titulo

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
bicéfala com uma cabeca em
cada uma das extremidades
do corpo.

dim 46,5 x 22,5 x 23,5

21.

S/titulo

1964 (?)

Madeira. Figura zoomérfica
de aparéncia reptiliana.
dim 27 x 2,5 x 10



25.

S/titulo
S/ data
Madeira (raiz). Figura
zoomoérfica longilinea e
cabega com lingua saliente.
dim 45,5 x 28 x 15,5
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22.

S/titulo

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
bicéfala, com as cabecas a
emergirem no alto dos longos
pescocos, a partir de um
tronco comum.
dim9x75x23




25.

Raiz (op)

S/data

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica na qual se

distingue apenas a cabeca.

dim 59 x 33 x 30
24.
S/titulo
1964 (?)
Madeira (raiz). Figura
zoomorfica.
dim 17,5 x 15,5 x 20,7



27.

Raizes (0P)

1967/8 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica bicéfala.
dim 14 x14 x 22

26.

Raizes (DP)

1967/8 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomérfica.

dim 30 x 30 x 27,7




28.

S/titulo

1964

Madeira (raiz). Figura
bicéfala, com uma cabe¢a em
cada uma das exiremidades.
dim 172 x5 x 37,5

29.

S/titulo

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica, cabega com
lingua saliente.

dim 47,3 x 36,5 x 23,5
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50.

Macarico (Dp)

1966 (?)

Madeira (raiz). Figura

composita.

dim 27 x10 x 27,5
31.
S/titulo
S/data

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica de corpo
curvilineo com cabeca com
lingua saliente.

dim 27,7 x18 x 15,5
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32.

S/titulo

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
lricéfala, com duas das
cabecas em cada uma das
extremidades do corpo e a
terceira talhada no né central.
dim 46 x 28 x 32

533.

S/titulo

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica compésita.
dim 17,5 x 7,5 x 22
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35.

S/titulo

1964

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica com corpo
longiforme.

dim 20,5 x 7,3 x 10

34.

S/titulo

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
bicéfala com uma cabeca em
cada uma das extremidades
do corpo.

dim 28,5 x 5,7 x 16,3

36.

S/titulo

1964

Madeira. Figura zoomoérfica.
dim 38 x 15 x 14
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37.

O Homem de Gravata (op)
1966/7(?)

Madeira. Escultura compésita
com figura¢do humana e
animal.

dim 62,2 x 25 x 59,5
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38.

Ave pousada no mar (op)
1968 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomdrfica em marfim. Base
em madeira na qual se
destaca uma cabeca
antropomorfica
aparentemente masculina.
dim 24,7 x15,2 x16,3

«(...) € possivel que tenha colado essa
ai 0 para dar uma ideia que é um

passaro qualquer que esta numa rocha
e aquilo serd o mar»




40.

S/titulo

S/data

Madeira. Figura masculina
vestida com capa, gravata e
cartola.

dim 14,7 x 12,3 x 52,5

«esse é um janota. Um janota que
havia naquela altura, que havia
daquelas capas. Ele entendia que
havia de fazer uma figura daquelas,
pronto e fazia. Um fidalgo qualquer
do tempo dele»

41.

S/titulo

1964

Madeira. Busto humano.
dim 11,8 x 11,2 x 36,5

39.

Raiz (op)

S/data

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica bicéfala com uma
das cabecas de aparéncia
passeriforme.

dim 41 x13,5 x 37
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42.

Velho (op)

1968 (?)

Madeira (raiz). Figura
masculina, estilizada.
dim13x9x 15,5

43.

Mulheres sentadas (op)
1966/7 (?)

Madeira (raiz).Duas figuras
humanas, estilizadas, com
base comum.

dim 12,6 x 10,7 x 9,7
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44,

Ave (DP)

1967 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica.

dim 32 x14 x 28,4




B

Esqueleto de macarico real (0F)
1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica constituida por um
longo tronco encimado por
uma cabega.

dim13,5 x 11,5 x 35

92

46.

Patos (DP)

1967/8 (?)

Madeira (raiz). Figura
compdsita da qual se
destacam duas aves.
dim 24 x12 x 15,5




Cao deitado (op)
1965 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica.

dim 149x7x 7,9
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49.

Os Trés Deuses do Egipto (op)
1965(?)

Madeira. Tronco com trés
cabecas masculinas
sobrepostas, rematado no topo
por uma esfera com elementos
fitomérficos.

dim 30 x 24,7 x 148

48.

S/ titulo

1964

Madeira (raiz). Fragmento de
madeira ndo talhada,
montada sobre uma base
quadrangular pelo
coleccionador.

dim 12,5 x 10,6 x 16,4




50.

S/ titulo

S/data

Madeira. Tronco com dois
bustos masculinos
sobrepostos.

dim 17,1 x 15,9 x 91,5

«isto aqui acontece o que eu estava a
dizer ha bocadinho, que é as madeiras
verdes que eram féceis de trabalhar,
pronto isto aqui é quando o meu pai
esta em iniciag@o, com pouca
experiéncia ainda, este é o trabalho
mais tosco dele, porque ele estd a
iniciar, ele nao conhece bem a
madeira nessa altura e ele entdo
trabalha com qualquer madeira»

51.

Deuses do Egipto (DES)
1965/6 (?)

Madeira. Escultura formada
por trés cabe¢as masculinas
sobrepostas.

dim 15,6 x 12,1 x 112
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52.

Raiz esculpida (o)
S/data

Madeira (raiz). Figura
compéosita.

dim 67,5 x 93 x 42
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55.

Lagarto num tronco (DES)
1964

Madeira. Figura zoomorfica
assente num tronco.

dim 64,7 x 23,5 x 22,5

96

54,

Lagarto vestido (oP)
S/data

Madeira. Figura antropo-
-zoomarfica de corpo
truncado.

dim 32 x 30 x 59




55.

Lagarto-tronco (Des)

1964

Madeira. Figura zoomérfica
de corpo truncado.

dim 52,3 x 13,5 x 19

97

56.

S/titulo

1964

Madeira. Figura zoomérfica.
dim 59,7 x 18,5 x 27



57.

S/titulo

1964

Madeira. Figura zoomérfica.
dim 74 x 21,5 x 8,3

58.

Bacalhau com cabega de
tartaruga (DF)

1964

Madeira. Figura zoomérfica
com corpo escamado de
aparéncia pisciforme e cabeca
reptiliana.

dim 102,5 x 42,3 x 22,5

«ele ia buscar muitas coisas as
profundezas do mar; ele falava muito
no fundo do mar»
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59.

S/titulo

1964 (?)

Madeira (raiz). Escullura
composita, constituida por
qualro figuras zoomorficas.
dim 75,5 x 64 x 66,4
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60.

Réptil (op)

S/data

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica com corpo de
aparéncia reptiliana.

dim 48 x 9,5 x 8,3

61.

S/titulo

S/data

Madeira (raiz). Figura
antropo-zoomorfica.
dim 6,8 x 6,1 x 28



62.

Figura com cachimbo (0p)
1968 (?)

Madeira (raiz). Figura
antropomoérfica. Da boca
emerge uma pequena cabeca
zoomoérfica.

dim 11,5 x 6,5 x 21,2
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63.

S/titulo

1964

Madeira. Cabeca antropo-
zoomorfica assente em Lrés
pernas.

dim 45 x 22,3 x 43,4

64.

Rei dos Patos (DES)

1964 (?)

Madeira, Figura antropo-
-zoomorfica.

dim 75,4 x 11,6 x 77,5
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65.

Homem burro (DES)

1966 (?)

Madeira. Cabeca antropo-
-zoomoérfica assente em trés
longas pernas.

dim 106 x 30,5 x 103,5




67.

S/ titulo

S/data

Madeira. Figura masculina
assente sobre uma cabeca.
dim 14,8 x 13,5 x 79

«Aqui era (...) suponho que

S. Francisco de Assis, uma coisa assim
parecida. Com o célice e a hostia, S.
Francisco de Assis. E ele, depois, fez
uma cabega, aqui por baixo. Cabeca
talvez de um anjo. Mas é S. Francisco
de Assis»

66.

Rainha Santa (op)

S/data

Madeira. Representacio da
Rainha Santa Isabel.

dim 10,5 x 9,6 x 39,4

69. .

S. Pedro (op)
68. 1965
Baixo relevo (pp) v Madeira. Representacio
1966/7 (?) de S. Pedro.
Madeira. Figura masculina dim17 x 16,8 x 62,5
estilizada. «ele entendeu que havia de fazer um
dim 20,4 x 6,5 x 75,5 S. Pedro diferente, de como o S. Pedro

era. O S. Pedro geralmente tem o livio
assim e a chave assim. Pronto, ele
entendeu que havia de fazer um S.
Pedro com uma chave assim e o livro
assim. Devia estar com a coisa, que
dizia assim: “vou fazer um S. Pedro
diferente”»

104



70.

Coluna (©p)

196576 (?)

Madeira. Tronco com frés
cabecas masculinas
sobrepostas encimadas por
uma ave com as asas abertas.
dim 84x 74 x 71,8

«isto € o totem {...) acho que foi uma
revista qualquer viu um totem dos
indios ou um filme gue passou na
televisao e ele cismou que havia de
fazer uma coisa igual ou parecida»
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71.

72.

Santo Anténio

e o Menino (oP)

1966/7 (?)

Madeira (raiz). Estilizacédo da
figura de S. Anténio com o
menino ao colo.
dim8,8x6,9x 134

75.

Imagem em marfim (OP)
S/data

Marfim. Figuracido de Nossa
Senhora.

Dim 9,1 x 4,9 x 8,6

74.

Imagem em marfim (op)
S/data

Marfim. Figuragdo de Nossa
Senhora.

dim 9,5x4,7x 8,9

Santa (DFMG)

1968

Madeira. Figura feminina.
dim 8,5 x 7,9 x 28




75.

Nossa Senhora (op)

1967/8 (?)

Madeira (raiz).Estilizacao da
figura de Nossa Senhora,
assente numa base de granito
verde pelo coleccionador.
dim 8,1 x 5,9 x 20,8

76.

Imagem de Nossa Senhora
com o Menino (DP)

1965 (?)

Madeira (raiz). Estilizacao da
figura de Nossa Senhora,
segurando o menino, assente
numa base de granito verde
pelo coleccionador.

dim 9 x 6,2 x 25,7
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71.

S/titulo

S/data

Madeira. Busto masculino.
dim14,2 x 13,5 x 50



P i b s 8

P alaie

78. 79.
Senhor (OP) Senhor (DES)
1968 (?) 1964

Madeira. Busto masculino.
dim 13,7 x 12,5 x 29,5

Madeira. Busto masculino.

dim16,7 x 14,2 x 32,2
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80.

Narigudo (op)

S/data

Madeira. Busto masculino,
com boné sobre a cabeca.
dim 15,4 x 9,5 x 30
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81.

Mascara (OP)

1965 (?)

Madeira e cortica. Rosto
antropomorfico.

dim 35,5 x 30,5 x 15,5



82.

Calvario (oP)

1967(?)

Madeira. Representacéao
estilizada da cena da
crucificagiio. A escultura é
composta por dois elementos
que encaixam um no outro.
dim16,3 x 12 x 47,5

«isto € o monte das oliveiras.

As Nossas Senhoras ao lado de,

prontos, ele ndo fez o Cristo com cruz,

quis fazer o Cristo assim. F a ideia,
nao é? £ o monte das oliveiras. Ele
falava muito no monte das oliveiras»

1

83.

S/titulo

1964

Madeira. Tronco de Cristo
crucificado.

dim 31,5 x 15,5 x 78,3



84.

Cristo (oP)

1967 (?) :

Madeira. Representacdo de
Cristo cruxificado.

dim 29,5 x 11,2 x 61,5

85.

S. Sebastiao (Dts)

1964 (?)

Madeira. Busto masculino.
dim. 20 x 9 x 24

(ver foto da pag. 33)
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86.

Piedade (op)

1967/8 (?)

Madeira (raiz). Representacgio
da cena da crucificagdo e
descimenlo da cruz.

dim 28 x 15,2 x 27

«isto & o monte das oliveiras »;

«Faz Cristo quando foi pregado na
cruz, depois de Cristo morto, desce da
cruz e a mae esta com Cristo»




87.

S/ titulo

Madeira (raiz). Representacgio
de Nossa Senhora com Cristo ao
colo, encimados por anjos.

dim 26,5 x 29 x 51

S

=

13



88. h

Raiz Esculpida (op)

1967 (?)

Madeira (raiz). Figura
composila. A escultura esta
assinada com as iniciais
«.M.R.» gravadas em
pontilhado.

dim 52 x 29 x 114

89.

S/titulo

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica.

dim 24 x 19,5 x 10,7
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90.

S/titulo

1964 (?)

Madeira. Cabe¢a zoomorfica.
dim 33,5 x 18 x 19,5

«ele dizia que era a cabeca de um
porco com a lingua de fora»
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91.

S/titulo

1964 (?)

Madeira (raiz). Figura
zoomorfica.

dim 18,5 x 10 x 24




93.

Bicho-submarino (Des);
Deuses (DFMG);

Demonios (OP)

1968 (?)

Madeira. Figura bicéfala com
uma das cabecas mais
elevada que a outra.

dim16 x 15 x 30

94.

S/titulo

1964

Madeira (raiz). Cabeca
zoomorfica.

dim 5,2 x 10,6 x 11,7

92.
Cabeca Cinzeiro (DFMG)
1968 (?)

Madeira. Cabe¢a zoomérfica
com um boné.

dim 27,5 x 14 x 13,9
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95.

Anao comido pelas
formigas (FmG)

1968

Madeira. Figura
antropomorfica.

dim 64,5 x 20,5 x 61

117



118

96. -

Onde Mora

o Franklim? (pFrme)

1968

Madeira. Figura masculina.
Numa das maos segura uma
pasta onde esta inscrita a
frase «Onde Mora o
Franklim?».

dim 13,5 x 5,8 x 62

«lsto & um pobre (...) todo remendado
e de bengala e com uma malinha»

97.

Banco

S/data

Madeira. Banco de trabalho
de Franklim, de assento
circular, concavo, com sete
orificios e lrés pés.

dim 25,5 x 35,5 x 23,6




COMENTARIOS:

1.

Reque-Reque

Madeira. Figuracao de uma
cabeca humana prolongada
por uma haste encurvada e
denteada. Instrumento
musical usado pelos grupos
de rapazes na altura da ida as
«sortes».

Galegos. Barcelos.

dim 0, 915 (comp.)

MNE D 3.284

2.

Figurado de barro (Bicho
Feroz)

Barro. Figura antropomorfica.

Rosa Ramalho.
Galegos. Barcelos.
dim 0,270 (alt.)
MNE AT 680

119

-

3.
Mascara

Madeira.

Usada pelo diabo ou velho, no
dia 25 de Dezembro, 1 e 6 de
Janeiro em peditorios para a
Igreja. E pertenca da
comunidade.

Mogadouro. Vale de Porco.
dim 0,320 (alt.)

MNE AO-861

4.

Cabeca e maos

de S. Cristovao

Madeira. Figura armada sobre
uma estrutura gigantesca,
recoberta de roupagens, era
colocada nos rios em dias de
festa, em certas aldeias do
concelho de Chaves.

dim 0,560 (alt.)

MNE AQ-913













