Fig. 1 - Eugéne Guillaume, 3° Duguesa de Polmeln, 1889 (Col. particular).

Nobre amadora, mulher escultora
A actividade artistica da 3: dugquesa de Palmela

Sandra Costa Saldanha*

Unanimemente aceite como uma das escultoras portuguesas de maior destaque do seu
tempo, Maria Luisa de Sousa Holstein, 32 duquesa de Palmela (1841-1909) [Fig. 1], alcangou
efectivamente um assinalével estatuto no meio artistico oitocentista. Titular de uma das mais
prestigiadas familias portuguesas e figura de vulto da sociedade lishoeta do final do século XIX
tem sido escasso o destaque dado ao seu desempenho no contexto das artes. Sobretudo célebre
por uma dinamica actividade de ambito social, na qual se distinguiu a fundacdo das Cozinhas
Econdmicas de Lisboa, é menos recordado o apoio que concedeu as artes e o impulso efectivo
que proporcionou a diversos mestres do seu tempo. Admirada como escultora e aclamada como
mecenas, o seu desempenho nao se resumiu as pegas que cinzelou, mas estendeu-se também
as muitas obras que encomendou, bem como a atribuicao de bolsas de estudo e de prémios
pecuniarios, distribuidos por diversos artistas.

Periodo sensivel quanto a aceitagao da mulher, entre um universo artistico dominantemente
masculino, revela-se singular o elevado prestigio que alcangou. Com reais aptides para a pratica
da escultura, se estas néo se traduziram em copiosas novidades de ordem estilistica, expressam
incontestavelmente uma qualidade técnica acima da média, e francamente proeminente, entre as
raras aspirantes que, neste periodo, ambicionaram desenvolver a sua actividade em Portugal.

*Mestre em Historia da Arte pela Universidade Lusiada de Lisboa, com a dissertagdo A Real Fabrica do Santissimo Coragdo
de Jesus a Estrela (2004), & docente na Escola Superior de Design, e prepara actualmente um projecto de doutoramento,

subordinado ao estudo da escultura portuguesa do século XVIIIL.
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Como lembrava o escultor Anténio Teixeira Lopes (1860-1942), “poucas senhoras se entregam
seriamente &s artes ou a sciencia”.? Amigo proximo da duquesa de Palmela e profundamente
conhecedor do panorama artistico feminino, & esse mestre quem, na primeira pessoa, a qualifica
como uma escultora de “muito talento, sendo verdadeira entusiasta pela arte de Miguel Angelo
e consagrando-lhe todos os momentos que tinha disponiveis (...). Entre todas as Senhoras que

conheci, fazendo escultura, era ela, incontestavelmente, a mais distinta.”

A escultura no feminino

De acordo com um formulério habitual, na pratica artistica feminina, a actividade das
escultoras iniciava-se, em geral, num de dois momentos chave da sua vida pessoal: antes do
casamento ou apds o nascimento dos primeiros filhos. Abandonando a actividade, normalmente,
por forca do destino tragado pelo casamento, perde-se o rasto de algumas destas artistas, logo
ap6s a concretizagdo de uma ou duas exposigdes. Com uma obra pouco numerosa, aliada a uma
carreira normalmente efémera, a maioria delas acabaria esquecida pela posteridade.

Entre os diversos obstaculos com que se deparavam, desde logo se impunha a dificuldade
de acesso a um ensino especializado. Numa época em que a maioria dos escultores portugueses
dependia da formagdo ministrada pelas Academias de Belas-Artes de Lisboa e do Porto, algumas
destas escultoras viam-se na contingéncia de frequentar aulas particulares.

Mesmo em Paris, centro artistico de eleigdo, até final dos anos 90, a (inica escola de arte
oficial que contemplava o acesso feminino, era a Ecole Nationale pour les Jeunes Filles, na qual
as alunas eram especialmente encorajadas a dedicarem-se aos lavores e as artes aplicadas.
Aspirando a uma preparagdo que lhes permitisse ascender no mundo das artes, muitas delas
acabavam por frequentar escolas privadas, das quais as academias Julian e Colarossi foram das
mais conceituadas e dos raros locais onde as mulheres tinham acesso ao estudo do nu.

Formacdo de elite, estas Académies Payantes eram acessiveis aquelas que, na verdade, dispu-
nham dos necessarios recursos financeiros. 0 ensino oficial de Belas-Artes, a Ecole des Beaux Arts,
apenas abriria as suas portas a mulheres em Maio de 1897, e ainda assim com condiges especiais,
que as excluiam, por exemplo, dos ateliers, somente acessiveis desde Janeiro de 1900.*

De volta ao panorama da arte portuguesa, ndo podemos deixar de mencionar o insélito
exemplo da Academia Portuense de Belas-Artes, na qual as mulheres foram admitidas, pelo menos
a partir dos anos 80. Com condigoes semelhantes as dos restantes alunos, néo tinham porém a
obrigagdo de frequentar ligdes de modelo vivo.

Com efeito, foram poucas as que arriscaram uma carreira como escultoras, uma escassez que
importa considerar, sobretudo se comparada com o panorama da pintura, onde as interessadas
foram bastante mais abundantes. Epoca em que podemos nomear pouco mais do que 0s nomes
de Albertina Falker, Margarida de Lima Mayer ou da Condessa d’Edla, expositoras regulares dos
certames nacionais da Gltima década de Oitocentos. Ja no inicio da centdria seguinte, o grupo
seria ampliado pelas portuenses Joana Andresen, Ada da Cunha, Maria da Gléria Ribeiro da Cruz®
e Alice de Azevedo Ribeiro, assim como pelas lisboetas Cristina Vilarinho, Celeste de Melo Mendes
e Margarida de Alcantara.’

Se, ao nivel da formagdo, as contrariedades se evidenciam quando as artistas ambicionaram
divulgar o seu trabalho, elas ndo seriam menores, na medida em que, outro dos principais pro-
blemas que tiveram de ultrapassar, foi a dificuldade na afirmacdo de uma carreira consolidada.




Objecto de criticas pouco consistentes, verifica-se, por outro lado, uma enorme indefinigdo
quanto a categoria em que eram incluidas. Citadas com recurso a uma equivoca terminologia
de amadoras, apesar da qualidade da sua obra, ou mesmo do mérito que ja no tempo lhes era
reconhecido, ndo se esquivavam da integragdo num “grupo, desgracadamente tio numeroso, de

curiosos, que fazem consistir a sua gloria em fazer aquilo que nio sabem fazer”.

Sem que alguma vez tivessem sido claramente expostos os critérios que definem um amador,
depreende-se do teor das criticas, um estadio intermédio entre a formacdo e a exceléncia, sendo
determinantes factores como o status no meio artistico, até um certo escaldo etario, mas onde
sempre, ou quase sempre, a condicdo de mulher cabia. Causando por vezes alguma antipatia,
para que garantissem um lugar proximo ao dos homens, era-lhes reclamada uma muito maior
dose de talento.

Esse epiteto, de que poucas mulheres com aspiracdo a artistas escapavam, era por vezes
atenuado pela sua elevada condigdo social, factor em perfeito desacordo com o dominio da
escultura, que verdadeiramente nunca chegaria, como na pintura, a mover um consideravel ni-
mero de interessadas. Na realidade, a esta actividade apenas se dedicavam aquelas que para o
efeito tivessem reais capacidades, sobretudo de ordem técnica, e ndo apenas as candidatas que
procuravam ai uma mera ocupagao. Com efeito, apesar de poucas as que arriscaram dedicar-se 3
escultura, as que verdadeiramente o ambicionaram, gozaram de uma inusitada aptido.

Porém, a critica do tempo atalhava com frequéncia as necessérias apreciagbes de ordem
plastica, e as consideracdes de ambito estilistico, lacuna que nem os préprios cronistas dissimu-
lavam. Reconhecendo a real dificuldade em fazer essa analise, Ribeiro Artur (1851-1910) admite
algumas limitagoes no tocante a critica das obras de escultura. De acordo com as suas palavras,
“E grande o numero dos que tentam a pintura com maior ou menor felicidade; a esculptura tem
menos adeptos, & menos facil. Os escriptores e os criticos de arte habituam-se a fallar largamente

dos pintores, retrahindo-se um pouco quando tratam dos esculptores.”®

A formagao

Assim contextualizada, a obra e a actividade da duquesa de Palmela impde-se, incontorna-
velmente, como uma excepgao as praticas habituais. Entre as varias ordens de razdes que podem
legitimar tal constatacdo, emergem, além da sua j& mencionada propensdo para a escultura,
o beneficio de um estatuto ja alcangado e uma projecgdo entre os seus pares, essencialmente
devida ao muito que apoiou as artes e os artistas nacionais.

Entre as causas que contribuiram para o sucesso alcangado, deve destacar-se, o papel pre-
ponderante do seu mestre, o francés Anatole Célestin Calmels (1822-1906). Personagem desde
entdo indissociavel do seu percurso artistico, e até mesmo pessoal, a formagio de Maria Luisa
de Sousa Holstein passa inevitavelmente por compreender a figura tutelar desse escultor, cuja
obra e prestigio chegariam mesmo a ofuscar o mérito da sua discipula.

Apesar de ter chegado a ser professor interino da Academia de Lisboa, por volta de 1862, é
sabido que Calmels formou também um restrito circulo de artistas no seu atelier, instalado na
igreja do extinto mosteiro de Sdo Bento em Lisboa.® Activo em Portugal desde 1858, desem-
penhou um papel fundamental no panorama das artes do tempo, inicialmente como retratista,
granjeando depois enorme prestigio pelas diversas incumbéncias que foi alcancando, sobretudo
ao servico de D. Pedro V e de D. Luis I.
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Mestre de Maria Luisa e da rainha D. Maria Pia, como lembra Teixeira Lopes, “gracas a pro-

teccdo das suas poderosas discipulas, Calmels teve magnificas e renderosas encomendas (...)."*°

Referindo-se por certo aquelas nao submetidas a concurso, & também sabido que tais vantagens
entre a familia real haviam de Lhe valer alguns dissabores no meio artistico.

Quanto a data de inicio das aulas, é o proprio Calmels quem nos informa que “A illustre Mae
da Duguesa honrou me com o encargo de dar as primeiras licdes a sua filha, entdo solteira, com

desasete annos ferteis de promessas d’ espirito e de coragao.”'! Apesar de algumas imprecisdes,

devidas aos muitos “annos e achaques”,*? o escultor acrescenta ainda que, mesmo apés o casa-

mento de Maria Luisa (1863), “fui solicitado para continuar o ensino da estatuaria”.'®

0 comeco da aprendizagem é deste modo situavel em 1858, ano também apontado para a
chegada de Calmels a Portugal. Esclarecido o momento dos primeiros contactos, o estatuario
torna-se inegavelmente numa referéncia para a familia com quem, progressivamente, desenvol-
ve uma relagdo de crescente apreco. Se o convivio inicial acontece por via das liges a jovem
duquesa, ele sera incrementado ao longo dos anos, pela sua participagao regular em muitas das
encomendas e campanhas decorativas, promovidas pelos dugues nos seus varios palacios.

Entre essas, logo de 1861, data a execucdo de um busto da duquesa de Palmela, encomendado
pela marquesa do Faial. Afinidade que se vai cimentando por forga dos sucessivos encargos,
realiza em 1863 um retrato de D. Maria Luisa Noronha de Sampaio, 2% duquesa de Palmela e,
pela mesma altura, concretiza também parte da sua tarefa para a antiga Camara dos Pares, na
qual se incluia um medalhdo em bronze com a efigie do 1° duque de Palmela, destinado a sala
das sessoes.

Mas sera entre 1865 e 1867 que a relagdo com a 3* dugquesa mais se estreita, em virtude
da importante campanha de obras que promove no palacio do Rato. Com a colaboracdo daquele
mestre, Calmels integra desde entdo o rol de funcionarios dos duques, passando a ser assidua-
mente registado nos livros de contabilidade da Casa, “por licdes de Esculptura a Ex.ma Duqueza

de Palmella”.™
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Fig. 2 - Atelier de escultura da 3* dug de Palmela, Palicio Palmela, R. da Escola Politécnica, Lisboa.




Outra das suas mais importantes atribuigdes, entre as que lhe conferem incontestavel respon-
sabilidade no percurso de Maria Luisa de Sousa Holstein, & a construgdo do atelier de escultura
da sua discipula [Fig. 2]. Incumbéncia naturalmente devida ao conhecimento das necessidades
inerentes a um espago adequado a pratica da esculfura, remonta 2 1867 a edificagao de uma
pequena estrutura para esse efeito, entre as varias construgoes existentes no jardim do palacio
do Rato.'® Sequndo a traga daquele mestre,'® distingue-se por um revestimento exterior simulando
vigas de madeira, curiosa evocacao do sistema em gaiola dos edificios pombalinos.

Atelier frequentado por diversos artistas do tempo, o conhecimento que hoje temos do

primitivo interior deriva de alguns registos fotograficos e testemunhos coevos.'” Convidado pela
escultora a conhecer o seu Gltimo trabalho, o conde de Sabugosa (1854-1923) perpetua, na
amalgama dos seus Embrechados, uma interessante descrigao do espago, “vasta officina povoada

de todos os instrumentos e alfaias do trabalho.”*® De acordo com Gervasio Lobato (1850-1895),

“o seu atelier de escultura & um deslumbramento de supremo bom gosto (...).”** De visita ao
local, também o poeta cataldao Ignasi Ribera i Rovira (1880-1942) o classifica como “elegant

taller situat encisadorament dintre els jardins del Palau do Rato”.?

Na sequéncia das primeiras intervencoes, levadas a cabo na residéncia de Lisboa, os 3 dugues
de Palmela continuam a recorrer ao estatuario ao longo dos anos 70, desta vez para actuar no
recém construido chalet de Cascais. Edificado no local do desactivado forte de Nossa Senhora
da Conceicdo, arrematado pela familia em 1868, o projecto de arquitectura seria entregue ao
inglés Thomas Henry Wyatt (1807-1880) que, a 30 de Novembro de 1871, fazia chegar a familia
os planos da casa e respectivo or¢amento.

Iniciadas as obras em 1873, diz-nos Ribeiro Artur que Calmels estava entdo incumbido, dois

anos mais tarde, de realizar a decoracdo da nova casa de veraneio.?* Porém, julgamos gue a tarefa
a que se refere o escritor, se tenha limitado ao projecto decorativo do palacete, pois na verdade
ele seria dado a executar ao entalhador Leandro Braga (1839-1897). Afamado mestre do tempo,
com um trabalho que muito agradava a endinheirada burguesia da capital, para a historia desta
encomenda em concreto devemos também recordar o privilégio de que gozaria o artista junto da
familia, enquanto antigo aluno de Calmels na Academia. Na verdade toda a decoracéo interior da
residéncia ficou a seu cargo, a afiancar pelos avultados e sistematicos pagamentos que, durante
dois anos, sdo criteriosamente assentes nos livros de contabilidade da Casa Palmela.

Artista da absoluta confianga da familia, a par do seu vencimento regular, por conta das
aulas de escultura, Calmels era subsidiado a parte, por outros servicos prestados aos dugues.
Entre projectos decorativos, aquisicdes de materiais, seleccdo de artifices, e concretizacao de
obras de escultura, um dos trabalhos que viria a marcar mais profundamente a sua carreira foi
a execucao de uma magistral Dor Moral [Fig. 3], destinada a decoracao do vestibulo do palacio
do Rato, en pendent com a Maternidade, mais tarde assinada pelo célebre Eugéne Guillaume
(1822-1905).

Motivada pela morte prematura do seu filho varao, falecido em 1869, Maria Luisa encomenda
estas duas imponentes esculturas, a primeira das quais nomeada nos livros de contabilidade da
Casa Palmela como La Doleur Morale. Iniciada em 1872, a sua encomenda ao velho mestre seria em
tudo previsivel, ndo apenas por ser ele o escultor mais proximo de Maria Luisa, mas também pela

gratiddo que esta lhe demonstrava, face ao apoio dado em tdo dificil periodo da sua vida.?
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Fig. 3 - Anatole Célestin Calmels, A Dor Moral, 1875 (Col. particular).

Sera durante a realizacdo deste projecto, e talvez em virtude dos bons resultados obtidos,
que o autor recebe uma outra encomenda, subordinada ao mesmo tema e destinada ao tdmulo
de D. Pedro, o falecido filho da duquesa. A primeira referéncia alusiva a este trabalho, remonta
ainda a Dezembro de 1875, altura em que sdo pagos materiais e outras despesas para uma
“obra de Escultura de que vae ser encarregado A. Calmels”. Escolhido o artista, é fixado o valor
de 1:440.000 réis em 1880, “sendo todas as demais despezas por conta da Ex.ma Duqueza de
Palmella.”?* Nesse ano era o trabalho concretizado, bem a tempo de ser ainda exposto na Sociedade
Promotora de Belas-Artes, juntamente com o busto de Alexandre Herculano, concretizado em

1879 para o duque de Palmela.?



Encerrando este breve percurso, nao podemos deixar de referir aquela que, tudo aponta, ter
sido uma das dltimas tarefas propostas pela familia a Calmels. De acordo com o seu tragado,
desenvolve-se, entre 1881 e 1890, o projecto decorativo para o portal do palacio do Rato. Levado
a cabo no atelier do préprio escultor, contemplava as representacoes alegéricas da Forga Moral

e do Trabalho, esculturas que seriam apenas colocadas em 1902.%

Ja entdo com a provecta idade de 80 anos, pode “gozar uma velhice feliz, ndo Lhe faltando
a pensao importante e os carinhos da sua ilustre discipula. Ela tratava, com bondade extrema
e extremo respeito, esse velho que fdra seu mestre e que, depois, passou a ser como que uma
pessoa de familia.”?® Este aprego seria publicamente manifestado a 25 de Margo de 1903, no dia
em que o escultor completava 81 anos de idade, com um jantar no requintado Avenida Palace de
Lisboa. Homenagem sugerida & duquesa de Palmela por Teixeira Lopes, contou com a presenca
de ilustres figuras do panorama cultural de entdo, entre as quais, Columbano Bordalo Pinheiro,
Veloso Salgado, Simdes de Almeida, Costa Mota, Ventura Terra, Addes Bermudes, Ramalho Ortigao
e José de Figueiredo.

Representante dos dltimos ecos do romantismo no nosso pais, se Calmels eventualmente
pouco contribuiu para uma actualizacdo de valores estilisticos, & sabido que veiculou aos seus
alunos o refinamento de execucdo, que era apanagio da sua obra. Como lembra Ramalho Ortigao,
ao pronunciar-se sobre o ensino artistico em Portugal, num contexto onde trabalham “escul-
tores como Soares dos Reis, Simdes de Almeida, Tomas Costa, Teixeira Lopes, Nunes, Duguesa
de Palmela, pode-se afoitadamente dizer que ha uma arte, e deve-se acrescentar que ha uma
escola”.?’ Um corporativismo que inclui dois dos mais assinalaveis discipulos de Anatole Célestin
Calmels: Antonio Alberto Nunes e Maria Luisa de Sousa Holstein.

As exposicoes

Apesar de Calmels continuar a ser pago por aulas de escultura ao longo dos anos,?®é o proprio
artista quem nos informa que, depois de concluido o “ensino technico, tenho acompanhado a
Senhora Duqueza de Palmella, ndo como mestre, e sim dando-lhe alguns conselhos como & cos-
tume os artistas darem entre si.”? De facto, a proximidade a Calmels, aliada a natural propenséo
que a escultora vinha revelando, terdo sido motivos fulcrais para o decisivo arranque da sua
actividade. Com reais aptiddes e uma afincada vontade para a pratica da escultura, reuniam-se
as circunstancias que lhe permitiam encetar uma carreira nesse dominio.

Acompanhada em Lisboa por Calmels e guiada em Paris pelos grandes mestres do tempo,
podemos acompanhar a sua evolugdo através do percurso expositivo que, como veremos, calcor-
reou os circuitos mais habituais. Com efeito, a norma sera encontrarmos a artista lado a lado
com os mais reconhecidos mestres do tempo, ndo apenas nos certames nacionais, mas também
nos eventos internacionais, de que o mais concorrido foi certamente o Salon parisiense, evento
a que nenhuma outra escultora portuguesa do tempo teve acesso como expositora.

A sua estreia piiblica acontece em 1874, e tem lugar na 102 exposicao da Sociedade Promotora
de Belas-Artes, onde apresenta as obras Pescador e um retrato em relevo da Condessa de Ficalho.
No ano em que seria galardoado o ja afamado José Simdes de Almeida Jiinior (1844-1926), e
em que D. Francisco de Sousa Holstein (1838-1878), tio de Maria Luisa, era presidente do con-
selho administrativo daquela sociedade, o certame contou ainda com a presenca de dois outros
discipulos de Calmels, Alberto Nunes e Rodrigues Vieira.

ao
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Na exposicao seguinte, realizada em 1876, a artista exibe trés obras: Sibila, Dryade, e um
retrato de 0. Manuel de Sousa Coutinho. A participacao neste certame revela-se particularmente
interessante, na medida em que verificamos uma crescente aceitagao da sua obra. Fazendo Calmels
parte do jdri de classificacao desse evento, julgamos que a sua presenca tenha contribuido para
um curioso aditamento as actas da sessao, em que se atribuiram os prémios. Apesar do princi-
pal galardoado na categoria de escultura ter sido Soares dos Reis (1847-1889), delibera o jiri
“consignar na acta da sessao em que foram conferidas estas medalhas, que reputava as obras
d'esculptura executadas e expostas pela ex.ma Sr.? dugueza de Palmella, dignas de uma medalha
de prata, mas considerando que era muito limitado o numero d’ estas e que havia artistas de
profissdao que mereciam egual recompensa, resolveu dar a preferencia a estes, porquanto taes
distincgdes muito lhes poderiam aproveitar na sua carreira profissional, passando-se @ ex.ma

dugueza de Palmella um diploma com a mencionada apreciacdo de jury.”*

Com uma experiéncia favoravel nas suas duas primeiras apari¢des piblicas, a duquesa de
Palmela estreia-se em Paris na Exposi¢do Universal de 1878, com as obras Sibila e Busto de
Mulher. Exposicdo que teve como membro do jiri da sec¢do de pintura o marqués de Penafiel,
na categoria de escultura (cuja medalha de honra seria atribuida a Eugéne Guillaume) foram
também premiados Simdes de Almeida e Soares dos Reis.

Entre os escassos 7 expositores que representavam em Paris a escultura nacional, para a
escolha da ainda inexperiente Maria Luisa, julgamos que tenha voltado a contribuir a influéncia
exercida por seu tio, 0 marqués de Sousa Holstein. Membro do comité de organizagao do evento
em Lisboa, era tambhém ele quem presidia a seccdo de obras de arte da exposicdo. Com efeito, a
duguesa ndo so expds, como conseguiu levar aquele certame duas obras, facto apenas igualado
pelos ja experientes e galardoados, Simdes de Almeida e Soares dos Reis.

Como o seu mestre, também Maria Palmela, como ficou conhecida entre os seus pares, se
tornou expositora regular da SPBA, apresentando em 1880 trés trabalhos. Ano em que Calmels
expde o busto de Alexandre Herculano e A Dor Moral, a que nos referimos atras, este evento foi
particularmente marcante por ter sido aquele onde se apresentaram publicamente os famosos, mas
também controversos, retratos da duquesa de Palmela, de sua filha, D. Helena, e de Calmels, da
autoria do francés Carollus Duran (1838-1917). De acordo com as palavras de Ramalho Ortigdo,
pelas trés obras, recebeu o pintor “approximadamente a quantia em que importa o custeio de

todo o ensino artistico em Portugal”,®® hiperbélica comparacdo que, esperamos, ndo expresse
que em “todo o ensino artistico” portugués se canalizavam os expressivos, mas insuficientes,
44:000.00 réis, pagos a Carollus Duran por dois desses retratos.

Apds um breve interregno na actividade expositiva, durante o qual se tornou sécia do Centro
Artistico Portuense, fundado por Soares dos Reis, a duquesa de Palmela estreia-se no Salon da
Societé des Artistes Francais, em 1884. Exposicao inaugurada no dia 1 de Maio, contou também
com a presenca de outros dois escultores portugueses: Simoes de Almeida e José Moreira Rato
(1860-1937), este dltimo premiado com uma mengao honrosa.

Com as obras Didgenes e Varina, foi sem diivida a representacdo do célebre fildsofo aquela que
valeu a escultora os mais fortes aplausos, alcangando em Paris um éxito assinalavel, traduzido
nao apenas pela atribuicao de um prémio, como também nas abonatérias criticas que Lhe foram
dirigidas pela imprensa francesa.

Talvez entusiasmada com tdo repentino sucesso, no ano seguinte parece trabalhar com o
proposito de expor no Salon de 1886. Enquanto Calmels confirmava o seu prestigio junto do

o
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Fig. 4 - Duquesa de Palmela, Santo Tereso de Jesus, 1885 (Col. particular).
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pliblico nacional, por Paris, a sua discipula voltava a integrar o grupo de escultores que repre-
sentavam Portugal, com as obras Négresse e Sainte-Thérése, a Gltima das quais premiada com
uma mengao honrosa [Fig. 4].

Na derradeira década de Oitocentos, ja ocupada com a fundagdo das Cozinhas Econdmicas de
Lisboa, a duguesa ira promover duas exposigoes na livraria Gomes, eventos amplamente noticiados.
0 primeiro, realizado em 1892, seria especialmente consagrado a aguarela e ao pastel, contando,
entre os seus expositores, com as presencas de D. Amélia e D. Carlos, assim como dos aguarelis-
tas Rogue Gameiro, D. Fernando de Serpa e do portuense Manuel San Romao, marcando ainda a
presenca feminina, Maria Portocarrero da Camara, e, naturalmete, a promotora do evento.

Sobre o evento, se demora Fialho de Almeida em 0s Gatos, num texto datado de 12 de
Fevereiro de 1892, onde refere que na Livraria Gomes “reuniram algumas pessoas da sociedade

uma collecgdosinha d'aguarella e pasteis (...).”**Sobre a artista em particular, diz o mesmo autor
que apresentou “tres bronzes originaes (...) que entretem os seus ocios patricios vitalisando
a materia sob o influxo d’ um cinzel ja consagrado. Os bronzes captam-me - pois se ha tanta
falta de metal! - especialmente a mulatinha, cuja humoristica risada tem o ar de dizer: - Aqui
estd o que vossés vao fazer a Africa!”* Refere-se o escritor a cabeca de Negra (1885), a Simy
(1888) e a Alegria (1891), na verdade os bronzes mais conhecidos da escultora, que adiante
voltaremos a mencionar.

Sera também neste ano de 1892 que Maria Luisa participa, pela primeira e (inica vez, numa
exposicao do Grémio Artistico de Lisboa. Sécia dessa agremiagao desde 1890, foi representante
da seccdo de escultura, unicamente ao lado de Costa Mota (1862-1930), o que ocasionou que
a categoria se resumisse a apresenta¢do de apenas duas obras. Sobre a sua presenca, descreve
Emidio Brito Monteiro “um busto de creanca, amuada, muito graciosa e trabalhada com muita

delicadeza”,** o que nos remete para uma obra datada de 1885, e que julgamos entdo concebida
com o proposito de ser exposta no Salon de 1886 [Fig. 5].

Fig. 5 - A) Dug de Palmela, Amuado, 1885 (Col. particular) B) Duquesa de Palmela, Busto de Menino, 1887 (Col. particular).
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Em 1894 tem lugar a sequnda exposicao da livraria Gomes a que nos referimos. Ao contrario
da anterior, esta seria quase exclusivamente dedicada & escultura, contando, entre os exposi-
tores principais, com as presencas de Moreira Rato, Simdes de Almeida, Costa Mota, Alberto
Nunes, bem como de José e de Antonio Teixeira Lopes, portanto, os nomes maiores da escultura

portuguesa do fim de século.*

-".l

Fig. 6 - Duguesa de Palmela, 0 Pescador, 1870 (Col. particular).
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Relatando a visita ao local, Joaquim Martins Teixeira de Carvalho (1861-1921) descreve-o
como um “saldo pequenino e frio, mas onde passara a Arte, deixando-o alegre e perfumado (...)",
onde observa ainda “paredes forradas de cortinas vermelhas, do vermelho escuro querido dos
escultores, e que enche de reflexos vermelhos de sangue a correr o marmore branco da carne
das estatuas.” Também Gervasio Lobato alude ao acontecimento, que “com as apparencias
despretenciosas de ser apenas um auxilio prestado a uma obra pia iniciada por uma sua amiga
intima, se transformou, mercé do alto merecimento das obras d'arte expostas, n‘'um verdadeiro
acontecimento artistico do nosso paiz.”*’

Na primeira pessoa, fala-nos ainda Teixeira Lopes, que com o pai transportou de Gaia as
obras apresentadas no evento. De empolgado discurso, relata-nos que, “A duquesa ficou encan-
tada por me ver, em Lisboa, colocar eu proprio o que levei, mostrando o interesse em a ajudar

a conseguir um pleno éxito.”3

Provas prestadas, as portas do século XX, Maria Luisa era ja uma escultora reconhecida, por
vezes até apartada do numeroso e ambiguo grupo de amadores, em que a classe feminina de
artistas era geralmente integrada. Nao carecendo de superior afirmacéo piblica, a sua participagio
em acontecimentos artisticos constitui-se, daqui em diante, como mero acto de filantropia.

Desse modo, voltamos a encontra-la no primeiro saldo da Sociedade Nacional de Belas-Artes,
realizado em 1901. Mostra em que expds um busto de Negra, mantém posicao firme ao lado de
alguns dos principais nomes da escultura da época, como Simdes de Almeida, Costa Mota, ou
Moreira Rato, assim como de promissoras revelagdes, como é o caso de Francisco dos Santos. Em
beneficio da Assisténcia Nacional aos Tuberculosos, instituigdo patrocinada pela rainha D. Amélia,
expuseram-se neste certame, “numa parede, quasi até ao tecto, as obras offerecidas a S. Magestade
a Rainha para que o producto da venda”* revertesse a seu favor desse estabelecimento.*

0 dltimo evento em que Maria Luisa esta presente como escultora, & a Exposicao Nacional do
Rio de Janeiro, realizada em 1908. Convidada pela comisséo organizadora da sec¢do portuguesa,
da qual eram vogais Jorge Colago e Antonio Teixeira Lopes, apresentou a concurso “tres das suas

melhores produccdes”,* os bronzes Fiat Lux, Negra e Simy.

A obra e a critica

Apesar de uma obra pouco numerosa, a duquesa de Palmela gozou de uma qualidade técnica
que ja fizemos notar, facilmente reconhecivel pelo tratamento cuidado dos panejamentos, pela
exactidao detalhada das cabeleiras, ou pela fidelidade dos retratos. Revelando um crescente
dominio da linguagem escultérica, foi sobretudo uma modeladora nata, capacidade que praticou
livremente enquanto ceramista, na célebre Fabrica de Ceramica do Ratinho, fundada em 1872 com a
sua amiga, D. Josefa Pimentel de Menezes Brito do Rio, 4* condessa de Ficalho (1840-1892).

Quanto a sua integracdo no panorama artistico do tempo, a escultora tem sido incluida
num grupo de ambigua classificacdo. Com uma obra de refinado sentido plastico, mas pouco
abundante em novidades estilisticas, opera na fase final da sua actividade uma cisdo com um
gosto romantico e de pendor academizante, veiculado pelo seu mestre.

Frequentemente integrada nas correntes que oscilam entre o Romantismo e o Naturalismo,
o nome da 32 duquesa de Palmela foi mais habitualmente associado ao de Calmels. Porém, a
ruptura é atestada pelo predominio de tematicas de género, que cada vez mais se sobrepdem
aos assuntos de tratamento classico.



Aos seus valores iniciais, imbuidos da influéncia do mestre, se refere Teixeira Lopes nas suas
Memdrias. Tendéncia depurada, bem diversa do naturalismo texturado e irregular que praticava, o
escultor de Gaia deixa-nos uma certeira descrigdo, ao qualificar os trabalhos daquele francés “por

vezes frios como gélo até ao excessivo acabamento numa factura igual e monétona.”** Lembrando
ainda os anacronismos de uma escultura que “Tanta importancia dava as partes principais como
aos acessorios e aos detalhes mais infimos”, considera que se tivesse a duguesa de Palmela sido

“dirigida por outro artista, menos convencional, ela teria ido mais longe.”** Sugerida frontalmente
uma desactualizacdo de valores, foi exactamente esse pendor classico, patente em muitas das
suas obras, que lhe valeu o injusto epiteto de ‘duquesa de Calmels.

Sintomatica desta fase inicial, & a re-
presentacao de um Pescador (1870) [Fig. 6],

obra de suave expressao e pendor romantico,*
classificada por Anténio Enes como “um busto
de sabor classico”, e por Zacharias d’Aca como
uma obra “deliciosa de suavidade, de finura e de
elegancia”.*® Trabalho apresentado publicamen-
te em 1874, na 10 exposicao da SPBA, retrata
um jovem pescador napolitano, bem distante
do pendor realista que um tal tema solicita,
e que naquela época ja pertinentemente se
impunha. Tendéncia estilistica evidentemente
anacrdnica, adequava-se porém aos ja longos
16 anos de formacao orientada por Calmels.
Mas entre a sua obra, um dos conjuntos
mais significativos de pecas sdo os retratos,
maioritariamente representando membros do

seu circulo de familiares ou amigos.*®
Entre todos, o mais célebre trabalho nes- k
ta area foi o busto do 1° Marqués de 5d da i P“""‘“"i‘a;';;fff: el Z:f;if:;’:
Bandeira [Fig. 7], principal obra que a artista
expde em 1880 na SPBA. Com uma primeira versao feita em 1879, ocasionaria, em 1883, a
réplica oferecida pela autora ao Museu Militar, e ainda a uma outra, concedida a Sociedade de
Geografia de Lishoa, cuja inauguragao, com honras de sessao real, havia de ser amplamente
noticiada em 1909.
Obra executada a partir de um retrato ou, de acordo com Maria 0’ Neill, “de meméria”,*” a
escultora mantinha no seu atelier a farda usada para modelo, como se observa em fotografias
coevas. Trabalho favoravelmente recebido pela critica, é Rangel de Lima quem faz notar as

semelhancas fisicas e o “muito conhecimento do natural”.%®

Pela mesma época, a duquesa executara outra das suas mais importantes obras de escultura:
0 Diégenes [Fig. 8], um dos trabalhos mais marcantes da sua carreira, sobretudo pelo amplo
reconhecimento piblico de que viria a ser alvo. Considerada como uma das suas melhores cria-
coes, alguma critica apontou-a também como a obra que revelou a autora entre os escultores.
Executado em 1883, e exposto pela primeira vez no Salon de Paris do ano seguinte, nao podemos
deixar de notar, as semelhancas fisiondmicas que se reconhecem entre o rosto desta escultura
e um retrato de Calmels, que a artista executa no mesmo ano.
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Fig. 8 - A) Alphonse-Charles Masson, Didgenes, 1888 (Col. particular) B) Dug de Palmela, Didg 1883.



Premiado no Salon com uma mengao honrosa, em verdade, “Paris consagrou-the o merecmento
artistico n‘uma sincera manifestacao de enthusiasmo, e a imprensa da grande capital foi unanime
em applaudir o veredictum do jury das recompensas do Salon, onde o Didgenes, um esplendido

trabalho da sr.? duqueza, obteve um exito collossal.”* Comprovando o que se dizia na Illustracdo
Portugueza, logo um més apés a abertura do evento, o jornalista Henry Houssaye (1848-1911)
escrevia na parisiense Revue des Deux Mondes: “M.me la duchesse de Palmella a sculpté d'une
main savante et virile un terme de Diogéne; ce bronze serait bien placé dans quelque parc, au
croisement de deux allées plantées de grands arbres.”*

Com tal sugestdo, evocaria o autor o conjunto de estatuas que decoram as alamedas do
parque de Versailles, encomendadas no tempo de Luis XIV. Repleto de atlantes assentes em
plintos, ostentam uma estrutura muito idéntica aquela que Maria Luisa concebeu. Na verda-
de, consideramos que este conjunto ndo tenha sido de todo estranho ao tracado da duquesa,
sobretudo porque num deles figura efectivamente o célebre filosofo envolto no seu manto. Da
autoria de Matthieu Lespagnandelle (1617-1689), acresce ainda a interessante circunstancia
destas esculturas terem sido gravadas e publicadas em 1695 por Simon Thomassin (1655-1733).”"
Eficaz meio de divulgacdo dessas obras, se ndo chegou a integrar a biblioteca da Casa Palmela,
foi certamente uma obra de referéncia para o classico Anatole Calmels.

Pouco depois, era na Gazette des Beaux-Arts que o conhecido critico de arte Louis de Fourcaud
(1851-1914) escolhe o Didgenes para imagem de abertura do texto que dedica a escultura presente
no Salon desse ano, referindo-se a obra “signé d’une grande dame portugaise, M.me la duchesse
Maria de Palmella”.®2 0 autor, que defende a humanizagdo do nu em escultura, insistindo numa
maior aproximagao a verdade psicoldgica das representacdes, argumenta que o artista “a modelé
sans savoir porquoi un corps nu d’homme ou de femme, et cette forme humaine, dépourvue
de personnalité, na rien d’humain.” Nesta linha de pensamento, aproveita metaforicamente
o tema escolhido pela duquesa de Palmela, em que Didgenes procura com a sua lampada um
homem verdadeiro, para dizer: “Il me semble que ma situation, a l'heure présente, n’ ést pas
fort différente de celle du philosophe. Comme il cherchait un homme, je cherche un viril moreau
de sculpture. Trouva-t-il 'homme ? Je ne le crois pas. Trouverai-je ce que je souhaite? On le

verra bien.”*

Fig. 9 - A) Duquesa de Palmela, Cabeca de Negro, 1885 (Col. particular). B) Duguesa de Palmela, Simy, 1888 (Col. particular).
C) Duquesa de Palmela, Alegria, 1891 (Col. particular).
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0 éxito parisiense, aliado a divulgacdo pela imprensa, justifica que o original, com base em
marmore, tenha sido gravado em Paris por Alphonse-Charles Masson (1814-1898), em 1884 e
1888 [Fig. 8]. Pintor, pastelista e desenhador, ficou conhecido por ter gravado obras de diver-
sos artistas, nomeadamente Millet, Rousseau, Marvy, e sobretudo Ribot. As suas obras, quase
sempre publicadas nos periddicos franceses LArtiste e LUArt, ampliaram naturalmente o impacto
e a divulgacao da obra de Maria Luisa de Sousa Holstein.

Amplamente acreditada, o sucesso desta obra contribuiu para o surgimento de outras ver-
sdes mais reduzidas, e o original em marmore seria destinado a adornar a escadaria do palacio
do Rato. Conhecendo-se alguns exemplares da autoria de Charles Floréal Thiébaut, solicitado e
conhecido fondeur-éditeur parisiense, trabalhou por exemplo com Camile Claudel ou Rodin, e ainda
com o portugués Tomas Costa (1861-1932). Ao contrario da maioria dos moldes, que segundo a
tradicao familiar terdo sido destruidos por vontade da prépria duquesa, para evitar reprodugoes
posteriores, 0 gesso desta peca seria registado no interior do seu atelier por Francesco Rocchini,
e a sua fotografia publicada pela Illustracdo Portugueza em 1909.%

Na sequéncia deste reconhecimento, Maria Luisa parece cada vez mais decidida em desen-
volver uma obra de caracteristicas proprias, uma autonomia a que ndo vao ser alheias trés das
suas mais célebres criagoes, os bustos de Negra, Simy e Alegria [Fig. 9].

Retratos de trés jovens suas conhecidas, foi sem divida a Cabeca de Negra (1885) a mais
aclamada. Com genuinas virtudes no género, assume um especial significado na globalidade
da obra da escultora, na medida em que reflecte uma pratica que tende a afastar-se do pendor
classicista que lhe era incutido em tempos da Sociedade Promotora.

Apesar da indole pitoresca que o tema acarreta, de pendor orientalizante, capta um olhar
penetrante que cativa pela vivacidade de uma expressao catraia que, na verdade, retrata Maria
José dos Santos. Criada da duquesa de Palmela, e filha dos cozinheiros de seus pais, é ainda
hoje carinhosamente lembrada por “Jéjé".

Obra feita originalmente em méarmore e exposta pela primeira vez no Salon parisiense de 1886
reveste-se de particular importancia por ter sido uma das raras pecas dadas a fundir a E. Gruet
Jeune. Artifice activo em Paris, colaborou com escultores de renome, entre os quais Carpeaux,
Injalbert ou Camile Claudel. Sobejamente apreciada, a mesma peca havia ainda de ser replicada
em versao mais reduzida e fundida por Ferdinand Barbedienne (1810-1892), com quem a autora
trabalhou assiduamente.

Escassos anos volvidos, a duquesa voltara a causar sensagao, desta vez com uma obra que
&, ainda hoje, um dos seus mais célebres e divulgados trabalhos, o Fiat Lux [Fig. 10]. Figura
alegre e triunfante, que representa alegoricamente o Génio do Progresso da Medicina, sao-lhe
reconheciveis qualidades no tocante a modelagao do corpo da figura, “num sentimento tao vivo
da carne, do movimento e da vida”,*® mas também uma evidente propensao no tratamento dos
panejamentos, pela capacidade da autora em lhes conferir desejaveis propriedades de ordem
plastica e formal.

Para a sua execucdo, é sabido que serviu de modelo a escultora o jovem Luciano Moreira,
a quem o futuro reservava uma auspiciosa carreira no mundo da tauromagquia, onde foi insigne
bandarilheiro. Aqui retratado com apenas 13 anos de idade, reza a tradigdo que terd posado para
outras obras da duquesa de Palmela.*

Apesar de ser a versdo mais conhecida da escultura, trata-se na verdade de uma copia, feita
a partir de um original em bronze oferecido pela artista a D. Anténio de Lencastre, seu médico



Fig. 10 - Duquesa de Palmela, Fiat Lux, 1900 (Museu do Chiado).
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pessoal e da Cimara Real. De facto, uma das primeiras noticias que possuimos sobre este trabalho
é-nos dada pelo conde de Sabugosa, segundo o qual “a obra ia ser vasada em gesso, e enviada as
fundicées de Barbedienne.”®” Amigo de Maria Luisa e mordomo-mor da Casa Real, foi convidado
pela prépria a conhecer a sua (ltima obra, descrevendo o momento em que a artista “despia a
sua nova estatua da mortalha humida em que estava envolvida para conservar a ductilidade do
barro”, acrescentando adiante: “fiat lux — que n’ esse momento me descobria palpitante ainda

do trabalho da modelacdo.”**
No intuito de ser proposta académica de mérito da Academia Real de Belas-Artes de Lisboa,
executa em 1900 uma copia em marmore de Carrara, ja que era condicdo indispensavel a

apresentacdo de uma obra da sua autoria.®® Numa altura em que eram ja académicos de mérito
Guillaume e Calmels, a duguesa é justamente distinguida pelas suas criagoes artisticas, sendo
nomeada em 1903, a primeira mulher com tal categoria. Por essa via, a versao em marmore do
Fiat Lux integra o acervo do Museu Nacional de Belas-Artes, passando em 1914 para o Museu
Nacional de Arte Contemporanea, e encontrando-se actualmente, no acesso ao Supremo Tribunal
de Justica de Lisboa.

0 derradeiro trabalho que seleccionamos para integrar este breve ensaio sobre a obra da
duquesa de Palmela coincide também com a sua dltima obra conhecida. Trata-se de uma repre-
sentagao da virgem com o menino, que a autora intitulou de Mater Admirabilis. Exemplar raro

entre a tematica religiosa,® exemplifica bem a tendéncia final da sua carreira, num sentido que
cada vez mais se afasta de Calmels.
Culminando em gldria o trabalho da duguesa de Palmela como escultora, a Mater Admirabilis

vinga pela novidade, pela fungio e pela escala. Obra jé descrita por Ribera i Rovira em 1903,

e por Jodo da Camara em Abril de 1904, quando a autora estava "dando os ultimos retoques”,%
representa a Virgem em tamanho natural, que eleva nos bragos a figura do menino.

Acerca do seu destino, é Caetano Alberto (1843-1924) quem nos informa que foi feita para
o templo da Imaculada Conceicdao, monumento comemorativo do cinquentenario da definicao
desse dogma. Langada a primeira pedra a 8 de Dezembro de 1904, na zona de Picoas, a igreja ndo
chegaria a ser concluida, mas o projecto daria origem a abertura de um concurso de escultura.
Desfile de afirmados artistas, responderam com propostas para diferentes figuracoes da Virgem -
Costa Mota sobrinho, Anjos Teixeira, Francisco dos Santos e Moreira Rato - havendo ainda noticia
de uma maqueta encomendada pela duquesa de Palmela a Teixeira Lopes, para a capela-mor do
monumento, que este Lhe apresenta em Dezembro de 1904. Verdadeiro repositorio de escultura
religiosa, acusa todavia uma fraca originalidade no tratamento iconografico do tema.

Assim contextualizada, a Mater Admirabilis parecia distinguir-se por uma maior liberdade
compositiva, isenta de convencionalismos tradicionais. Notavel por um tratamento ndo canonico
daquela tematica, como se reconhecia no tempo, “representa uma nova feigao do seu genio
artistico, libertando-se do classicismo do mestre Calmels.” Falecido em 1906, o citado mestre
ainda chegaria a ver iniciado este trabalho, cuja ousadia “inquietava devéras o classico Anatole

Calmels, a quem se arripiavam os cabellos na sua contemplagao”.®®

Sugerindo uma modernidade iconografica impar, também Maria O'Neill (1873-1932) faz
notar que tem a estatua “physionomias completamente novas em santos. A mae nao tem o ar
de piedade e de resignagao quasi apathica, que desde sempre lhe attribuem”, rematando mais

adiante: “Uma estatua lindissima da Virgem, com seu Filho nos bragos, como vulgarmente a

esculpem os classicos, encanta, mas nao commove a multidao.”®®



Primeira incumbéncia piblica em que a escultora se envolvia, marcava assim uma viragem
axiomatica na sua actividade. Unanimemente considerada como uma das suas criagdes mais
originais, em verdade filia-se na Virgem apresentando o menino ao mundo, da autoria do francés
Albert Dominique Roze (1861-1952). Discipulo de Rodin e presenca habitual no Salon parisien-
se, realizou a citada escultura para o coroamento da torre sineira da basilica de Notre Dame de
Brebiéres, em Albert, cidade na regido do Somme. Obra datavel da dltima década do século XIX,
chegou certamente ao conhecimento da duquesa de Palmela. Sem que fosse exposta em nenhum
Salon daquela época, julgamos que a tenha conhecido apenas depois de inaugurada.

Igreja neo-bizantina, iniciada em 1885 e consagrada em 1901, mais do que um local de
peregrinagéo, acabou por se celebrizar sobretudo devido & Virgem em bronze a que nos referimos.
Destruida durante a 1 Guerra, em Janeiro de 1915, a estatua ficaria suspensa sobre a cidade,
tendo a sua insélita imagem percorrido todo o mundo. A fotografia da Vierge Penchée, como
ficou conhecida depois do sucedido, seria publicada em Portugal na Illustragdo Portugueza, logo
dois meses apés a queda.®”’

A confirmar-se a informagdo concedida por Caetano Alberto, quando nos diz que a Mater
Admirabilis se destinava ao “templo-monumento da Imaculada Conceicdo que ainda se esta

construindo”,% pode efectivamente aceitar-se uma finalidade idéntica a da basilica francesa.
Com efeito, observamos alguns dos projectos elaborados em 1904, depressa concluimos da im-
portancia dada & componente escultérica do exterior, onde se incluia um coroamento semelhante
que variava de acordo com a proposta e a localizacdo da ciipula.

Apesar do emprego de um esquema compositivo ja experimentado, a obra da duquesa de
Palmela nio é totalmente isenta de novidades, sobretudo expressas pela pose natural, meiga
e materna da Virgem. Traduzindo um naturalismo que se opde a rigidez expressiva da sua con-
génere, fixa assim uma mudanca de rumo na actividade da escultora que, porém, nao chegou a
tempo de se desenvolver.

Um balanco: duquesa-escultora ou escultora-duquesa

Com um lugar cada vez mais préprio entre os escultores, também a critica acabaria por se
render face aos aplausos que, vindos sobretudo de Paris, tardavam a ecoar em Lisboa. Em Portugal,
a escultora viu-se na contingéncia de gerir a dualidade da sua propria condicéo (escultora e
nobre), mas também a posicdo hesitante da critica (amadora e artista). Apesar do entusiasmo
manifestado por alguns cronistas do tempo que elevavam as suas qualidades de insigne escultura,
outros houve que se concentraram em aspectos de pouco interesse.

De facto, & curioso notar que a recepgdo da sua obra pela critica comece por enaltecer
a condicdo social da autora junto do meio artistico. Zacharias d'Aca, que destaca o facto da
escultora ndo recear colocar-se “ao lado dos artistas”, lembra frontalmente que a duquesa nao

receia que o seu titulo enfraqueca o merecimento do seu trabalho, aspecto também sugerido
por Calmels, quando diz que a escultora se alheia a “todo o ruido em volta do seu nome” e a
“preocupacdes de reclamo”.’®

Sobre matéria semelhante, também Ramalho Ortigao vai sugerindo que a duquesa de Palmela
“ja ndo é hoje uma simples amadora, uma dilettante, mas sim uma artista na mais bella accep¢ao
da palavra (...),””* uma opinido favoravel igualmente expressa por Rangel de Lima que considera
os seus trabalhos executados “com tanta mestria, que supportam perfeitamente o confronto
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com as obras dos nossos meihores artistas. (...) A arte da esculptura em Portugal pdde, pois,
ensoberbecer-se por contar entre os seus cultores amadora tao fidalga e tao distincta nos tra-

balhos a que liga o seu nome.””®

Dama da rainha D. Maria Pia, camareira-mor de D. Amélia de Braganca e titular de uma das
mais prestigiadas familias portuguesas, a sua condicao social parece de facto ter minado o real
reconhecimento das aptiddes que possuia, ofuscando a sua competéncia como escultora. Entre
“ducais”, “aristocraticas” e “fidalgas”, foram vérios os adjectivos com que se apelidaram as
“delicadas” maos de Maria Luisa. Critica estagnada em panegiricos faceis, o nobre estatuto da
artista parecia assim indissociavel da pratica de uma tao ardua tarefa.

Em 1879, Pinheiro Chagas, que a qualifica como “uma artista de superior talento”, nao

deixa de lembrar que “As suas maos ducaes manejam o escopro com a habilidade de um grande
artista.””® No ano seguinte, era Rangel de Lima quem falava das “aristocraticas maos affeitas ao

contacto do barro e da pedra”.”*

Como recorda Antonio Guimardes, “A sua situacdo social apenas podia prejudicar o seu valor
artistico em afastal-a da vulgarisacdo da sua obra (...).”” De acordo com Maria Amalia Vaz de
Carvalho, “se fosse pobre, em vez de ter nascido em berco d’ oiro, a Duqueza de Palmella poderia
ter vivido largamente do seu escopro de esculptora. Ndo era uma amadora; era uma grande e

conscienciosa artista.”’® Reconhecendo-lhe “inteligéncia e excelente cultura” defende Teixeira
Lopes que a duquesa de Palmela “conseguiu, algumas vezes, realizar o que muitos profissionais
ndo conseguem.””’

Defrontada assim, ndo apenas com a sua condicao de mulher, mas também com o peso do
seu titulo, & interessante assinalar o caso paradigmatico da duquesa de Collona, figura marcante
da escultura internacional, e certeiramente lembrada por Zacharias d’ Aca que considerou Maria

Luisa de Sousa Holstein “Mais franca do que a duqueza Colonna, que se escondeu por detraz d'

um pseudonymo, Marcello”.’®

Referida como amadora, amadora-artista e, escassas vezes, como artista, Gervasio Lobato
refere-se directamente a esta matéria em 1894. Em sua opinido, a escultora “ndo seguiu a tradic-
¢do dos amadores e em vez de entrar n‘esse grupo, desgragadamente téo numeroso, de curiosos,
que fazem consistir a sua gloria em fazer aquilo que ndo sabem fazer, dedicou-se ardente ao
estudo da arte e de ha muito que disputa primasias com os verdadeiros artistas, egualando-os

muitas vezes, excedendo os algumas.””®

Misturando os dois conceitos, & sintomatica a apreciagdo de Antonio de Lemos (1864-1931),
ao designar a duquesa de Palmela como “a maior alma de artista que pode ter uma amadora. Os
seus trabalhos perfeitamente executados sdo confirmages indiscutiveis do logar proeminente
que ella deve occupar entre os que sdo sacerdotes na sublime arte de Milo.”®

Premiada em Paris e no Rio de Janeiro, & ainda assinalavel que a artista nunca tenha sido
galardoada nas exposicdes nacionais. Entre outras contingéncias, motivo de forca foi o facto
de ndo se ter assumido como “artista de profissdo”. Com efeito, nao subsistia a duquesa de
Palmela a expensas daquela actividade, vendo-se assim privada de um reconhecimento apenas
concedido aos artistas a quem “muito lhes poderiam aproveitar na sua carreira profissional”.*!
Referimo-nos concretamente ao caso ocorrido na exposi¢do da SPBA de 1876, na qual, apesar

das suas obras'serem “dignas de uma medalha de prata”, foi preterida a favor de Soares dos Reis

pois, merecendo também a recompensa, era ele um “artista de profissao”.*



Estranha incompatibilidade, a sua consagracao até espanto causou: “Para muitos dos seus
compatriotas esta revelagdo do talento artistico da illustre dama, representante de um dos nomes
mais gloriossos do seu paiz, foi uma grande e agradavel surpreza. Ninguem esperava que a illustre
fidalga, vivendo n‘um meio tdo avesso 4s penosas fadigas do estudo, tivesse pela Arte tamanha
dedicagdo. Ninguem supunha que a sr.? duqueza consagrasse as suas vigilias a obras de grande
folego, que lhe deram no mundo da Arte um nome verdadeiramente distincto (...). Hoje, a sr.?
dugueza de Palmella ndo é apenas a amadora distincta (...) é uma artista distincta”.®®

Talvez por essa razdo, ou no dizer de D. Carlos, pelo “muito geito para por, as apparencias
contra si, e & bom pensar sempre que ‘quand tout le monde a tort tout le monde a raison,
Maria Luisa foi mesmo acusada de ndo ser a verdadeira autora dos seus trabalhos, e injustamente
apelida de “Duquesa de Calmels”. Como lembrava Jodo da Camara em 1895, “Ella bem conhece a
lucta. Ella sabe que horas amargas custa essa arte para quem tantos olham com despreso, como
para fragil quinquilharia.”®

Na verdade, varias foram as vozes que contra a escultora se levantaram. Como escreveu D.
Carlos, “Tem-se fallado muito d’ ella em bem e em mal. Em bem é caridosa e creio-a amiga dos
seus amigos, Em mal... tem-se dito tanto que ndo sei o que diga.”*® 0 proprio rei, dirigindo-lhe
duras criticas, considera-a “Uma grande dama ‘jusqu‘au bout des ongles’, quando o quer ser, o
que ndo é sempre. Estremamente leviana, uma toguée. Organisagdo d'artista... que ndo estudou;

faz esculptura, e tem opinides sobre arte, que nem sempre sdo as melhores.”’

Imperturbavel e com uma vontade firme para a pratica da escultura, Maria Luisa ndo se
deixou abalar pelas criticas e o seu trabalho como escultora foi finalmente reconhecido com a
atribuicdo da comenda da ordem de Santiago, concedida por mérito artistico em 1909, ano da

sua morte.®

Praticamente isolada no meio artistico feminino do seu tempo, parece-nos incontestavel que
o estatuto de Maria Luisa de Sousa Holstein favoreceu a rapida aceitacédo piblica do seu trabalho.
Como ja fizemos notar, o elevado prestigio de que gozava, aliado a popularidade que cultivou
entre os artistas, em muito contribuiram para um imediato reconhecimento como escultora.

Nao menos sintomatica dessa realidade, foi a facilidade de recursos a que teve acesso, in-
dispenséaveis & pratica de tdo onerosa actividade. Como se comprova pelos criteriosos registos
nos livros de contabilidade da Casa Palmela, eram mensalmente despendidas elevadas somas
com os seus dois ateliers de escultura, nomeadamente para aquisigao de materiais, manutencao
dos espacos, ou pagamento de ajudantes. A estas despesas, juntar-se-iam ainda as frutiferas
licBes de escultura ministradas por Calmels que, se de inicio tiveram uma funcao intrinsecamente
pedagégica, mais tarde acabariam por se converter numa espécie de aconselhamento persona-
lizado, mas também assalariado.

Estas vantagens, a que as restantes artistas apenas tiveram acesso por via de um enorme
esforco pessoal colocam, naturalmente, a duguesa de Palmela em posicdo bem diferenciada face
ao panorama mais comum do seu tempo. Se tais beneficios em nada diminuem o seu merecimento
como escultora, & também um facto que contribuem, em boa parte, para desmistificar uma tao
rapida e visivel ascensdo, no panorama da escultura portuguesa de Oitocentos.
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