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"

o Jardim encerra em si
uma necessidade profunda de
toda a alma humana em criar
na Terra um paraiso .

Entrados no 3° miléno
apresenta-se a oportuni-
dade de um periodo de
reflex8o sobre a historia
recente e de planeamen-
to do devir. Momento
ideal para uma analise
da situagdo planetaria e
das questdes ambientais
e, entre estas, da impor-
tancia das areas verdes.

CARITA,Helder,CARDOSO,Homem
~Tratado da Grandeza dos Jardins
em Portugal..., Ed.Aut, Nov©®
1987, p. 15

=

Portugal burilou os- seus limites
conquistando terras aos arabes de quem
sofreu penetrante e subtil influéncia,
sendo na época moderna que se voltou
mais marcadamente para a Europa, re-
cebendo contribuigdes para o tragado dos
Jardins, outrora designados de Hortos,
Pomares e Quintas de Recreio.

Algumas destas areas, geralmente
afectas a casas senhoriais ou propriedade
de clérigos poderosos, sobreviveram ao
tempo, ao desinteresse humano por
desfasamento modal e sé ha poucas de-
cadas entraram no circulo de uma visdo
nova, que as passou a perspectivar como
patrimonio artistico, histérico e ambi-
ental.

Os Jardins antigos integram habi-
tualmente arquitectura e escultura, cuja
expressividade caracteriza a época em
que foram concebidos e usufruidos,
constituindo manifestacbes estéticas a
desenharem a Historia.

Por outro lado, confrontados com o
crescimento, tantas vezes alucinado, dos
perimetros urbanos, com fragilidades ao
nivel do planeamento, por escassez de
areas verdes que acompanhem os surtos
demograficos, os Jardins Historicos apre-
sentam-se como oOasis em florestas de
cimento e frenesim vivencial.

O Museu dos Biscainhos enquadra
uma Zona Verde de sensibilidade Bar-
roca. Neste dealbar do século XXI, a sua
divulgagdo, sobre diversificadas opticas,
assume-se como prioritaria.

Através das palavras a proposito
deste jardim, ecoam as imagens de todos
os outros que pelo pais fora se perdem
para sempre, ou se salvam para um
futuro em que o verde e tudo o que esta
palavra significa para o equilibrio e
harmonia da humanidade, - e da que nos
seguira no tempo e que tem todo o
direito a essa desfrutabilidade -, se
projectara em plenitude.

Teresa de Almeida d'Eca
Directora do Museu dos Biscainhos




Obsessdes: eculn verde.

1. A origem da tradicao de
esculpir o verde: topiaria.

Topiaria € a arte e a técnica de configurar
plantas de acordo com a forma pretendida,
com fins artisticos, através da orientagdo do
seu crescimento, poda e talhe, alterando o
seu desenho e desenvolvimento naturais. A
tépia pode ser executada em espécies (pe-
renifdlias ou caducifélias) plantadas na terra,
como também, definitiva ou temporariamen-
te, em vasos.

A topidria estéd documentada desde a Anti-
guidade, sendo referida por Plinio na descri-
cdo da sua villa Toscana!, e tem pratica com-
tinuada até aos nossos dias.

2. A topiaria em Portugal nos
séculos XVII e XVIII.

O jardim portugués dos séculos XVII e XVIII
(periodo barroco) foi comparade (Courtils) a
uma sala de visitas, ao ar livre, onde os seus
proprietarios repetiam algumas das preocu-
pagOes de organizagao espacial que eram
observadas no interior das suas habitacOes.
Associados as casas nobres barrocas, cons-
truiram-se jardins arquitecténicos (ndo natu-
ralistas) sob o principioc da representagao
socio-cultural da classe. A partir deste guido,
a beleza do jardim era procurada na harmo-
nia da conjugacdc dos elementos que o
constituiam: planificacdo / ordenamento, es-
pécies vegetais, e respective tratamento,
arquitectura (com recorréncia frequente &
azulejaria), escultura, pavimentos e registos
de agua.

1 Cf. CARITA, Helder; CARDOSO, Homem, Tratado da
grandeza dos jardins em Portugal ou da originalidade e
desaires desta arte, Edicao de Autores, 1987, p. 18.

Nesta época, a topiaria mantinha-se presente
na arte de jardinagem portuguesa que fre-
quentemente irmanava o «verde» com os
restantes elementos de composicdo ceno-
gréfica. As plantas topiadas, para além de
servirem como ornamento complementar,
provocando contrastes de cor, tonalidades e
de textura, surgiam como um material a
substituir o metal, a pedra e a madeira nas
obras escultéricas e arquitecténicas da de-
coracdo dos jardins. Através de descrigbes de
jardins setecentistas, ficamos documen-
tados da elaboracdo, em topidria, de cantei-
ros, arcos, tuneis (ruas fechadas em abdbo-
da), obeliscos, piramides, prismas, esferas,
figuracdo humana e mitoldgica, e animais,

fantasiosos ou reais, etc.

A modelagdo por um lado, o ordenamento
por outro. As sebes plantadas e podadas de
acordo com um objectivo/plano eram usadas
no estabelecimento dos tracados e do per-
curso do jardim que, em certa medida,
pretendia-se «processional». Os testemu-
nhos de arruamentos topiarios repetem-se, €
encontramos também formas fadadas pelo
seu desenho na plantagdo, como, entre ou-
tras, a do «leque» (observada em perspec-
tiva aérea).

Ramalho Ortigao refere-se, em 1885, a uma
gruta’? de teixos como exemplo das que
eram comuns no século anterior: «Ofiveira
Martins voltou para o seu ninho de artista,
no sitio das Aguas Férreas, uma pequena
casa encantadora com um gabinete de
trabalho recheado de livros, de mdéveis
artisticos e bibelots, ao lado da casa de
Jantar, rindo através das gelosias verdes
para o velho jardim musgoso, florido de

2 As grutas e as casas de fresco sdo estruturas

frequentes nos jardins portugueses em periodos
anteriores ao século XVII. Podiam ser edificadas em
diferentes materiais e serviam para usufruto do jardim,
conversacdo, descanso e refiiagio do sol.



§ € uma fonte de granito em que a dgua, com
uma melodia de claustro, corre no tangue
= saindo da boca de um golfinho.»>

A plastica verde produzia efeitos de claro-

. escuro® e de surpresa tdo ao gosto da

estética barroca, nomeadamente nos con-
trastes entre o interior e o exterior das
grutas/casas de fresco e dos tineis (ou ruas
fechadas em abéboda); jogos de passagem
entre a luz e a sombra, uma seducdo entre o
exposto e o privado. Podia ainda ocultar
fontes, conferindo mistério & nascente do
i som da agua, convidando a descoberta da
i frescura, do prazer e de estimulos para os
diferentes sentidos que um jardim proporci-
ona.

A topidria portuguesa de entdo privilegiou o
buxo, a murta, a japoneira, o teixo, o cipres-
te, o cedro e o loureiro mas também arvores
de fruto como as aveleiras que na Quinta da
© Prelada, no Porto, foram utilizadas «fechadas
¥ em volta redonda», fazendo um tinel.

£ As formas topiarias podiam ser desenvolvidas
no local destinado ou plantadas, ja definidas,
como sucedeu com as «20 figuras de buxo»,
as «50 piramides Taxis» ou as «50 piramides
de Murta» que em 1755 foram importadas
para o jardim do Palacio Nacional de Queluz,
em diferentes navios®.

3. A topiaria nos jardins do Museu
dos Biscainhos.

A topidria, para além de estar representada
nas banquetas rectangulares de murta e buxo
que ocupam quase a totalidade dos arrua-
mentos dos jardins do Museu dos Biscainhos,
& concentra-se maioritariamente no jardim for-
= mal, de aparato, separado das traseiras da
i Casa apenas por um terreiro,

Este espacgo, na tradigdao do jardim arquitec-
ténico, esta disposto em jardim-terrago, de
# circulacdo restrita e delimitado dos restantes
patamares por alegretes, muros de encosto e
muros (revestidos, na face interior e nas fa-
ces viradas ao terreiro, de azulejos, revelan-
¥ do as dreas consideradas nobres para 0s pro-
8 priatdrios...), duas janelas com conversadei-
ras e dois portdes opostos, colocados sobre a

B linha axial de simetria (como uma <« dlea

dos cavaleiros » ) que percorre, com inten-
cdo de  profundidade panoramica, toda a
f area dos jardins (ainda compostos de pomar

® Cf. ORTIGAQ, Ramalho, As farpas, I, s.l., Circulo de

B Leitores, 1988, p. 127.

& ¢ Cf. MOURA, Carlos, «Claro-escuro», in Diciondrio da

&8 arte barroca em Portugal, Lisboa, Editorial Presenca,

&8 1989, p. 119 e 120.

M ° Cf. CARITA, Helder; CARDOSO, Homem, Tratado da
g grandeza dos jardins em Portugal ou da originalidade e

desaires desta arte, Edicdo de Autores, 1987, p. 191.

e hortas de recreio e bosque das muralhas®)
e que tem origem na entrada brasonada do
préprio edificio.”

O elemento ordenador do tragado do jardim
formal é uma fonte ornamental de repuxo,
situada ao centro, da qual partem ou
encontram-se oito ruas principais ladeadas
por muros em buxo e japoneiras e canteiros
em buxo. Cada um dos referidos caminhos
da acessoc a um elemento do jardim, aos dois
portBes, as duas janelas e as quatro fontes
laterais, também de repuxo, orientadas, em
santor, com a central.

Os oito eixos principais ddao entrada a nume-
rosos e estreitos carreiros secundarios, cri-
ando um labirinto de canteiros, em buxo,
mais para desfrutacdo ocular do que para
passeio. Os desenhos destes canteiros sdo
assimétricos mas, lidos aos pares, criam
simetrias e paralelismos. Exceptuam-se ape-
nas alguns de planos circulares e circulares-
lobados, estes Gltimos a assemelharem-se ao
risco das tagas das quatro fontes secun-
darias.

Sobre as duas fontes mais préximas da casa,
erguem-se duas casas de fresco talhadas em
diferentes tipos de japoneiras, com tecto
abobadado e trés aberturas idénticas em
arco.

José da Costa Reis.

Imagens :
Vide BOWE, Patrick, SAPIEHA, Nicolas. - Gardens
of Portugal. Quetzal Editores, 1989.

% Talhdes de dimensdo superior ao do jardim formal, & &8

semelhanca do que se verifica em outras quintas da §
época onde o jardim ocupa um espago minoritario em
relagdo aos destinados a agricultura (pomares, hortas,
vinhas). Cf. ARAUIO, Ilidio Alves de, Jardins, parques e
quintas de recreio no aro do Porto, Porto, Revista de
Histéria, Vol. 1, Centro de Histéria da Universidade do
Porto, 1979 (separata), p. 13.

7 «Qualguer ideia de subordinacio da composicdo da
quinta a eixo de simetria, marcado pela casa nunca, até
esta altura, passara além do terraco do jardim. 56 com
a chegada de Nazoni para o Porto tal orientacdo, a que
durante os dois Ultimos séculos se haviam subordinado
quase todas as grandes criagbes paisagisticas
formalistas europeias, viria a tomar alguma expressdo
no Norte de Portugal». Cf. IDEM, Ibidem, p. 9.




