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APRESENTACAO

Ao olharmos a grandeza da histéria da arte e os
intimeros aspectos pelos quais ela oferece problemas e
assuntos de pesquiza ao homem de hoje, ndo quizemos
procurar tema predominantemente “filologico”, nemn
téo pouco somente interpretativo, apesar da tese “ero-
ceana” de idenfidade entre a critica e a historia da artz
merecer o0 apoio de nossa experiéncia.

Achamos que era o0 momento — num concurso para
livre docéncla — de ensaiar solucio metodolégica nova,

ocessos objetivos na escolha da questio

v’ gé!ftfalﬂa ese e medidas de controle no seu desenvol-
<Vimento, @& ;uodo que as, conclusdess nio resultassem
- sf{ﬁg;&r‘gumintos pessoais, mas se evidenciasem como
-
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fatos comprovados pelas opinides de artistas e aufo
ligados ao asunto estudado.
A intencdo de precisar as principais caracter
da concepcdo atual da natureza da escultura
dos fatos, ante a diferénca existente entre as obras m
arte, hoje e nos fins do século pasado.

coes de Belas Artes e “Fine Arts” pela de Artes Plasticas
despertou-nos a atencdo para transformacoes, diferen-
tes mas correlatas da forma da escultura. A idéia ée
beleza considerada, sob certo ponto de vista, men
adequada que a de volume ou a de massa, (1) poderia
conduzir-nos a reflexdes na pintura ou na arquitetura
similares &4s que serdo expostas. Fixamos nossa escolha

e, portanto, mais compreensivel. Poderiamos dizer, paro-
diando as ciéncias exatas, mais mensuravel. Além disso
a escultura foi, em nosso tempo, pouco estudada. A b
bliografia a seu respeito é menor que a das outras d

comum, estdtua e estatudria por escultura. Quan
vezes, ao ouvir senhores de certa idade falar de |

presa. (2), Nao se trata de variacio seméntica, mas
uso de vocabulario. E a mudanca fol também, aqui, o
ginada de acentuacio da idéia de volumes e de for

.

Com g diferenca relativamente i verificacao anterior
de nio ser em prejuizo da idéia de beleza mas da di !ﬁn
presentacido (3). Também o uso maior da palavra p’

(1) — Isso guanto & caracterizacio atual das artes, .
analisar o significado de Belo e sem dar major im 1cia
duas designacdes

(2) — O fato, bastante comum, foi também 4
explicitamente por Dan Rhodes Johnson em artigo “From
tuary”’ to Sculpture — A long Haul in a Short Time”
blicado em “The Art Digest’”, November 1, 1951 New Y!

(3) — A palavra estdtua, na linguagem corrente, |
idéia de reproducéo do homem ou de animais. Boccio
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tica se liga ao interesse crescente pelo relevo e pelo vo-
lume, nas artes do nosso tempo.

Finalmente citaremos a mais importante causa da
escolha do assunto: a visdo das proprias obras desta
arte nos ultimos 50 anos e de seu singular contraste
com as do principio e mesmo com as da segunda me-
tade do século passado. Qual o critério dessa transfor-
macao, é o que tentaremos estabelecer néste trabalho.
Quais as direcOes essenciais que o constituem.

Para isto teremos a ajuda preciosa de depoimentos
escritos de alguns dos mestres do comeco déste século,
sobretudo de Rodin e de Bourdelle, e de manuais con-
temporaneos sobre escultura como os de Bruno Adriani,
Jean d’Udine, Henry Arnold e Lagriffoul. N&o inclui,
seguramente, na bibliografia utilizada tudo o que foi es-
crito sobre esta arte, por motivos 6bvios. Mas o mate-
rial estudado é o que se poderia considerar, em lingua-
gem estatistica, uma amostra representativa. Mais do
gue isso, uma selecio bem completa.

A transformacao da idéia que se faz da escultura foi
tao evidente que constitue um dos fatos mais importan-
tes da historia da arte contemporanea. Mas seu inte-
resse ultrapassa ésse periodo, projetando luz sbbre a
historia da escultura de outros tempos. No jogo de in-
ter-relacoes de causa e efeito nfo ha davida que a viséo
atual das formas tridimensionais do passado deve muito
ao gosto e penetracdo desenvolvidos pela atual con-
cepedo da natureza da escultura. S6 agora se pode valori-
zar, com medida homogénea, quasi tdda a producio es-
cultérica de outras épocas e civilizagdes. Foi o “jogo de
volumes” que serviu de denominador comum a ésse jul-
gamento, como veremos néste trabalho.

Realmente esta tese procurard demonstrar, entre
outras cousas, que a nova visio que temos da arte da es-
cultura resulta da substituicdo do pictoricismo, pela “fec-

em 1012, entre as conclusdes do “Manifesto Técnico da Escultu-
ra Futurista” o seguinte: E' necessario destruir o ni sistemé-
tico, o conceito tradicional da estitua e do monumento’”. Ob.
cit. pag. 410,
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tonica de volumes” (4) como eixo de valorizacdo
arte. No primeiro tipo de conceber a escultura
“nuances” e gradacbes de luz e sombra que tém
importancia. O segundo tipo age, conscientemente, |
a visao e as emocoes tacteis, através de relacées de
mes, planos e superficies curvas. Outras variacbes m:
recentes do modo de compreender a escultura como ar
de formas abertas e as pesquisas intelectualizadas de
contrastes e ligacGes com o espaco e o tempo, néo
naram o aspecto basico de sua essencia tridimen
se bem que algumas manifestacOes a encaminhem
um tipo “desenhistico” ou mesmo para relacoes
artes dindmicas.
Encarando, o estudo que empreendemos, a atual
concepcdo da natureza da escultura, necessario
fazia fixar o periodo que néle é considerado co
atual. E a partir do comeco do século que se acumu
as indicacbes de nova compreensio da esséncia
dos elementos que constituem esta arte. Achamos
tanto que ésse periodo corresponde aos ultimos 50
Mas, como é logico, procederemos primeiro 4 analise
escultura imediatamente anterior, afim de poder
sar se houve, realmente, mudanca de concepcdo.
No final da tese indicaremos a bibliografia dixe&q%:
mente utilizada e os principais museus e colecdes dz
escultura gque serviram de fonte a observacoes p
atinentes ao assunto. Quanto a bibliografia, ela nao
clue todos os livros de histéria da escultura e da
compulsados. Alids, néste trabalho existe o resultado
15 anos de estudos e observacdes sobre o mundo da
com um conjunto de opiniGes, e a compreensao
tica que o anima. Téda uma experiéncia humana
a modesta elaboracdo desta tese, com que nos apre
tamos ao concurso de livre docéncia da Escola Na
de Belas Artes, da Universidade do Brasil.

(4) — Poder-se-la usar a palavra volumétrica, que
sentido é um neologismo. Mas além de jA4 a termos visto
sim wusada, poderiamos nos basear em exemplos como
metodoldgico que é empregado na acepgiio de método, e
estudo do método.

Na tese empregamos pictoricismo, por julga-la indi

6 —



INTRODUGAO -

Escultura e Formas Tridimensionais

Para Winckelmann “a arte comecou pela configura-
¢do mais simples, pela plastica em terra cozida e, em con-
sequéncia, por uma espécie de escultura” (5). Essa idéia
de haver sido a escultura a primeira arte a desenvol-
ver-se parece comprovada, no limite do possivel, e no
estado atual de nossos conhecimentos sGbre as origens
da arte do maior nimero das civilizacoes e entre os pri-
mitivos.

A histéria das artes plasticas é em grande parte
uma histéria da escultura, inclusive devido & durabili-
dade do material empregado e as suas dimensoes e fi-
nalidades. Mas a palavra escultura, que hoje abarca
setor fundamental da creacdo humana nas trés dimen-
s0es, nao foi a inica usada dentro do mundo das formas
no espaco.

Estatuaria, plastica, toréutica, serviram fambém a
designacao de obras reproduzindo em relevo “séres vives
ou ornatos de pura invencdo” (6). E arguitetura para
as construcdes sem cariter representativo, em funcao,

‘(5) — Ob. cit. pdg. 3. Daqui em diante esta abreviacfo
refere-se a citacdo na bibliografia da tese.

(6) — Enc. Dic. Internacional, citado.
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originariamente, da necessidade de abrigar vivos ou
mortos e deuses.

Depois dos estudos de Quatrémere de Quincy admi-
tiu-se que estafudria, do latim statuarius, era entre os
antigos a arte que produzia estdtuas de bronze (7).
Toréutica, segundo o mesmo e outros autores era na
Grécia a escultura de materiais preciosos conjugados.
Para Winckelmann era a arte dos baixos relevos orna-
mentais de marfim, mas apés ésse historiador o assunto
foi mais esmiucado.

Plastica vem de palavra grega que significava terra
branca (8) e designava as pecas feitas com argila e
materiais “moles”, Da mesma familia eram os térmos
Plastei (modelador) e Plassein que dava a idéia geral
de formar (8). Escultura vem do vocabulo latino scal-
prum que era nome do cinzel utilizado pelos escultores
em seu trabalho.

Aos poucos a palavra escultura teve sua acepgéo
generalizada para todas essas formas de arte. As outras
designacoes sofreram também variacdes seménticas no
decorrer do tempo, havendo as vezes tentativas de re-
classificacdo como a de dicionario de 30 anos atras que
considera, alias com senso de realidade, como estatuas,
“as figuras esculpidas a pleno vulto quanto inteiras”,
reconhecendo, porém, que sua importinecia e nimero
eram tais que estafudria era comumente usado como
sinénimo de escultura (9), As palavras nao se deixam
prender em moldes.

Em todos ésses aspectos apareciam a constante da
tridimensionalidade (10) e, dado preponderante como

(7) — Plinio escreveu certa vez que a escultura em mér-
more é mais antiga que a “pintura e a estatuaria”. Liv. 36,
cap. IV, fl. II cit. in Clarac, ob. cit.

(8) — Segundo Clarac, ob. cit. O mesmo autor diz igual-
mente que foréutica vem de toros, seu principal instrumento.

(8) — Enc. Dic. Internacional, cit.

(10) — A ‘Encyclopaedia Britannica' (142 ed.) define e&s-
cultura como a arte de representar objetos observados ou
imaginados, em materiais sélidos, nas trés dimensges.




elemento diferenciador da arquitetura, a representacio
do homem e de outros animais (11).

A volipia da contemplagido da forma e da anilise
de sua estrutura veio modificar ésse panorama das
artes. O diletantismo artistico de nossa época permitiu
acuramento da sensibilidade aos valores formais de
maneira desmesurada, abrindo o mundo das cousas a2
goso estético do homem. A forma — disposicdo exterior
das partes de um corpo, ligada a articulacdo ou estru-
turacdo internas — teve todas as suas harmonias revela-
das ao olho humano, sem necessidade do “medium” tra-
dicional da representacio da espécie. Raizes polidas
pelas aguas seixos rolados, formas estranhas de obje-
tos, entraram nas colecdes de amadores como excitan-
tes visuais do prazer estético. As linhas diretoras da
construcao e do ritmo, a estrutura, passaram a ser ex-
plicitamente sentidas e compreendidas.

A histéria da arte e a psicologia véo estudar os va-
lores tacteis e a visdo dos volumes. Berenson, nos Pin-
tores do Renascimento Italiano, lanca em paginas de-
liciosas essa teoria apontada como segredo da satisfa-
céo ante & obra de arte e instrumento supremo da cri-
tica artistica. A partir dos cubistas e de Gertrude Stein
a experiéncia fez o giro do mundo, acompanhada do co-
nhecimento cada vez mais profundo dos reais valdres
plasticos das esculturas arcaicas, negras e pré-colom-
bianas.. O mundo das formas ficava na moda entre os
estetas, sobretudo o das formas tridimensionais, mais
palpaveis e concretas.

O jogo das proporcbes e reparticdes de volumes e
planos da uma sensacdo agradavel aos sentidos, que se
apura e infensifica na medida do exercicio da contem-
placao.

A forma, porém, nio é na natureza uma creacio
desligada das leis da matéria e da adaptacio a uma
funcéio. Téda a forma expontinea, resulta de leis de

(11) — Também os espagos internos diferenciaram duran-
te muito tempo as duas artes e sio, ainda hoje, elemento im-
portante na respectiva comparacgio.
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equilibrio e adequacdo rigorosamente estabelecidas, pela
funcido, em sua continuidade.

O vicio da contemplacdo creou para o mundo ar-
tistico um hiatus, uma suspensio ou desvio das gran-
des leis creadoras da natureza, impondo em nosso tempo
oufras leis gque condicionem as formas, numa tentativa
estética singularmente poderosa que, se em parte poda
abrir novos caminhos a arte, em parte resulta de um
profundo desequilibrio social e econdmico. Essas leis,
como ja foram definidas, tém por objetivo assegurar as
harmonias eficientes e sensiveis da forma para impé6-las
ao olho do espectador.

Este percebe a beleza 4 medida do contacto com
as obras de arte, que vai afinando a receptividade dos
sentidos, o que permitird descobrir as harmonias, sutis
ou nio, e as relagoes que constituem as cadéneias, o rit-
mo das formas, seu acordo e variedade.

Essa potente artificializacdo do dominio das formas,
com inversao de suas leis creadoras que passam a fun-
cionar na dependéncia de necesidades do prazer huma-
no no dominio visual e tactil, tem seus limites nas pro-
prias condicGes normais da existéncia humana e das
cousas e depende diretamente das condicdes de equili-
brio vigentes na sociedade.

A arte porém, sempre teve a missdo de adaptar, na
grau possivel, as formas funcionais i virtualidade das
proporgdes e ajustamentos impostos pelo sentido da
visio. Num ponto limite ideal os dois elementos — a
funcéao e a sensibilidade — deveriam coincidir como ex-
pressdo maxima de suas inter-relacdes através da expe-
riéncia concreta e histérica da vida e das necessidades
humanas e da natureza.

Nao foi a escultura, mas a arquitetura — é Wine-
kelmann quem o diz com téda a razio — a primeira arte
plastica a realizar ésse ajustamento.

Escreve ésse grande classico (12) que a arguitetura
“néo tendo nada de real a imitar e se achando assente

(12) — Ob. cit. pag. 338.
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sbbre as regras gerais das proporcdes é mais ideal que
as duas outras artes. A escultura e a pintura tendo co-
mecado pela simples imitacdo, encontraram regras es-
tabelecidas no homem; enquanto que a arquitetura,
obrigada a procurar as suas por infinidade de racioei-
nios e de combinacdes, ndo as podia fixar senfo apds
a aprovacao publica”. (13)

A diminuicido paulatina do sentido representativo
da escultura tornou mais dificil distingui-la, em alguns
casos, de certas formas incluidas tradicionalmente na
arquitetura como os obeliscos, os arcos de ftriunfo, e
certos monumentos. As pirdmides mesmo, os menhires,
os dolmens, ficam na dependéncia do conhecimento dz
sua utilizacio para que possam ser classificados em uma
ou outra arte.

As definicbes da escultura através da histéria — e
nos baseamos sobretudo em textos de Ghiberti, Ledo Ba-
tista Alberti, Leonardo, Cellini, Lessing, Winckelmann,
Quatremére de Quincy e Clarac — oscilaram em pontos
secundarios, baseando-se sempre no conceito de repre-
sentacio e na tridimensionalidade da forma. S6 Cel-
lini (14) tinha uma visdo moderna do problema e isso
o devia a seu espirito especulativo.

(13) — Todas as definigdes d= arquitetura ligam a fun-
cfo, exprimida também pelas condigdes técnicas e exigénclas
do programa, ao melhor equilibrio das formas do ponto de
vista visual. Nfo me furto porém a reproduzir, pela sua cla-
reza, velha definicdo recolhida em dicionario do século XVII
pelo abade Annibale Antonini (ob, eit.): “arquitetura é a
arte de inventar e dispor as formas dos edificios”.

(14 — “Todas as obras que se véem feitas por Deus, da
natureza, no céu e na terra, sio tbédas de escultura”... “O
homem fol feito, no modo que se v& de relevo de pleno vulto,
que se chama Escultura: assim sfio todos os animais tddas as
plantas e toédas as outras coisas infinitas’. Cellini, ob. cit. pg.
220, EBsse artista diz também que a arquitetura “é filha se-
gunda da grande escultura: de modo que agquéles que serdo
grandes escultores, tanto com mais razfo farfo 1til e bela a
arquitetura’”. Ob. ecit. Mas Cellini era quinhentista, e para
€le o ponto intermedidrio entre o escultor e o arquiteto para
& assimilagio do jogo de volumes e proporcdes era o Corpo
humano. O arquiteto seria melhor arquiteto se fdssz escultor,
porque seria artista do corpo humano.
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Hoje, que a forma no espago é encarada como ponto
fundamental da escultura, o problema da conceituacao
dessa arte estd de novo aberto. O singular interesse pelo
jogo de formas e volumes existente em nossos dias,
coincidindo com a valorizacio estética das artes me-
nores ou industriais, que mostra o contetido artistico de
téda creacdo da mao do homem (15), fez com que se
abrissem amplas possibilidades para uma visio escul-
torica das cousas, desde as formas dos brinquedos in-
fantis (16) até as de pecas de indumentaria, maguinas
e pecas topologicas.

Apesar das relacdes que, do ponto de vista 6tico do
contemplador, existem entre as formas no espaco, seria
absurdo classifica-las t0das como esculturas. Para de-
terminar a especificidade desta arte nfo se pode exa-
mina-la exclusivamente em funcio do olho humano,
considerando como escultura os velumes que afetem sua
sensibilidade. E necessario levar em conta as caracte-
risticas dos proprios objetos tridimensionais.

Inicialmente sabe-se que s6 entram mno conceito dz
artes plasticas cousas fabricadas pelo homem, e essa res-
tricdo essencial ja destréi a hipotese de valermo-nos so
da contemplacio para determinar o que seja escultura.
Essa tendéncia que vimos de citar decorre do excesso
de formalismo contemporaneo, no qual a finalidade e o
contetido das pecas e a atuacéo da inteligéncia sio postos
de lado.

Ora, a origem e a finalidade dos objetos sdo, dentro
de largos limites, fatores que intervém na conceituacéo
de uma arte. Isso sem chegar a estreitezas de classifi-
cacdo, visto que na histéria da arte inimeros “classicos”
colocaram objetos de vidro, cerimica, gliptica e numis-
matica na escultura, usando na analise desta arte um
conceito amplo e geral; porém, o gque é importante, sem

(15) — P:las proporcdes, cores e expressio implicita.

(16) — Quantos brinquedos infantis de cerimica e pedra,
de povos primitivos, foram sempre estudados pela escultura.
Nos de hoje a articulaciio de planos e os vazios oferecem ricas
impressdes a visdo escultérica.
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extrapolar-lhe os limites, sob pretexto da tridimensio-
nalidade da forma.,

Deixando a questio da analise das formas, em
funcédo da escultura, para a Estética, voltaremos ao con-
ceito restrito e habitual dessa arte, que inclui uma ou
mais finalidades tradicionalmente aceitas, desde a re-
presentativa & decorativa na arquitetura e 4 ornamen-
tal pura.

Néste campo os materiais utilizados sdo intmeras
e sempre de importancia relativamente i tecténica e
ao estilo da forma, J4 Winckelmann e Clarac incluiam
na escultura produtos das mais variadas matérias primas
e dimensoes. O relevo, o volume, é que dentro de um
campo mais ou menos determinado marcavam sua in-
clusdo no dominio desta arte. ¥ essa, também, & con-
cepcio atual. E nio se pode exigir uma precisio maior
na fixacdo de seus limites, j4 que essa precisdo néo é
obtida em outros setores da vida, do pensamento e da
atividade humana.

A divisao fundamental que se impbe na escultura
néo depende do material e correspondente técnica, mas
de outro elemento: sua situagdo no espaco.

O pleno vulto e o relevo (baixo e alto) s@o os dois
tipos essenciais de concretizacdo da escultura. O fato
de poder ser vista de todos os angulos — solta no es-
paco — ou de estar realizada sobre um plano, oferecen-
do-se tnicamente 3 visdo frontal, com a terceira di-
mensdo reduzida, distingue bastante as duas tradicio-
nais divisdes da escultura. Ndo impede porém a correla-
cao estilistica entre ambas.

Se a escultura em pleno vulto aproxima-se, na sua
essencia, da arquitetura (17), o baixo relevo leva as suas
fronteiras ao desenho e 3 pintura.

(17) — Bruno Adriani também achou que ‘quando se
sobe & Acropole, o Partenon aparece no alto como monumen-
tal escultura’” pg. 24. Ob. cit. Por outro lado os espacgos in-
ternos orghnicos que para Focillon diferenciavam muito a
arquitetura da escultura constituem hoje fendémeno menos ni-
tido, com a utilizacio de vazios nesta ultima. Delinea-se cada
veZ mais a funcfo, em vez da forma, como ponto diferencial
entre as duas artes.
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£ muito comum ver esta tltima aproximacao refe-
rida em texto, sobretudo de épocas em que a perspec-
tiva era fundamental 4 pintura e em que o jogo “picto-
rico” de luz e sombra se evidenciava na escultura, Ja
na Renascenca, Leonardo da Vinei escrevia: “o escul-
tor pretende que o baixo-relevo entre na pintura, de
alguma forma, pelo desenho, que participa da perspec-
tiva. Pela sombra e luz seria falso, porque as sombras do
baixo relevo sio como as do pleno vulto, como as dos
escorgcos; mas €le nao tem a obscuridade da pintura ou
escultura esférica (sic): esta arte é um mixto de pin-
tura e de escultura”. (18)

O baixo relevo pode atenuar-se até gquasi o desenho
e ir de massas resolvidas num s6 plano até a4 superpo-
sicAo de personagens em profundidade e & creacao d=
cenas em espago perspectivico, como fez Lorenzo Ghi-
berti, no Batistério de Florenca (19).

Sdo também classificados habitualmente como
baixos relevos “em cavado” trabalhos descobertos no
Egito em que o contorno dos personagens ou objetos sao
gravados por incisio e o modelado dos corpos obtidos,
dessa maneira, pelo “champ levé” (20).

As ligacOes entre a visdo de baixo relevo e a de pin-
tura se acentuam, conforme a concepcao que cada
época da historia da arte possue da natureza e dos
meios de expresao da escultura. E éste ultimo problema
que analisaremos no desenvolvimento desta tese, con-
forme o seu proprio titulo o indica.

(18) — L. da Vinel, ob. cit. pg. 55, § 103.

(19) — Heilmeyer, ob. cit. estuda a ligacdo entre o baixo
relevo e a pintura (pgs. 36 e 79), citando conclusbes de Adolf
ﬁlslégebrand em “Das Problem der Form in der Bildenden EKunst,

(20) — Entre outras as das paredes exteriores do templo
de Ransés II, em Luxor. Ver H. Arnold, ob. cit. pag. 79.

14 —




| — EFEITOS DE LUZ E SOMBRA NA ESCUL-
TURA DA SEGUNDA METADE DO SE-
CULO XIX

A fixacfdo das caracteristicas predominantes de um
tipo dado de escultura é tarefa extremamente delicada,
que exige uma compreensio ampla e flexivel de parte
de quem a realize. Quando um dos varios componentes
da obra de arte assume papel determinante na aparén-
cia da mesma — transforma-se em problema de “me-
tier” e de expressio fundamental para os artistas de uma
época — os outros ndo desaparecem da cena como que
bor um passe de mégica. A variacio estilistica e expres-
siva da creacdo estética humana se processa pela valo-
rizacdo de um dos grupos de elementos que intervém na
constituicdo da obra de arte e no condicionamento da
sua visibilidade,

Os antigos colocaram, algumas vezes, entre os atri-
butos iconograficos da esculturs “um compasso e um
porta-lapis para exprimir que o principal objeto dessa
arte é a justeza das proporcées e a elegincia do dese-
nho. (21) O equilibrio e o contraste de volumes também

(21) — Ene. Dic. Internacional, ecit. pg 4237. Lorenzo
Ghibertl, exprimindo pouto de vista da primeira metade do
sec, XV também escreve: .,."essa scultura per tutti i periti
ed ammaestrati di scultura o di pittura senza scordanza nell’una
ciascuno diceva essere cosa maravigliosa con tutte lo misure e
le proporzioni (che) debbe avere aleuna statua o scultura”.
Ob. cit. pg. 57 (o grifo é nosso).
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aparecem na historia da escultura como uma de suas
mais permanentes formas de ser. Os efeitos da luz e da
sombra sobre as obras foram sempre observados e as
vezes, em maior ou menor grau, tornaram-se vitais a
impresséo final das mesmas.

Mas a vontade estilistica de cada época fundamen-
tal da historia da arte marca vigorosamente a forma
com determinada acentuacdo de um dos seus elementos,
enfraguecimento da intervencio de outros ou busca da2
um novo componente expressivo. O estilo barroco, por
exemplo, procurando realizar ritmo bem evidenciado,
fortes contrastes de superficies e dinamismo, obteria um
tipo de equilibrio que parecera afastado do sentimenta
de medida e ponderacdo classicos, porgue estabelecid>
num sistema de coordenadas diferentes. Contudo existe
equilibrio no bkarroco como existiri volume na escul-
tura da segunda metade do século passado. Mas nestz
é o jogo de luz e sombra que constituird o grande pro-
blema, através do gosto do modelado vibrante e da ten-
tativa de obter uma sensacdo pictérica. (22)

Foi ésse um momento extremamente importante da
histoéria da escultura, em que artista possantes, ligados
ao romantismo, ao realismo e mais tarde ao impressio-
nismo, procuraram quebrar a frieza néo-classica e des-
truir os assuntos académicos, dando a escultura o calor
de uma expresdo vigorosa. Barye, Rude, Carpeaux, Be-
gas, Rodin e Meunier mostram, ao primeiro contacto,
essa forca e essa vitalidade. Sua arte é sobretudo arts
de expressao, em que os valéres formais nao sdo um fim,
mas o meio de crear emocdo e um estado de espirito.
E para isso tiveram que lutar contra os formalistas do
néo-classico e seus seguidores, que na classificacio de
Russel Sturgis (23) realizavam esculiura de pura forma

(22) — Segundo texto de Lionello Venturi, ob. cit. pg.
431, para Adolf Hildebrand ‘“sendo a forma da existéncia, de
algum modo, natureza, s6 a forma do efeito corresponde &
visAo do artista. £ devido a isso que as luzes e as sombras
erercem wuma a¢do muais forte que a forma pldstica’ (grifado
por nés). Essa é uma idéia bem tipica dos fins do século XIX.

(23) — Ob. cit.
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em contraposicio & escultura de sentimento. E um
pouco, na verdade, querendo exprimir sentimentos, que
os grandes mestres désse periodo, paradoxalmente, re-
novaram a forma muito mais que os formalistas, ligan-
do-se diretamente & licio de gdéticos do século XV, de
Miguel Angelo e do barroco (24). A obra de arte nas
guais, além do nervo linear das formas, a vibracdo da
luz sdbre o modelado das superficies era grande fonte
de prazer e de recursos expressivos (25).

Basta vér a Marselhesa de Rude, a Danca, de Car-
peaux e os Burgueses de Calais de Rodin para compre-
ender o espirite da escultura désse tempo.

Se bem que a pesquisa de movimento tenha impor-
tancia na caracterizacdo do modo pelo qual se conce-
beu entdo a forma, é o jogo de luz e sombra que duran-
te mais tempo e em maior niimero de obras marca &
concepeio da escultura da segunda metade do séculd
XIX. B isso tao fortemente que em varios livros de 1920
a 1936 é ainda essa nocéo que vigora.

E notério que a luz é indispensavel 4 compreensao
de gqualquer escultura e que determinadas sombras po-
dem acentuar a impresdo causada pelos volumes. Isso &
fato elementar e sempre foi levado em conta pelos que
fizeram escultura (26) .

Mas o que caracteriza o periodo que estudamos é
a busca de valores tonais através desses efeitos, procu-
rando obter refinadas sensacdes “pictéricas” da escul-
tura, Os textos que citaremos a seguir, de Rodin e de

(24) — A comp@aracio de Bourdelle com Puget & feita, por
exemplo, em Pierre Puget, de F.P. Alibert, Les Editions Rieder/
Paris, 1932. Joseph Hudnut, in ob. cit., diz gue Rodin nioc
fol “intocdvel” ante as Influéncias barrocas.

(26) — A compreensdo que o século passado teve de Mi-
guel Angelo acentuava ésse aspecto de sua obra. Na realidade
éle fez em muitos trabalhos conciente reparticio de planos e
de volumes, com uma capacidade de harmonizacio bem es-
cultdrica.

(26) — Ghibertl por extmplo, falando de wuma escultura,
dizia: Nfo se a comprendia bem com forte luz: a razéo é que
a8 pedras finas e polidas sendo in cavo a forte luz e sua re.

flexdo ocultavam-lhe a compreensdo’’. A seguir tece considera-
coeg sObre a luz e a viso de esculturas “sottili”., Ob. ecit.

pg. 67.
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outros artistas ou criticos, comprovario isso. Esse fato
coincide com o gosto do modelado (27), o emprego
comum do bronze e, mais para o fim, ja sob a influ-
éncia impressionista, o uso da técnica do modelado “a
la boulette” produzindo superficie granular, vibrante
e difusa sob a acido da luz.

No livro “A Arte”, no qual ndo ha nenhum capitulo de-
dicado ao tratamento dos volumes, Rodin analisa espe-
cialmente o modelado e a figuracio do movimento (28) .

Demonstrando possuir concepcdo “pictérica” do que
pode ser visto na escultura, Rodin mostra em copia da
Venus de Medicis os relevos “quasi imperceptiveis” da
superficie, suas “ligeiras saliencias e depressbes”, suas
“ondulacdes”. E a seguir escreve (29) “E a cor uma
gualidade do pintor ou do escultor? Ante esta pergunta
seria légico responder que é um atributo da pintura. B,
néo obstante, voltemos a olhar de perto esta antiga Ve-
nus de Medicis. Contemplemos éstes fortes reflexos
sObre os seios, estas sombras enérgicas nas dobras da
carne, e em sgeguida as penunbras, as semi-claridades
vaporosas que parecem tremer sobre as partes mais de-
licadas déste corpo divino e as passagens tdo finamen-
te esfumadas que parecem dissolver-se no ar. Nio é
isto uma prodigiosa sinfonia em branco e preto...”

“Por paradoxal que possa parecer, os grandes es-
cultores sfo tdo coloristas como os melhores pintores,
ou melhor ainda, como os melhores gravadores”.

“Manejam tAo habilmente todos os recursos do re-
levo, coordenam tdo bem a audicia da luz com a mo-
déstia da sombra que suas esculturas ficam tdo ricas de

(27) — Um dos sentidos da palavra modelado é o de ser
a arte da superficie da forma.

(28) — A tentativa de exprimir o movimento estd mais
de acérdo com uma tendéncia de efeitos pictdéricos que com a
de efeltos de estabilidade tectdonica. Realmente as esculturas
“de volumes sfo, em geral, mais rigidas, mals monumentais
em certo sentido desta palavra. :

(29) — Ob. cit. pg. 50.
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tons, como a mais valorizada das aguas fortes. A cér,

pois, — e é a esta observacio que queria chegar —, é
como a flor do bom modelado (30).

Se Rodin é um exemplo fundamental pela mareca
poderosa que imprimiu & escultura de seu tempo, outros
artistas importantes fizeram obras caracterizando ésse
espirito. A Dansa e a Flora, de Carpeaux; a Fonle de
Netuno de Reinhold Begas, em Berlim; O “Grison”, do
belga Constantin Meunier e seu busto de Filosofo; «
Mde chorando dois filhos do belga George Minne (31)
com o gosto do inacabado, sdo alguns exemplos bem co-
nhecidos.

A introducao dessa concepcao de escultura na Ale-
manha € indicativa da justeza da interpretacio feita
nesta tese, Heilmeyer (32) a descreve assim: “Quando,
em 1863, Begas se ftornou conhecido com sua primeira
obra “Pan consola Psyché”, conseguiu obter prestigio
pela sua maneira completamente nova de manejar a
forma”,

“As formas se excedem umas as outras suavemente;
a acentuacao habil do pormenor produz um vivo jogo de
luz e sombra; efeitos quasi demasiado pictéricos para

(30) — Desta concep¢io se originou parte das obras de
Rodin, que foram muito atacadas neste século quando o vo-
lume e a concepciio ‘arquitetonica’ passaram a dominar, O
escultor americano Mahonry Young escreve: “No caso de Ro-
din estas qualidades de modelado sfo desenvolvidas ao excesso,
com consequente desculdo de qualidades justas e vitais”. Ele
chama a atengio para os planos sensuals e fort’s contra-
pondo-se a areas deixadas deliberadamente desiguais e ina-
cabadas''. “Esta concepgdo da escultura cOndugz, Daturalmente,
a0 morceau © é o resultado de excessiva preccupacio com o
modelado’. Ob. cit, Falando de Rosso e Rodin diz ainda:
‘esforcam-se para obter a cor ndo sdmente pelas depressdes e
projegdes e pelo uso do ornamecnto mas para consegui-la pelo
modelado, com efeitos de luz’. “Pormenores sio acentuados
ou suprimidos para se obterem efeitos gerais de luminosidade®.
Ob. cit.

(81) — Minne e Meunier, na malor parte de sua obra, se

em em termos de planos e volumes, seja 4 maneira ex-
pressionista, seja numa tendéncia sobria e monumental.

(32) — Ob. cit. pgs. 63 e 64.
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uma obra escultérica. Esta tendéncia se ma;
em Begas desde o comeco; sua retina é essencialr
pictérica. Os melhores entre seus retratos model
esculpidos se aproximam, por sua forma e execucéo,
pintados. A favorecer esta tendéncia do escultor-pi
esta o exterior caracteristico do modélo, tal como
de nos retratos de Menzel e Moltke, que dao lugax
producdes de animada vida”..

Como dissemos, essa mterpretagao das possib:
des da escultura teve écos até bem pouco tempo atr
Um manual francés muito conhecido: “Initla.tion

parece ser de 1936, ao definir “os elementos ma
que o artista usa para fazer nascer sensacdo de harm&ﬂ

perfis, 2.2) os valores, 3.2) os caminhos de luz”.

valores sdo as acentuacdes de sombra e de luz que ri
sultam das variacoes das superficies e das saliénclas ¢
modelado”, Os caminhos da luz sio “linhas de cume,
cuja sucessio ou continuidade retém a luz”. “Sao pro-
vocados por uma subtileza particular do modelado”.
Arnold usa assim elementos do século XIX para carac-
terizar os meios materiais da escultura.

Outro exemplo désse fato — é verdade que escre-
vendo sdmente sdbre a técnica do modelado — é Jordan
Ruzzier, no seu “Manual de Escultura” para principian-
tes (33), em que escreve, no capitulo a respeito da his i
e da sombra, o seguinte: “Tanto na decoragido com '
natos, como na das figuras, o claro-escuro tem um papel
preponderante: € mediante os contrastes de luz
sombra gue damos maior realce a um meodelado e a m:
dida exata de seu volume”. “O jogo de luz requer do
artista um estudo especial e profundo, ja que as tons
lidades sfo, na escultura, como as cores na tela
pintor. O escultor dito seja de passagem e sem “]
por exagerado”, deve pintar modelando”.

(83) — Ob. cit. pg. 37.
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Outro autor, Jean d'Udine, no seu “Qu’est-ce que
la Peinture et les autres Arts Plastiques”, bom traba-
lho de 1929, inclui juntos a escultura e o desenho, no
capitulo intitulado “O Reino das Sombras” (34) . O téxto
se bem que resulte de boa informacdo, ainda é uma
prova de como o problema de luz e sombra teve im-
portdncia nas artes plasticas ligadas aos meiados do
século passado.

A apreciacio das obras désse tempo pode também
ser feita em funcao do volume. Tomando Rodin como
exemplo tipico vemos que intimeras obras suas tém va-
lor de equilibrio de planos e massas. O Pensador, Eva,
o Beijo, sao exemplos désse fato.

O sentimento pictérico crescente e a influéncia do
impressionismo conduziram Rodin, na Franca, e Me-
dardo Rosso e G. Grandi na Itilia a uma escultura
de formas e contornos imprecisos e ao gosto do eshdco
e do inacabado. Sdo muitos conhecidos o Balzac do pri-
meiro, ao lado de a Porteira, a“Rieuse”, o “Ecce Puer”
de Medardo Rosso, e 0 Marechal Ney de G. Grandi (35) .

Sempre houve massas, jogo de volumes e de planos
na boa escultura. Mas homens mergulhados num mun-
do em que os valores pictéricos, sobretudo o claro-es-
curo e os efeitos de luz, primavam nas escolas e am-
bientes de arte, sofreram deformacdes do sentimento
e maneira de ver dessa arte, falando dela, exagerada-
mente, em termos de pintura.

Como vimos eram o jogo de sombras, os caminhos
da luz e os perfis que “faziam a escultura”. Esquece-
ram os artistas do século XIX que desde a prehistéria,
passando pelos egipcios, Tello, o templo de Zeus em
Olimpia até o romanico, o gbtico e os tempos modernos,
se a luz intervem na escultura, é a harmonia dos pla-
nos e volumes que estd a base da sua realizacio e da

(34) — Ob. cit. pg. 49.

(384) — Fotografias das esculturas itallanas citadas estdo
Teproduzidas em “L’Arte Italiana’” a cura di Paolo d’Ancona,
I. Cattanco e F. Wittgens/ III. vol./ R. Bemporad & Figlio/
Firenze, 1932, Tav. CLXVI e CLXVII.
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sua apreciacio. As excecdes sdo parciais e pouco
rosas.

O apogeu da tendéncia “pictorica” da e
estendendo pelos primoérdios do século atual esta
mesmo tempo as vésperas de sua derrocada, sob
ques de nova concepcio da forma e o impacto ds
coberta das esculturas negra e precolombiana, e
valorizacdo paulatina das artes arcaicas. Bourdell
cipulo e admirador de Rodin, ja em 1909 difun
nocédo de que os volumes e uma concepgio estrul
mente arquitetonica da escultura eram a forma
legiada” dessa arte. Nasciam entdo os primeiros
saios cubistas e Brancusi iniciava suas ovoides
ficadas e puras .Surgia nova concepcio da esséncia
escultura, cedo estimulada pelo rapido desenvo!
to do formalismo que a conduziu em dois cu trés
nios 4 forma “geometrizante” pura, na mais profu
tentativa da arie pela arie até os dias de hoje.

Essa concepcao “volumétrica” marcaria tanto
atualidade que, em 1939, a revista Studio, ao escolh
| fotografia para a capa de seu nimero especial “Se
ture of Today”, nio hesitava em colocar uma de
“estatuas” femininas de formas volumosas, superf
arredondadas, estatica e péso bem marcados, tao ¢
muns na arte do nosso tempo.




Il — AS RELACOES DE VOLUMES E PLANOS
NA ESCULTURA DA PRIMEIRA METADE
DO SECULO ATUAL.

| — Crescente Interésse Pelo Problema do Vo-
lume.

Nao nos compete pesquisar aqui as razdes da mu-
danca de gosto iniciada nos fins do século XIX, O fato
€ que, se Cezanne e Seurat procuram construir, evi-
tando a desagregacao pictorica do impressionismo, tam-
bém escultores e criticos atacam Rodin e sua concepcio
da forma, objetivando uma feciénica escultural, sélida
e estruturada. A palavra volume fica na moda, como
também expandir-se-4 cada vez mais o termo pldstica.
A revisdo dos valores da pintura se intensifica nos pri-
meiros anos déste século, apés o fim do pré-rafaelismo,
Berenson sera dos maiores difusores da beleza da pléas-
tica e dos valores tacteis de Piero della Francesca, Ma-
sacecio e Giotto. Enquanto isso os pintores cubistas dis-
secam os planos das cousas, e as esculturas negras —
que apresentam solucdes de grandes creadores de arte
— BSe divulgam extraordinariamente na Europa, mos-
trando entre outras cousas a utilizacio de novos ma-
teriais e o uso consciente de vazios e conecavos.

A crise da civilizacdo ocidental altera todos os va-
lores e renega a predominincia da tradicdo classica
greco-romana. Intmeros fatdres, positivos e negativos,
intervém nessa transformacio de alto a baixo da evo-
lucéo criadora estética, que se vinha processando desde
0 fim da idade média.

Colocados em divida os padrbes da escultura an-
tiga e renascentista quasi ao mesmo tempo em que a
tectonica de volumes passava a ser o ideal do escultor,
4 pouco e pouco esta arte tentara se exprimir por no-
VOS meios e exprimir novas coisas.
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“A palavra de ordem volume”, alguém ja o
percorreu entdo os “ateliers”. Jean d'Udine an
em 1921, o sabor e virtudes “magicas” de exp
novas circulando em ambientes artisticos. Diz ésse
tor que “ritmo, como valor e como volume, dava imi
tamente a frase um ar de competéncia” (35).

Ainda hoje falar em escultura de volumes da
idéia de modernidade e de “técnica” que fascina,
bem que a palavra espaco seja a que tenha, ha alg
tempo, maior atracdo, usada a torto e a direito, com
vantagem de ser mais auddz e indefinivel gue as
teriores.

No entanto todos os elementos indicativos das
ias estéticas do coméco do século se coordenam no
tido de impodr a volta ao equilibrio explicito e s6brio |
volumes como solucio formal da escultura. Varias
talhas se travaram com ésse objetivo entre elas a
talha direta, visando substituir o bronze, (35) e a
monumentalidade, visando ligar-se & arquitetura (36)
H4 uma série de depoimentos mostrando que ar
consideravam o bronze como material propicio a
lupia da modulacio de superficies. A falha direta,
tanto, era a busca de grandes planos e de es
construtiva; era um meio “catalitico” de buscar-se
tipo de escultura.

Um dos indicios dessa tendéncia estdi na pre
mudanca de Rodin, revelada explicitamente no seu
tamento artistico, em que aconselha aos jovens 2
tas: “Fortifica o sentido da profundidade”. “Antes ¢

(85) — in “Qu’est-ce que la danse ?.”” H. Laurens, ed.
ris, pag.

(35) — é o gue Mahonry Young chama a querela
delado — talha direta”. Ob. cit. Em 1944, Cocquiot
crevia: “Rodin nfo fez nunca senfic a modelagem. A 18
direta ofercce vantagens, é inegivel. Respeito da matéria,
volume, do bloco. Respeito sobretudo da escultura g“ﬁ
ser, inicialmente, simples e sumaéria”. “Rodin foi, )
um Miguel Angelo “modelador’, Ob. ecit.

(36) — Quasi todos os autores citam esta tendéncia,
se tornou comum nos ultimos decénios. J. Hudnut, ob.
a analisa bem.
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'. mais nada estabelece nitidamente os grandes planos

das figuras”. “Quando modelares ndo penses em su-

- perficie, mas em relévo”. “A arte nio é mais que senti-

mento: mas sem a ciéncia dos volumes, das proporcoes,
das cores, sem a habilidade da mao, o mais vivo dos
sentimentos fica paralizado”.

Eisse estado geral dos espiritos se revela um pouco
em obras de Bourdelle e sobretudo nas de Pompon, Mail-
lol, Despiau, Nadelmann, Hansen-Jacobsen, Merodack
Jeanneau e Korchinsky (37). E, influenciado pela es-
cultura negra, nas de ferro forjado de Pablo Gargallo
que em 1907 expunha nos “Indépendants”. Segundo Del
Marle éle era entdo qualificado de artezdo (38). Nos
trabalhos de Gargallo sdo os planos no espaco que co-
mecam e nos de Hansen-Jacobsen as superficies “em
coneavo”.

E porém em textos de Bourdelle escritos em 1907 e
em 1909 que encontramos precioso testemunho da nova
concepcao da escultura, ja existente.

No ensaio “Les Dessins de Rodin” (39) é&le diz:
“Para nos escultores o debate se faz sobre a beleza das
construgdes dos planos e dos valores, sejam executadas
com a ajuda da argila, do lapis ou do pincel”. “Nosso
verbo sdo massas em harmonia umas com as outras, blo-
cos equilibrados contendo e ordenando seus pormeno-
res, pesos bem suspensos por éles mesmos e relativa-
mente a seus vizinhos. Que tudo isto esteja bem em
harmonia com o que o cerca: monumentos, espacos,
luz”. “Neste dominio elevado da escultura vivem a
sombra e a luz, belas somente se sdo obtidas pelos va-
zios e relevos justos: e tudo isto nés escultores cha-
mamos de planos. Mas quantas coisas contem esta pa-
lavra”.

(37) — Os quatro uitimos expunham em 1908-7 no “Salon
des Tendances Nouvelles” em Paris, segundo Del Marle, em
artigo na revista Art d’Aujourd’hui, janvier, 1951. Paris.

(38) — Art. cit.
(39) — Publicado em janeiro de 1908 na “Grande Révus”
e reproduzido na obra La Sculpture et Rodin, pg. 120.
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E, em “L’Art Eternel” (40), Bourdelle ataca os que
procuram ver somente o asunto na escultura e mostra
a importincia dos meios formais da arte. Em seguida,
dando idéia de sua propria maneira de conceber a pri-
meira, analisa o “Pensador” de Miguel Angelo em ter-
mos hipotéticos de como o teria realizado Fidias “com
mais solidez”, e finalmente um egipecio, um assirio oun
um inda. Neste caso “os planos ainda se concentram,
os perfis se solidificam mais. O desenho exterior de-
pende mais e mais das estruturas internas do ho-
mem representado. A proporcdo das massas, a fixacao
mais nitida das ligacdes dos membros humanos, todas
as palpitacGes da vida, contidas e saltitantes em algu-
mas faces largas, mais nitidamente geométricas — e
ndo é mais o homem que pensa na nova estatua, é a
escultura e a arquitetura humanas que vao mais longe
gue os pensadores de Miguel Angelo e de Fidias”.

“Aqui ndo ha malils a grosseira imitacao de homem
apoiado sébre os cotovelos. ® a harmonia total dos por-
menores subordinados e reunidos nos conjuntos; ...pe-
s0s bem balancados das massas; planos cheios e equi-
librios elevados que irradiam o pensamento mais que a
mimica da atitude e além dela”.

Em “Rodin et la Sculpture” (41) Bourdelle diz que
havia trés maneiras na escultura do mestre. A filtima
“funde as duas primeiras no equilibrio e variedade dos
planos e dos volumes, o balanco dos cheios e das estru-
turas”. Outros trechos desenvolvendo o mesmo pensa-
mento sodbre escultura existem. Cremos que os ja ci-
tados falam eloguentemente sébre a sua visio dessa
arte. Varias veges, aliis, define-a como arquitetura,
uma arquitetura de formas. E verdade que, nas suas
obras, nao obstante a simplificacdo que lhes impds e
certa aparéncia massica, Bourdelle nio foi tdo longe
quanto em seus textos. As palavras sio sempre mais
vagas e fluidas, dependendo sua interpretacdo das ima-
gens que forma o préprio leitor.

(40) — Escrito em 1809. Ob. cit. pg. 55.
(41) — Ob. cit. pg. 135. Trata-se de conferénecia pronnm
ciada em 1909.
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2 — Desenvolvimento da escultura correspon-
dente.

O interésse pela construcdo das formas exteriori-
zar-se-4 de diversas maneiras, através das possiveis
combinactes de volumes pelos contrastes de planos ou
pelas massas de superficies planas e curvas. A analise
de planos se desenvolvera a partir do cubismo e da in-
fluéncia negra, depois de 1907-1909. Archipenko sera
sen lider antes de 1914. Em tendéncia mais classica
Pompon, Maillol, Despiau e Gimond simplificam as for-
mas e aumentam os volumes das figuras, os dois 1ulti-
mos com maior sobriedade. No Brasil, Bruno Giorgi
e José Pedrosa se deixam influenciar por ésse estilo
até éste apos guerra.

Zadkine, nascido em 1890, chega a Paris em 1909.
Em sua obra os planos terio importancia.

Neste mesmo ano Brancusi realizava um retrato
“ovoide” e no ano seguinte expunha pela primeira vesz,
em Paris, obras nas quais havera, cada vez mais, uma
pesquiza de superficies curvas, formas puras e materiais
polidos e brilhantes.

Laurens, nascido em Paris em 1885, durante o pe-
riodo cubista analisa planos, passando do uso do gesso
ao do ferro em 1913-14, anos de sua maior atividade
nesse estilo. No decurso de sua vida ésse artista creou
de preferéncia obras de superficies curvas.

Lipchitz que teve um momento cubista de pesquiza
de planos, nas proximidades de 1915, creard grande
numero de esculturas de massas de superficie curva.
Da mesma tendéncia é parte da obra de Moore, forte-
mente influenciado pelo México pré-colombiano, e de
Adam, um dos maiores valores da nova geracio fran-
cesa,.

Para Wotruba e Jespers os grandes planos geome-
trizados tém importancia, sendo o primeiro bastante
ligado & tradicio egipeia.
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A partir de 1920 o néo-plasticismo holandés wvai
crear esculturas de planos purocs, em ligacdo com for-
mas de arquitetura, algumas com a marcacaoc de es-
pacos que ja se desenvolvera entre os construtivistas
russos. Entre os abstratos, desde Arp a Gilioli, Hajdu,
Viani, e tantos outros, o volume é a constante estilistica,
ainda nos ultimos anos.

Os materiais usados por ésses artistas foram os
mais variados, incluindo vidro, papeldo, substancias
plasticas fornecidas pela industria. A pesguisa de com-
posicAo com matérias primas diversas foi também rea-
lizada. Este tipo de experimentacio, bem comc o de
formas com marcacdo de espaco, sera levade a efeito
sobretudo pelas tendéncias abstratas, resultando de
maior apégo ao prazer das formas puras e interésse pela
sua variacdo facil e “gratuita”.

Parte das esculturas de volume tenderio a4 forma
fechada, a escultura-bloco. Algumas & forma aber-
ta, que serd desenvolvida na concepcdo “desenhistica’
e “espacial”. ]

Em relacio aos baixos relevos submetidos a influ-
éncia da concepcdo “volumétrica” da escultura nota-se
uma grande diferenca. Sao sobrios, monumentais, com-
postos de grandes superficies e raramente com senti-
mento de espaco perspectivico ou figuras em dois planos.
Frequentemente estdo sobre paredes de edificios. Ci-
taremos os de Bourdelle no Teatro dos “Champs Ely-
sées” de Paris, e os de Jespers e Puvrez na Universi-
dade de Virginia Union, em Richmond, Estados Unidos.

3 — Textos indicativos desta concepgio da es-
cultura.

O préprio evolver da escultura levou artistas e eri-
ticos a renovarem sua visdo dessa arte, substituindo as
opinides vigentes no fim do século passado por outras
bem diversas. Bruno Adriani (42) por exemplo, ao fa-

(42) — Ob. cit. pg. 38. fste autor ja4 estuda o problema
do espaco na escultura.
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lar da idéia do escultor define: “o escultor genuino néio
necessita de mais elementos que os valores tridimen-
sionais; por exemplo, ndo se vale de recursos pictoricos
on lineares. Ele ndo conhece linhas: sdmente volumes
e planos”. E anota no capitulo sdbre luz e sombra:
“Nas esculturas puras nio se encontram planos mancha-
dos ou transicdes veladas. Nao existe o problema da
ciéncia do modelado, porque nio sio modeladas e sim
talhadas em pedra ou madeira” (43).

Heilmeyer diz que “toda dissociacio ou desordem,
sobretudo efeitos de luz e cor, necessitam ser afasta-
das da Escultura” (44) . E — ao criticar um monumento
de Bartholomé — escreve: “Esta desprovido do ele-
mento arquitetdonico que interessa a toda composicéo e
estabelece uma conexfio de linhas e formas, atuando
ritmicamente, na exteriorizacio da obra. Falta-lhe
grandeza e monumentalidade (45). ¥ critica parecida
4 que fari aos grupos de Rodin.

O italiano Umberto Boccioni é dos escultores mais
Importantes do coméco do século, inclusive do ponto
de vista do impulso que deu i teoria e & pratica da
escultura, catalisando tentativas e idéias de nova ex-
pressio formal dessa arte. Saido diretamente de Me-
dardo Rosso e da sua forma de decompor planos em
funcdo da luz (46), Boccioni em manifestos de 1912 e
1813 defendera o dinamismo plastico que para éle sera
uma terceira solugdo entre as da “forma nova (impres-
sionismo) ” e as formas “arciicas” que “caracterizam a
escultura cubista”, Assim a sus forma espiralada sers
um produto da idéia de movimento. Boeccioni dia sumi-
rias indicacées da ligacdo dos volumes com o espaco.

(43) — pg. 48.

(44) — Ob. cit. pg. 283.

(45) — pg. 120.

(46) — O préprio Boccioni definindo suas idéias do “estilo
de movimento” em abril de 1912, no Manifesto Técnico da Es-
cultura Futurista, ainda diz: “E esta sistematizacio das vi-

bracdes da luz e das compenetracdes dos planos produzird a
escultura futurista.” Ob. cit. pg. 401,
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Mas, no enunciado da primeira conclusdo ¢ em outros
paragrafos de seu manifesto de 1912, inclui os volumes
e planos, como parte essencial (47). Nésse texto ten-
dera a “abstracdo”, como fomos dos primeiros a pre-
cisar na Italia déste apds guerra.

No prefacio do catalogo da 1.2 exposicio de Es-
cultura Futurista em Paris, no ano de 1913, Boccioni
(48) ligava explicitamente a escultura a uma concep-
cao arquitetonica das formas. Escreve entao: “A pes-
gquisa da forma no terreno do dito “verismo” afastava &
escultura (como a pintura) das suas origens e, em con-
sequéncia disso, da meta & qual hoje se encaminha: a
arquitetura. A arquitetura é para a escultura o que a
composicdo é para a pintura. E a auséncia de arquite-
tura é um dos caracteres negativos da escultura im-
pressionista” (49) .

Esse escultor, na mostra de Paris nio denominou
suas obras de esculturas mas de conjuntos pldsticos.

Sintoméatico da expansio construtiva da escultura
é 0 pequeno livro de Henri Lagriffoul, professor da
Escola Nacional Superior de Belas Artes, de Paris, ¢
primeiro “grand-prix” de Roma. Nos “Conselhos Prati-
cos sobre a Escultura”, editados em 1950, chama a aten-
cdo dos futuros artistas para o tratamento dos volu-
mes e grandes planos. Ao falar de copias de figuras
destaca, em sub-titulo, a pesquisa dos planos simples,

(47) — O texto é o seguinte: 1. — Proclamar que a es_
cultura se define na reconstrugio abstrata dos planos e dos
volumes que determinam as formas, nfo no seu valor fi-
garativo”. Ob. cit. pg. 408. Em outras conclusdes Boccioni
escreve: “— Proclamar que nas interseccdes dos planos de um
livro com os &ngulos de u’a mesa, nas retas de um fésforo,
nas esquadrias de uma janela existe mais verdade gue em to-
dos os enroscamentos de musculos, em todos os seios e em 16~
das as nddegas dos herdis e das venus que inspiram a moderna
idiotia escultorica’.

“— Que a linha reta é o Tnico meio que pode le-
var & virgindade primitiva de nova construcio arguitetonica
das massas e Zonas escultéricas™,

(48) — Ob. cit. pg. 414.

(49) — Encontramos aqui exemplo do paralelismo das ar-
tes, hoje mais claro do que nunca., As criticas dos escultores
a0 impressionismo sfo similares as dos pintores.
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escrevendo a respeito: “Deve-se procurar o plano geral
da figura, sua torsdo, o &ngulo que faz o plano dos
ombros com o da bacia. Pesquisa dos planos dos prin-
cipais volumes relativamente aos outros. Pesquisa dos
planos de cada volume em si”.

“Quando se encontrou um plano deve-se continug-
lo 0 mais longe possivel e fazé-lo girar... e obter, em
corte, um volume gue ocupe 0 maximo de lugar no
espaco” (50) . Estuda também a composicdo, harmonia,
proporcoes, relacoes, e se refere as “disciplinas constru-
tivas da arguitetura”.

Depoimentos recentes de alguns escultores mos-
tram a amplitude que ainda possui esta concepcao. Em-
manuel Auricoste, em fevereiro de 1946, no artigo “Le
Langage de la Sculpture” (51) resume sua opinido di-
zendo: “O objetivo da escultura € de sempre simplifi-
car tudo, ampliando e exaltando: reduzir as formas e
os volumes & sua estrita necessidade, mas também dar-
lhes seu maximo de expressdo levando ao extremo as
relacdes de planos e volumes”... “E por esta razio
que todas as esculturas de todas as grandes épocas
possuem as mesmas virtudes essenciais, com mais ou
menos geometria aparente, mas sempre com mistério
e geometria, nesta unidade de visio gque é a marca
decisiva da obra; e esta necessidade de ser a imagem
expressiva de seu tempo”.

Marcel Gimond, que nfo esquece a intervencio da
luz na escultura, se bem que na pratica realize obra
simplificada e “monumental”, em tese apresentada ao
II Congresso Internacional de Estética e de Ciénceia da
Arte, com o titulo: “A Escultura, suas Condicdes, suas
Leis” (52) escreve: “Diz-se tdo acertadamente “monu-
mento” falando duma estatua, como dum palacio. Como
na arquitetura, os ritmos, as massas e os planos que se

(60) — Ob. cit. pg. 28. £ bem a teoria correspondente &
obra de um Maillol.

(61) — in “Arts de France, n.c 4, Mars 1946, pg. 50.

(52) — No tomo II da publicagio do Congresso, pag. 441
e segs,
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equilibram nas trés dimensdes devem ser marcados por
grandes divisGes, muito claras. A estitua se compée
de um volume ao qual se subordinam volumes secun-
déarios, e cada uma destas partes é em si prépria um
volume dominando elementos hierarquizados”. A se-
guir Gimond estuda novo angulo da funcio da luz ser-
vindo aos “planos de passagem”.

A presenca dos textos acima comprova suficiente-
mente a permanéncia e a difusdo, na primeira metade
déste século, da idéia de que o equilibrio de volumes
era parte fundamental da escultura. As obras mais
divulgadas confirmam ésse fato.

4 — Valores Formais no Tratamento dos Planos
e Volumes

A grande diferenc¢a entre a concepcido “pictoérica”
e a “construtiva” da escultura estd no horizonte que
a segunda abre ao estudo dos elementos que produzem
os efeitos da forma sdébre o contemplador. Enquanto
a primeira tende & observacdo de modulagdes de super-
ficie, que restringem e limitam a visdo de conjunto, a
segunda encara a apresentacio das massas das for-
mas, aumentando o interésse pelas suas relaces, pelas
grandes linhas e pelos fenomenos possiveis de exterio-
rizacao formal. O estudo da estatica e da dindmica
da construcao de volumes e dos acordos de planos e
superficies € muito mais fecundo, déste ponto de vista,
que o amor deliquescente dos efeitos de luz e sombra,
raramente, é verdade, em estado puro na arte da es-
cultura, onde seria mais dissolvente que na pintura.

O estudo dos volumes e planos conduz diretamente
a problemas de construgéo, composicdo, unidade e con-
trastes, linhas fundamentais, entre elas as de estrutu-
ra. A obtencido do ritmo pelos planos, como o fez al-
gumas vezes Miguel Angelo (53), assume um grande
interésse.

(53) — Nos Escravos da Academia de Florenga e na Pietd
Rondanini. 3 o
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A compreensido da forma como bloco, na extensio
da palavra, ou idealmente pela reunido dos grandes
planos e linhas envolventes, € uma das maiores conse-
gquéncias do interésse pelo volume, orientado no sen-
tido da sobriedade, da estatica (54), da simplificacao
e do verticalismo ou esfericidade (55). Estes elemen-
tos todos conduziram ao amor da geomeirizacio, a de-
terminados tipos de estilizacio.

Esses valores formais nao concorrem simultanea-
mente na exteriorizacao de uma obra. Sdo suas com-
binacoes, com exclusio de um grupo ou oufro, que le-
vam ao aspecto definitivo da forma.

Chamamos valores formais aos elementos que fa-
zem variar a forma na intensidade de expressido e efei-
tos de harmonia. Dentro da gama das possiveis com-
binacoes de que resulta o aspecto externo, “descritivo”,
da obra de arte éles s@o os fatores determinantes, que
tém papel decisivo na impressdo causada sébre o con-
templador. ;

O desenvolvimento dessas observacbes possibilitou
surto extraordinario da parte formal da histéria da
arte, com mais exata compreensio dos meios emprega-
dos em cada época e do dominio que teve dos mesmos.
A revisio e ampliacdo da histéria da escultura é em
parte uma consequéncia do conhecimento dos valores
formais.

Nos ultimos decénios os melhores historiadores de
arte os tem utilizado na andlise do passado, muitas
vezes em funcio direta ou correlata 4 nova concepecio
da escultura que estamos estudando. E o caso de Fo-
cillon, em varias de suas obras, inclusive em “Art d’Occi-
dent” (57), na qual entre outras coisas escreve: “A
massa das estatuas tem a verticalidade de u’a massa
de arquitetura; mesmo quando estas se movem, seus

(64) — O francés chama éste elemento de “pesanteur”.

(656) — Dizer *“ovéide" seria mals exato.

(55) — Cada combinagdo corresponde a cada obra.

(67) — Henri Focillon — —Art d’'Occident/ Le Moyen Age
Roman et Gothique. lére ed. 1937, pg. 222. O autor escreveu
em 1931 “L’Art des Sculpteurs Romans'’, muito lmportante.
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movimentos ponderados sdo ainda a expressio d
estabilidade profunda”. Para os géticos “ndo se tr:
tava mais de “arquiteturar” o homem segundo proce
sos geométricos mas de erguer-lhe a imagem, alta e :
conhecivel, sem expor a fragilidade de sua carne a
esmagada pelo assustador desvio das massas m
mentais. Eles o conseguiram tao bem que por °
0 homem de pedra é mais estavel, é mais “monu
to”, que uma fachada demasiado irrequieta”.

Textos désse género comprovam as relacoes
ciprocas entre a nova concepgao da escultura e o oll
do estudioso sbbre o passado.

Os estudos dos valores formais nao tomariam, con-
tudo, o singular relevo que alcancaram, se nao coirn
dissem com a expansdo das teorias da arte pela
representadas no nosso tempo, sumariamente, pela t
déncia de forma pela forma. Libertada parte da
cultura de outra finalidade que ndo a ornamental p
a disseccdo e os ensaios formais atingiram uma inti
sidade e agudeza jamais vistas. Os abusos e artifi
nessas pesquisas e a fortuna dos inovadores “por pri
cipio” ou esnobismo comprometem todavia essa o
tacdo, as vezes insensatamente agressiva.

Da auséncia de funcio relativamente as grs
foreas da vida e da falta de integracao de sérias e
fundas experiéncias humanas resulta a malor d
dade do formalismo.

A transformacio de meios em fins é possivel
mente dentro de um limite, sob pena de incorrer
absurdo e da arte fenecer apés margem de tempo m
ou menos, longa.



L

Il — PESQUISAS RELATIVAS A INTRODUCAO
DO ESPACO NA ESCULTURA CONTEM-
PORANEA.

A partir do segundo decénio do século atual os es-
cultores desenvolvem g concepciao da escultura “aberta”
que [ja existin no passado, introduzindo conciente-
mente, no equilibrio formal, as partes do espaco con-
tidas ou indicadas pela disposicio dos volumes existen-
tes. Essa tendéncia se desenvolveu originalmente de-
vido a nenhuma época ter tido, como a nossa, especia-
lizacdo estética suficiente para o intenso amor pelas
formas, que analisamos na Introducio.

Todavia, nos seus delineamentos essenciais, ela pro-
longa e enriguece (58) a concepcao paralela de rela-
c¢oes de planos e volumes. Inicialmente conserva a
preocupacio construtiva e utiliza-se frequentemente de
planos. Num segundo ponto de vista, fragmentos de
espacos limitados por linhas formando cubos e para-
lelogramos produzem impressdo visual de volumes mas-
sicos, através de transposicio espontinea feita pelos
nossos sentidos, que recompdéem a forma no espaco.
Exemplo classico désse fato é o monumento elevado
pela cidade de Mildo aos mortos da resisténcia, obra
dos arquitetos Belgioioso, Peressutti e Rogers (59) . As
linhas formam bloco essencialmente plastico.

Mas a pesquiza do espaco na escultura resulta, na
sua maior parte, da influéncia de pecas “negras” —
com equilibrio de vazios ou emprégo de metais num
tipo de arte linear — e da tendéncia “formalista” ja
referida, que procura incessantemente campos de acdo
novos e originais, muitas vezes em desvios negativos.

(58) — Pela malor variedade de elementos em acfio e de
Posigbes contrastantes dos volumes.

(59) ,— Compde-se de simples armagio de metal “circuns-
crevendo’ o espaco, e com uma ou outra “parede” de placa
de marmore.

— 35



Ja em 1912 Boccioni proclamava que “sé hay
novacio através da escultura-ambiente, porqu
plastica se desenvolvera, prolongando-se no espaco
modelé-lo” (60) e “a absoluta e completa aboli
linha finita e da estitua fechada. Abramos a
e encerremos nela o ambiente” (61). Em seus tra
as espirais deveriam prolongar o sentido do mo
to no espago como o fez Marcel Duchamp, na ¥
parece que por sua influéncia.

Em 1913 Boccioni faz a escultura “Formas
da Continuidade no Espaco”, dentro da linha ger
sua obra post-Rosso, mas com emprégo de s
concavas.

Parece, se as datas atualmente atribuidas
confirmadas apés maior numero de pesquisas, que
enquadramento do espaco em linhas nasce com O
de Marcel Duchamp em 1913 (62) e de Tatlin, no
mo ano, em Mosccu. A magquina e as formas metal
serdo os educadores visuais dessa nova concepcao
escultura, que chamaria muitas vezes suas obras
objetos, exibindo assim sua origem mais ou menos
mota e sua intencdo creadora.

Em 1920 divulga-se em Moscou o primeiro
festo construtivista, extremamente importante, ass
por Tatlin, Lissitzki, Gabo, Pevsner, Maléwitch,
chenko e outros, afirmando o seguinte:

1. Para corresponder & vida real a arte dev
sear-se em dois elementos: o espaco e o tempo.

2. O volume ndo é a finica expressio espacial.

3. Os elementos cinéticos e dindmicos podem
mitir a expressio do tempo real; os ritmos estd
néo sao suficientes para isso.

(60) — Ob. cit. pg. 410.
(61) — Ob. cit. pg. 213.

(62) — Reproduzido em Del Marle — Prolegomenes
“Art d’Aujourd’hui’ Janv. 1951. Intitula_se moinho
com rodas e formas Inspiradas dessa maquina,
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4. A arte deve cessar de ser imitativa para des-
cobrir novas formas (63) .

5. Para aumentar os limites do campo escultérico,
tal como é produzido somente pelo volume massico, de-
vemos realizar nossas construcoes de forma que o ar
que as penetre seja parte integrante da obra.

6. Utilisamos o espaco como elemento novo e plas-
tico, substidncia que cessa para nds de ser uma abs-
tracio. Torna-se matéria maledvel e se incorpora a
nossas construgoes.

7. O espaco torna-se assim um dos atributos fun-
damentais da escultura” (64) .

O segundo manifesto, no Congresso de Varsévia de
1924, era menos preciso, jogando com algumas idéias
vagas. De parte de seu texto ressalta , porém, a im-
portancia que estavam tomando preocupacdes de ‘“en-
genharia” construtiva (65).

Um dos construtivistas, Pevsner, vai explorar as
possibilidades do equilibrio de cheios e “vazios” bem
pronunciados, e mais tarde as formas helicoidais e to-
polégicas (66). Outros fazem belas construcdes lineares
no espacgo, como Lissitzki, acentuando o sentido de
concepedo” “desenhistica” da escultura, que esta ten-
déncia val sobremodo apresentar.

Realmente as linhas no espago dao impressdo de
desenhos. F. Kiesler apresenta conjunto baseado ne-
las, sob o titulo “Construgio Elementar no Espago”,
na famosa exposigao de artes decorativas de Paris, em
1925. Picasso as fazia em 1930 e Gonzales a partir mais
ou menos da mesma época. Calder, Schoffer, Consagra,

(68) — Esqueciam de qgue se estavam inspirando no “ma-
quinismo’’. 2 "

(64) —in Del Marle, art. cit.

(685) — “Questéio de construcdo e nfo de forma. A cons-
trugho decide a forma, a forma emana da construgio.' in Del
Marle, art. cit.

(66) — Uma das esculturas de Pevsner se chama precisa-
curvmg?':' “Superficie desenvolvendo uma tangente com uma
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e economicas presentes.

Sottsass, Raymundo Rasas, Guyla Kosice, Gor
Servancs, os realizam hoje, o primeiro de ma
livre. Max Bill desenvolve dados das ciénelas
ticas em sua arte.

Esta idéia de desenhos no espaco nos o
pontaneamente ante obras de arte. O mesmo
ceu a outros estudiosos do assunto, como a
Kahnweiler no seu livro “Les sculptures de
em que fala de esculturas transparentes e
“clarabéia”. Um outro tipo de desenhos no espaco
lizando planos frontais,-é o da escultura do
Berto Lardera.

E curioso que auténticos desenhos de linhas
espaco como os de Pavel Tchelietchew, com suas
becas que lembram teoremas de geometria e ele
de astronomia, parecem flagrantemente esculturas
linhas. E certas fotografias de obras de escultores c
o americano Richard Lippold deixam em duvida c
arte se trata, dado que o artista faz desenhos p
torios de suas pecas, no mesmo estilo.

A preocupacio com o espaco é muitas vezes
“avesso” idéntico da preocupagao com a pe
E € curiosa a vinganca da historia que faz com
os ultimos herdeiros da revolucdo anti-renasce:
sejam homens que sintam enormemente a beleza
linhas no espaco e do desenho perspectivo, que
encantou Ucello e seus coevos. .

Creando objetos aptos ao requinte visual e
rados em novos dados da ciéncia e da maquina
tendéncia resulta em parte duma autonomia
siva da arte. Mas sempre existiram formas
na natureza, estruturas retangulares de made
telhados, grades e elementos da arquitetura. Se
hoje o homem as utiliza diretamente para a
tura e a pintura é que grande parte dessa 0
é estimulada pelo formalismo e pelas condigdes
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lV — AS TENTATIVAS DE INTRODUCAO DO
TEMPO NA ARTE DA ESCULTURA.

Em 1912 e 1913 o artista italiano Boccioni ja pas-
sava do problema do movimento representado para uma
idéia de sucessdo no tempo. Néo era ainda a escul-
tura que se deslocava, mas o observador afim de con-
templar as diversas faces da escultura, encadeadas num
suceder-se ritmico e compositivo determinado.

Os construtivistas russos também falavam de tempo
e de elementos cinéticos e dinamicos. Estas idéias se
concretizaram, a pouco e pouco, no decénio de 1820 a
30, na Europa. Moholy-Nagy e Calder sdo dos primei-
ros a obter éxito neste género de pesquiza escultérica,
o segundo apos demorado contacto com Paris, a partir
de 1926.

Seus mobiles difundiram a nogdo de escultura em
movimento, entre numerosos debates e restricoes a essa
conceituacao.

Sendo formas tridimensionais no espaco, e es-
tando excluidos da arquitetura, podem participar da
natureza da escultura, se bem que alterem um de seus
elementos fundamentais: a estabilidade.

Essa tentativa de transformar a escultura em arte
dindmica a aproxima da danca e do cinema. Na ver-
dade pode até ser considerada como uma danca de for-
mas nao-humanas, visto que, na medida em que o mo-
vimento se processa, sio as relacoes de movimento
que devem predominar e realizar efeitos artisticos. Ja
no caso das articulacbes poderia ser a mudanca das
composicoes o elemento mais importante.

Ao contrario da danca e do cinema, ao término do
movimento, resta uma obra tridimensional estatica.
E 0 malor argumento para situar os mobiles no campo
da escultura, se bem gque devam ser concebidos tri-
plamente: em funcdo da forma estatica, do fluir dos
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movimentos e ainda das relacdes que forgosa:
tirdo entre ésses dois momentos, a0 menos t
Esse, até agora, é o ponto fraco dos m
Calder, em cuja dindmica n#@o existe orde
tisticamente pré-estabelecida, sendo deixadas ao
num certo limite, as configuracdes. As const
obtém, por outro lado, um sentido tactil e
equilibrio mecénico.
O francés Jean Peyrissac, realiza mobiles
gorosamente geométricos e de movimentos mais
matizados. Enquanto isso o escultor Kosice fez ;
zas de movimento através de articulacdes de
que denominou de Royi. Num texto, cujo original
desenho conseguimos obter, explica sua tentativ
crevendo: “o unico espago que apresenta analogia
o fluir do tempo é o que a articulacio de Royi
“Seu objetivo é a aparéncia por chegar”. E
exemplos de “busca formalista” do nosso tempo,
setor.
Moholy-Nagy, o grande pesquisador da Bau
de Chicago, fez esculturas moéveis de metal, v
celuléide com trés movimentos diferentes simul
que trabalham em combina¢ido com a luz para
composicao (67) .

(67) — Um exemplo estd reproduzido in *“S
To_day’’/ conmentary by Stanley Casson, pag. 134
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© V — ESCULTURA E FINALIDADE.

Os fatores da histéria e do meio, que condicionam
a obra de arte e sua evolucdo estilistica, desenvolve-
ram nos ultimos decénios a tendéncia & arte pela arte.
De seu excesso resultou o formalismo contempora-
neo, isto é, o culto da forma pela forma, que conduziu
a pretensa forma pure, eufemismo sutil para a situa-
cdo presente da escultura ornamental ou decorativa,
que ja existia no passado.

Toéda arte tem finalidade. Nesta tese, porém, nao
consideramos pormenorizadamente o problema da nao
representacao (68) ou do realismo na escultura con-
temporanea. Havendo definido, no inicio, a natureza
de uma arte como sendo os elementos constitutivos ou
especificos que fazem com que ela tenha feigio prépria,
restava saber se ésse problema se enquadraria no as-
sunto.

Quando uma finalidade é especifica de uma dada
arte, ela tem importancia na conceituacdo de sua na-
tureza. Quando porém néo lhe altera inteiramente as
tendéncias formais ou néo lhe é exclusiva, ndo é parte
essencial de sua natureza intrinseca. E sdomente uma
sua aplicacéo.

A escultura variou muito na historia, mas tem sido
sempre escultura. N&o estudamos aqui o problema de
sua origem, onde os termos da equacdo se colocam di-
ferentemente. No caso em apreco, tanto a representa-
cdo como a nfo representacido podem empregar vo-
lumes, planos e espaco. E verdade que no momento
histérico que acabamos de viver o formalismo acentuou
0 inferésse por ésses elementos constitutivos — e isso
anotamos nos capitulos correspondentes. Deixamos to-
davia bem marcada nossa opinido de que tdoda a arte

(68) — Preferimos empregar néo-representagio a nho-fi-
guracéo,
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que ndo for ligada a uma funcio vital do homem ou ﬁ"

sociedade tende a desaparecer num prazo de ter
mais ou menos curto. Toéda arte depende, porta.n
das condicOes historicas vigentes.

CONCLUSOES

18

A base de escultura, em todos os tempos, se tem
caracterizado pela:

tridimensionalidade
de formas creadas pelo homem

sobretudo em funcédo da representacio, da

decoracéio aplicada ou da ornamentacéo au-
tonoma.

Em cada época da Histéria da Arte acrescentam-se

a essa base, ou nela predominam, elementos variaveis o

e diferentes de matéria, de conteudo e de valores for-
mais.

24

Ao lado da tendéncia de forca expressiva e da re-
presentacdo do movimento, a forma da escultura da
segunda metade do século XIX revela intensa preo-
cupacdo com os efeitos de luz e sombra no modelado,
em esforco que a aproxima de valores pictéricos, inclu-
sive pela tendéncia & proximidade de contacto visual
e ao requinte minucioso da contemplagdo. A influén-
cia da pintura acentua-se nitidamente com a agdo do
impressionismo, em casos isolados, levando Rodin e Me-
dardo Rosso a uma escultura de formas e contornos
imprecisos e ao gosto do esbdco e do inacabado.
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Verifica-se, na primeira metade déste século, a pre-
dominancia de outra concepcdo a respeito dos elemen-
tos que constituem a escultura.

A preocupac@o mais constante da maioria dos ar-
tistas foi a de exprimir-se, nessa arte, através de rela-
coes de equilibrio de volumes e de planos. Isso caracte-
riza o periodo, influindo mesmo sdbre numerosas ten-
tativas de introduzir os “vazios” e espacos limitados ou
marcados, na escultura.

Além disso as obras déste 1ltimo tipo, indiscutivel-
mente caracteristicas como inovacdo, ndo se difundi-
ram como as de “volumes e planos” e nao tiveram a
mesma importancia em relacio ao estudo e 4 “desco-
berta” da escultura do passado.

4.2

Os poucos ensaios de transformacdo da escultura
em arte dinamica, com relagdes de movimento, sao
incipientes e nao caracterizam o periodo referido.
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