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RESUMO: Este ensaio tenta levantar algumas singularidades das artes visuais
brasileiras deste século, tendo como base uma reflexdc sobre a teoria da forrma do
escultor e tedrico alemao Adolf vort Hildebrand aplicada ao contexto da arte brasileira
atual,
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Plano em repouso

|

A questao do relevo, do plano na escultura, parece fundamental para o
entendimento de parte significativa da arte brasileira atual, sendo, portanto,
assunto digno de reflexdo. Pensar o plano na escultura podera parecer estranho se
persistir no leitor a nogdo do plano apenas como territorio da pintura, nogao
fortemente enfatizada por certa facgao da arte moderna. No entanto, uma rapida
revisao da escultura ocidental, acentuaréa que a escultura no plano — o relevo -, tem
presenca marcante.

Particularizando um pouco mais, diria que a principio o interesse deste
estudo centra-se em dois pontos da histéria da arte sobre o plano no Brasil: o
primeiro, a possivel influéncia das teorias do escultor e tedrico alemao Adolf von
Hildebrand no Brasil, na primeira metade deste século. Como ¢ sabido, no final do
século passado, Hildebrand — nome bastante conhecido por estar ligado as bases
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da Teoria da Pura Visibilidade - tentou chamar a escultura “a ordem”, buscando
resgatar para essa manifestacio as suas caracteristicas hieratica e idealizada, num
periodo em que a escultura, de modo geral, caminhava para uma inquietante
aderéncia analdgica ao real, perdendo com isso todo o seu poder de transcedéncia.

O segundo ponto seria a arte produzida a partir da sequnda metade deste
século no Brasil, quando se torna visivel uma forte vertente que, nao realizando
propriamente nem esculturas e nem pinturas, busca uma aderéncia ao plano,
porém com resultados totalmente contrérios aqueles pretendidos pelas teorias e
pelos seguidores de Hildebrand.

Tentando especificar ainda mais os objetivos deste texto, inicialmente gosta-
ria de refletir sobre a escultura no plano, a partir das teorias de Hildebrand, tendo
como ponto de referéncia apenas a obra de Galileo Emendabili, escultor italiano
que viveu em Sao Paulo entre 1923 e 1974.

Em sequida, minha proposta vai procurar levantar algumas questdes sobre a
producio artistica devedora do plano, surgida no Brasil a partir dos anos 50.
Interessa-me enfatizar suas peculiaridades e as diferengas que ela guarda em
relagiio aos conceitos de escultura propostos por Hildebrand e seus seguidores,
assim como com o restante da produgao artistica contemporanea internacional.

1l

Muito significativamente, dois historiadores da escultura tao diferentes entre
si, como a norte-americana Rosalind Krauss e o alemao Rudolf Wittkower, colocam
como pontos fundamentais para a escultura do século XX as obras de Adolf von
Hildebrand e as do artista francés August Rodin!.

Na verdade, Krauss coloca Hildebrand como uma espécie de contraponto a
Rodin. Para a estudiosa, enquanto a obra do segundo seria a base primordial da
escultura da modernidade, a obra do primeiro — sobretudo suas teorias — seria a
sintese da poética escultdrica do século passado.

P

Para a autora, a escultura do século XX que mais a interessa é aquela
desligada da preocupacgio com a representacdo do real — sobretudo do corpo
humano - e instigadora de uma percepgao que leve em conta o tempo e o espago
reais.

Ja Wittkower consegue perceber que, além de Rodin, Hildebrand também
influenciou bastante a producao escultérica deste século, sobretudo em sua primei-

1. KRAUSS, R. Passages in modern sculpture. Nova lorque, MIT Press, 1989; WITTKOWER, R.
Escultura. Sao Paulo, Martins Fontes, 1989.
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ra metade. O historiador notou a significacio de seu conterrineo talvez por ter
como premissa o fato de a escultura deste século n3o se resumir a uma producao
que buscasse apenas o embate direto entre a obra e o observador, mas também

saber da existéncia de artistas que continuaram se preocupando com a problema-
tica da representacao.

Seja como for, importa para nossa reflexao discutir um pouco as diferencas
entre Rodin e Hildebrand, sob a ética de Rosalind Krauss. A autora, entre outros
aspectos, chama a atengao para uma das caracteristicas mais significativas da obra
de Rodin: a primeira ruptura com o racionalismo presente na escultura neoclassica.

A escultura neocléssica teria um carater ideolégico, digamos assim, portador
de uma suposta verdade anterior & prépria execucio da obra. A obra escultérica,
neste caso, teria como fungao apenas exteriorizar em sua superficie aquela verdade
preconcebida, num contexto espago-temporal devidamente congelado. Melhor
dizendo, nesta superficie estratificada — cujo melhor exemplo seriam os relevos, na
frente dos quais o observador posta-se a partir de um tmnico ponto de vista — a
“mensagem” da obra, anterior a ela, seria mais facilmente compreendida pelo
observador, impedindo-o, por sua vez, de entrar em contato mais direto com a
presenga real da obra, enquanto matéria carregada de sentido em si mesma.

Se, portanto, para Krauss, a escultura neoclassica apresenta um alto grau de
transparéncia — uma vez que, através dela, o observador pode perceber seu
significado prévio -, o que vai distingii-la da escultura de Rodin é ser a obra deste
artista marcada por uma forte opacidade. Ou seja: se numa escultura de Canova,
por exemplo, cada gesto das figuras corresponde a uma verdade anatémica
anterior (que, por sua vez, corresponderia a uma suposta verdade com grandes
contetidos ideoldgicos), nos trabalhos do artista francés isto ndo ocorre porque
neles haveria énfase na superficie escultérica, enguanto elemento auto-significante,
nao correspondendo necessariamente a verdades previamente definidas. A obra de
Rodin, apesar de manter relagdes analogas a formas ja existentes, d&-se ao mundo
como resultado de uma organiza¢do primeira, sem nunca apenas representa-lo.

Tal caracteristica, por sua vez, forgaria no observador uma outra atitude
perante a obra. Uma atitude nao distanciada, na qual o processo de intelecgdo do
trabalho se daria no ato mesmo da visdo, sem a intromissdoc de conceitos

pré-existentes conseguidos através de experiéncias anteriores.

i

Ja a escultura e as teorias sobre a escultura de Hildebrand operam em sentido
contrario ao das questdes percebidas na obra de Rodin.
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Hildebrand colocou suas idéias sobre a arte em geral, e sobre a escultura em
particular, num livro — O problema da forma — publicado em alemao em 1893 e
até hoje ainda néo traduzido para o portugués?.

Ainda estd para ser devidamente estudada a influencia das teorias de
Hildebrand na producédo escultérica ocidental deste século. Wittkower, no
entanto, é enfatico ao declarar a influéncia do pensamento do artista:

“(...) no inicio da guerra de 1914, o livro {de Hildebrand] atingira nove edi¢ées. Estou
plenamente convencido de que, para as duas décadas decisivas que antecederam a
Primeira Guerra Mundial, este livro foi 0 mais lido e mais influente em relacao a arte;
(...) E nao foram apenas os artistas dedicados a criagdo que beberam dos ensina-
mentos do livro, que também exerceu uma grande influéncia sobre os estudantes,
sobre o piblico em geral e, inclusive, sobre o método de historiadores da arte como
Wolflin {...)"3.

Reforgando, de certa maneira, as palavras de Wittkower, o historiador da arte
italiano Roberto Salvini coloca que, embora o livro de Hildebrand sé tenha sido
publicado integralmente na Itlia nos anos 40, partes dele foram traduzidas naquele
pais e divulgadas nos anos 10 pela revista Valori Plastici. E, antes mesmo desse
fato, ele ja seria conhecido na Italia em tradugao francesa?.

Voltando a Wittkower, este autor cita alguns artistas que teriam sido influen-
ciados pelas idéias de Hildebrand: o alem&o Ernst Barlach, o austriaco Fritz
Wotruba e o italiano Adolf Wildt. Na Italia, além de Wildt, outro artista significativo
na primeira metade do século e bastante influenciado por Hildebrand foi Arturo
Martini, o qual, por sua vez, era muito admirado por Galileo Emendabili. A
presenca de Hildebrand na poética de Emendabili, no entanto, nao se deu apenas
indiretamente, através dessa admiragdo que ele nutria por Martini. Segundo
depoimento da filha do escultor, Fiammetta Emendabili, seu pai colecionava a
revista Valori Plastici e possuia uma tradugao italiana do livro do escultor e teérico
alemao, que seria seu livro de cabeceira®.

Se, como foi colocado anteriormente, a influéncia do pensamento de
Hildebrand na escultura deste século ainda esta para ser estudada, aqui no Brasil
ela nem mesmo comegou. Teria sentido, por exemplo, um estudo que tentasse dar
conta dessas possiveis influéncias na producdo de Victor Brecheret. Influéncias

2, Utilizamos a edigao italiana do livro de Hildebrand: HILDEBRAND, A. Hl problema della forma.
Firenze, Casa Editrice G. D'Anna, 1949,
3. WITTKOWER, R. Op. cit. p. 245.

4. SALVINI, R. La critica d'arte della pura visibilita e de! formalismo. Milano, Aldo Garzanti
Editore, 1977.

5. Depoimento de D. Fiammetta Emendabili ao autor,
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diretas — através da eventual leitura da obra do escultor alemao por Brecheret —,
ou indireta, através dos influxos da obra de outros artistas europeus na sua
producéo {lvan Mestrovic e Wildt, por exemplo), admiradores e/ou sequidores das
proposi¢des de Hildebrand e pelos quais Brecheret teria se influenciado.

De qualquer modo, a obra que Galileo Emendabili desenvolveu em Sao Paulo
deixa muito clara a influéncia das teorias de Hildebrand entre nés, e, a partir de
rapida analise comparativa entre ambas, seria possivel demonstrar tal fato.

Antes de iniciar a comparagao, no entanto, parece importante afirmar com
muita clareza que absolutamente nao se deve considerar a obra de Emendabili
como uma demonstra¢do na pratica das teorias de Hildebrand. Na verdade, o
artista italiano, a partir das teorias do escultor aleméao, soube constituir uma poética
extremamente singular e significativa dentro do quadro da escultura ligada aos
valores do Retorno a Ordem Internacional.

v

Hildebrand parte do conceito de “unidade” da obra de arte, derivado por sua
vez dos conceitos de regularidade e clareza propostos pelo filésofo alemao Konrad
Fiedler. Buscando o conceito de unidade da obra de arte, o escultor iria conceber dois
tipos de visao. Na primeira, “visdo préxima”, o olho tateia a forma numa série de
ajustamentos com os quais seria impossivel alcancar a unidade, a totalidade da obra
de arte. Ja no outro tipo de visao, a “visdo & distancia”, todos os elementos que
sugerem a terceira dimens&o estariam projetados sobre um plano, como se aimagem
fosse bidimensional. A visao a distancia seria a tinica que possibilitaria ao olhar a
percepcao da totalidade da imagem. Como conseqiiéncia, propoe a defini¢ao de dois
tipos de forma de objeto: a "forma de existéncia” e a “forma de efeito”. A “forma de
efeito” & obtida exatamente através dos efeitos que as condigbes ambientais provo-
cam no objeto. Seria, pois, fungdo do artista traduzir a forma de existéncia do objeto
para a forma de efeito. E o ariista conseguiria a forma de efeito se enfatizasse as
caracteristicas tipicas — ou seja, identificadoras — do objeto.

Assim, para o escultor alemao, o Unico modo verdadeiramente artistico
de representacdo seria a “representacao em relevo”. As imagens de uma obra
deveriam ficar comprimidas entre dois planos paralelos sem exorbitar esses
limites, pois, sequndo seu ponto de vista, somente assim o olhar do observador -
conseguiria apreender a forma em sua totalidade, sem precisar de ajustamentos
suUcessivos.

Essa proposicao de Hildebrand nao significa um partidarismo em prol apenas
da producao em baixo e alto-relevo. Objetivando essa colocagao da obra entre
planos paralelos ideais também para as esculturas a tutto tondo,(ou seja, tridimen-
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sionais), ele reforca o carater antinaturalista de sua estética, induzindo énfase a
frontalidade da obra escultérica.

Este carater, na verdade pictérico, ficaria ainda mais claro se pensassemos
no destaque que Hildebrand d4 a escultura em bronze. Segundo o autor, dado o
tom escuro daquele material, os relevos feitos com ele deveriam ser mais salientes,
ou seja, deveriam ser trabalhados em alto-relevo para que a parte mais proxima do
plano anterior se desenvolvesse “no sentido de uma emersao da treva, exatamente
como no procedimento rembrandtesco”.

Em relacéio as esculturas ao ar livre, aos monumentos, Hildebrand vai propor
que se enfatize os efeitos dos contornos, para que o olhar do observador possa
absorver integralmente a forma. O artista deveria proceder neste sentido, sobretu-
do quando o monumento fosse realizado em bronze, “dada a atenuagéao da forma
produzida pela cor escura”. Arquitetura e escultura num monumento nao deveriam
nunca se exprimir separadamente, mas sim como um todo unitario e indissol(vel
no sentido de integrarem uma forma Unica.

v

Se, no inicio de sua carreira, Emendabili demonstra influxos tanto da
estatuaria verista do século passado, quanto da escultura elegantemente arcaizante
derivada de Mestrovic — na qual ja se pecebe, em alguns elementos, a presenga da
estética de Hildebrand —, seria a partir dos anos 30, quando alcanga a maturidade,
que se evidencia em como o artista italiano filtrou de maneira bastante singular as
propostas do seu colega alemao. -

O primeiro ponto em que se percebe a utilizacdo das proposigdes de
Hildebrand por Emendabili, & na nao-individualizagao de suas figuras. Ele preocu-
pa-se apenas em marcar os indices essenciais do objeto que representa. Dai o
carater arquetipico de suas imagens, que perdem os aspectos idiossincraticos, os
detalhes individualizadores, para atingir a universalidade. Como exemplo, pode-
riam ser citados, entre outros, os monumentos Pietd e Auséncia®.

Este carater arquetipico parece bastante ligado a um tratamento formal que
leva em conta muito mais a forma de efeito, proposta por Hildebrand, do que a
forma de existéncia do objeto.

Um outro ponto fundamental das esculturas de Emendabili é a extrema
contensao gestual de suas imagens. Nenhuma delas realiza a¢des bruscas, todas
parecem posar hieraticamente. A razao para toda essa contensao é justamente o

6. Todas as obras de Emendabili citadas neste ensaio sio monumentos finebres que se encontram
no Cemitério Sao Paulo, nesta capital.

196 Rev. Inst. Est. Bras., SP, 40: 191-206, 1996



partido que o escultor adota, calcado nas proposicées de Hildebrand; nas esculturas
de Emendabili as figuras estao circunscritas num espaco fechado por dois planos
ideais. Isso quando o plano posterior nao esta presente de forma concreta {caso
dos monumentos Grande Anjo e Paternidade, por exemplo).

Na produgéo de relevos em bronze, por sua vez, fica nitido como Emendabili
consegue os efeitos “rembrandtescos” propostos por Hildebrand. Na obra Porta
mistico-profana é notével como o artista conseque um forte efeito pictérico,
quando apenas toca as figuras no plano de fundo, deixando-as quase totalmente a
tutto tondo, emergindo do plano escuro. Esse mesmo efeito foi conseguido de
maneira muito especial no Grande Anjo.

A forma de efeito empregada por Emendabili torna-se efeito de silhueta em
seus monumentos em bronze. Em Pietd e Auséncia, por exemplo, o artista toma
este partido, fechando visualmente as composiges.

Operando sempre com a visdo & distancia e com a forma de efeito,
Emendabili — seguindo ainda os ensinamentos de Hildebrand ~ conseguiu na
maioria de seus monumentos finebres um perfeito entrosamento entre arquitetura
e escultura. Tanto no Grande Anjo, quanto na Pietd, Paternidade e Maternidade,
percebe-se como 0s elementos arquitetdnicos e escultéricos foram concebidos
conjuntamente, sendo impossivel pensar cada uma dessas obras fora do contexto
verdadeiramente cenografico que o artista soube criar para elas.

Vi

As comparacdes entre a proposta estética de Hildebrand e a obra de
Emendabili permitem perceber o quanto a poética que as informa se encontra
distanciada daqueles conceitos de Rosalind Krauss comentados no inicio.

Tanto a teoria de Hildebrand quanto a produgao de Emendabili, mesmo
sendo absolutamente antinaturalistas e afastadas de qualquer pretensao de uma
representagdo verista do real, encontram-se fortemente vinculadas a um gosto
neoclassico, com conceitos de arte que fogem daqueles valorizados pela escultura
de tradicdo moderna.

Tendo a teoria de Hildebrand como ponto de partida, percebe-se que a
escultura moderna — ao contrario daguela de Emendabili, por exemplo -, enfatiza
ndo a visao a distancia, mas a visao proxima. A primeira comprovagao viria da
propria abolicao do pedestal e da base na escultura moderna, ou sua absorgao total
pelo fato escultdrico (ver Brancusi).
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Galileo Emendabili. Grande Anjo, 1933. Bronze, 180 ecm. Monumento memorialista a familia Bento Ferraz, Sao
Paulo, Catalogo do Inst. ltaliano di Cultura/MASP, Sao Paulo. Reproducio: Camera Press.

Galileo Emendabili. Paternidade. 1948. Bronze, 200 cm. Monumento memorialista a familia Mencarini, Sao
Paulo. Catalogo do Inst. ltaliano di Cultura/MASP, Sao Paulo. Reproducao: Camera Press.
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A abolicao desses elementos convidaria o observador a ter uma relacio mais
proxima e mais intensa com a obra, percebendo-a de maneira mais integral. Por
outro lado, se Hildebrand propée a forma de efeito como solu¢ao ideal para a
produgdo artistica, a escultura moderna e contemporanea em grande parte tém na
forma de existéncia sua caracteristica basica.

Vi

Este carater fundamentalmente plano que Hidebrand deseja conferir 2 escul-
fura - e presente de maneira perfeita na obra de Emendabili - faz com que tal
procedimento artistico fique definitivamente confinado ao terreno do pictérico.
Neste sentido, fica praticamente impossivel tentar pensar a produgao de muitos
artistas modernos e contemporaneos — Rodin, Brancusi, Calder, Caro, Serra e
outros —, dentro deste contexto.

Grande parte da escultura moderna e contemporénea elegeu o espago
tridimensional e a exploracao do volume como bases da especificidade da agao
escultorica.

Afastada da parede e distante do pedestal, a escultura moderna e de
derivagao moderna definiu-se em grande parte sobretudo pela exploragdo do
espaco e do tempo reais, interagindo diretamente com o observador e estabelecen-
do com ele maneiras até entio inusitadas de informagao estética.

No entanto; existe atualmente produgdes artisticas de muito interesse que se
recusam a abandonar o plano consagrado neste século como territorio da pintura,
mesmo nao se adequando confortavelmente a esta modalidade. Produgdes que se
recusam muitas vezes a abdicar de suas caracteristicas solenes, mas que, ao mesmo
tempo, sao a propria negagao dos postulados de Hildebrand.

Neste universo encontra-se uma produgao escultorica que transita entre os
limites das definigbes mais aceitas de escultura e pintura e que, neste transito, se
junta — e muitas vezes se confunde — a uma producao que, fundamentalmente
pictérica, se recusa a assumir sem questionamentos sua priséo ao plano. Refiro-me
a uma tendéncia significativa da produgdo contemporanea brasileira que sera
discutida a seguir.

Plano em tensdo

Faz algum tempo, escrevendo sobre a produgao do jovem artista gaticho
Daniel Acosta, afirmei que a arte brasileira contemporanea possui uma situagao
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bastante interessante: alguns escultores preservam um profundo apego ao plano -
um terreno “pictérico” por exceléncia —, enquanto alguns pintores demonstram um
forte desconforto em relacao ao plano, produzindo obras que tendem para o
tridimensional’.

Naquele texto constatava-se esta situagao, listando alguns artistas contempo-
raneos, desde aqueles que nomeei como “classicos” — Hélio Oiticica, Lygia Clark,
Amilcar de Castro —, até aqueles ainda emergentes, como o paulista Gustavo
Resende, as curitibanas Eliane Prolik e Leila Pugnaloni, passando por alguns
artistas paulistas mais maduros como José Resende e Carmela Gross. A estes
nomes poderiam muito bem ser acrescidos os de lole de Freitas, Fajardo, Anna
Maria Maiolino, Nuno Ramos e outros.

Ainda no artigo sobre Acosta, tentava deixar claro que tal situacdo nao se
caracterizava propriamente como uma tendéncia, pois na listagem feita poderiam
ser encontradas poéticas extremamente diversas e até mesmo conflitantes, além

Daniel Albernaz Acosta. Sem titulo, 1992. Reprodugao: Camera Press.

7. CHIARELLI, T. Os relevos nac-relevos de Daniel Acosta. Jornal Zero Hora, Porto Alegre, 29
ago. 1992. Segundo Caderno, p. 5.
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de separadas no tempo e no espaco. Se tal situagdo ndo se configura como uma
tendéncia, na minha opinio ela se afirmaria mais como uma caracteristica.

Estou completamente consciente do peso de uma afirmagao como esta, que
significa apontar uma caracteristica comum na obra de vérios artistas de filiagoes
diversas, provenientes de um mesmo pais. E um risco que assumi no texto sobre
Acosta e que volto a assumir agora. Via esta situacao, como a vejo hoje, como uma
caracteristica cujas motivagdes devem passar necessariamente pela forte presenca
da pintura como “arte maior” entre nés, pela auséncia de um ensino tradicional de
escultura devidamente instituido no pais e, por outro lado, pela presenca marcante
de um fascinio pelo artesanal, pelo precioso na producio de alguns artistas
brasileiros. Naquele texto me contentava apenas em enunciar essas possiveis
motivagdes. Neste tentarei comentar as duas primeiras.

A primeira e a segunda motivacées, no meu entender, estao um tanto
imbricadas. Existiu, e até hoje existe, uma valorizacao excessiva da pintura entre
nos pelo fato de nao haver tradicao de escultura no pais. Isto ndo quer dizer que,
por outro lado, exista tradi¢ao de pintura absolutamente sedimentada no Brasil.
Estou tentando chamar a atencdo para a presenca muito maior da pintura do que
da escultura, no pais. E, para colocar esta questdo, o parametro ¢ a produgao
artistica levada a cabo, a partir da instituicao definitiva da Academia Imperial de
Belas Artes no Rio de Janeiro em 1826.

No século XIX foram pouquissimos, raros, os escultores brasileiros que
deixaram producao realmente digna de nota. Dentre eles, sem divida alguma,
surge com maior intensidade a figura de Rodolfo Bernardelli, um dos alunos mais
talentosos da Academia. Bernardelli especializou-se na Italia, num contexto onde
era muitissimo aplaudida a escultura presa a um gosto burgués que tentava
congregar certos elementos da estética realista, atenuados por retorica adocicada
e destituida de qualquer transcendéncia maior.

Bernardelli, apos seu estagio europeu, atingiu fama rapida no Rio de Janeiro,
como a grande promessa da arte brasileira. Proclamada a Republica, foi levado ao
cargo de diretor da Academia {tornada Escola Nacional de Belas Artes). Esta sua
situacdo de alguma maneira talvez tenha acabado por impedi-lo a, mesmo no
contexto de sua poética, criar uma escola, ou uma tradicao escultorica no aAmbito
da Escola Nacional. '

Se a escultura “oficial” brasileira ndo conseguiu ser implantada no Rio,
mesmo tendo Bernardelli como diretor da principal instituicio de ensino artistico
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do pais, a escultura “extra-oficial”, ou seja, aquela ligada ao modernismo paulista
também nao foi devidamente implantada por aqui.

Victor Brecheret, igualmente formado na Italia, nao foi um artista que deixou
seguidores dignos de nota. Pode-se até dizer que a escultura modernista comeca e
termina com ele. Bruno Giorgi, Ceschiatti e alguns poucos outros nao formaram
discipulos, que se saiba, dignos de nota. Nem Galileo Emendabili.

Esta falta de tradigcdo tanto do lado da escultura oficial, quanto daquela que
logo depois também se institucionalizaria, parece ter feito com que os jovens
artistas interessados no tridimensional se inciassem no estudo da arte através do
plano, seja pelo desenho, pela pintura ou ainda pela gravura. Ou melhor: que
qualquer interesse surgido em relacao ao tridimensional teve necessariamente -
pelo menos em grande parte dos casos —, que passar pelo plano.

Se forem tomados os artistas surgidos com a implantacéo das tendéncias
construtivas no pais — Hélio Oiticica, Lygia Clark, Amilcar de Castro, Wyllis de
Castro —, sera visto que o que eles possuiam em comum no inicio de suas carreiras
era uma aprendizagem muito marcada pela presenca do desenho e da pintura, pela
presenca do plano, e que grande parte de suas obras tentaria discutir ou escapar
da tirania desse mesmo plano.

Amilcar de Castro. Sem titulo, s.d. Ferro, 75 x 80 x 45 cm. Col. Raquel Arnaud. Catalogo Centro Cultural Banco
do Brasil, Rio de Janeiro. Reprodugao: Camera Press.
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E como tentardo escapar? Ou pela transposicao dos elementos basicos da
pintura — a cor e o plano - para o espaco tridimensional, ou pela permanente
tensdo do plano que, mesmo distanciado da parede, mantém uma relacao analé-
gica com ela. Dai uma produgao que nao é nem pintura, nem escultura nos sentidos
tradicionais. Dai uma reformulagéo em chave extremamente contemporanea do
que poderiam vir a ser escultura e pintura.

Mas este problema nao foi travado apenas pelos artistas de derivagao
construtiva. Nos trabalhos tao dispares como os de lole de Freitas, José Resende,
Carmela Gross, Fajardo e na produgao mais recente de Anna Maria Maiolino, por
exemplo, percebe-se a construgao de poéticas que tensionam tanto o campo da
escultura quanto o da pintura, por uma producao que permanece, se nao sempre,
pelo menos quase sempre devedora do plano.

O mesmo se pode dizer da geracao de artistas mais recentes. Por mais
diferentes que sejam as poéticas de Daniel Acosta e Eliane Prolik, de Gustavo
Resende e Leila Pugnaloni, de Nuno Ramos e Claudio Cretti, de Leda Catunda e
Eduardo Frota, entre outros, percebe-se nitidamente em suas producdes a presen-
ca do plano em tenséao.

Carmela Gross. Praia, 1990. Aluminio fundido, 148 x 175 cm. Catélogo Galeria Sao Paulo, SP. Reprodugao:
Camera Press.
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Estabelecendo essas constatagdes tao visiveis na arte brasileira contempora-
nea, parece ficar claro que nao foi por acaso que surgiu aqui a “Teoria do
Nzo-Obijeto”, do critico e poeta Ferreira Gullar, uma teoria que parte fundamental-
mente de uma critica da pintura moderna — e ndo da escultura, como seria possivel
esperar —, para a formula¢ao de um conceito que buscava dar suporte as formula-
coes tendentes ou nitidamente tridimensionais dos artistas neoconcretos®.

Embora o texto de Gullar tivesse uma percep¢ao muito agucada do que
ocorria com a produgio dos artistas de seu circulo, nado parece que suas obras
tenham resolvido de fato a dicotomia existente entre pintura e escultura, com a
cria¢do de um terceiro tipo de objeto, ou um “nao-objeto”. Pelo contrério, parece
que o interesse da obra daqueles artistas esta justamente na criagdo de uma zona
tensionada entre esses dois tipos de produ¢do, uma tensdo que se alimenta de si
prépria e que de fato nao quer e nao pode se resolver, sob pena de simplesmente
dissolver-se {a produgio de Hélio Oiticica apbs os parangolés e a de Lygia Clark
apbs os trepantes deveriam ser discutidas em outra circunstancia).

Reafirmando: esta situagdo dibia, limitrofe, s6 parece ter sido conseguida
pelos neoconcretos e — consciente ou inconscientemente — compartilhada pelas
geracdes seguintes, por uma nao formacgéao efetiva no campo da escultura tradicio-
nal ou ent&o por uma compreensio, por assim dizer “pictérica”, objeto de arte.

Esta falta de tradicdo de um ensino de escultura, por sua vez, deve ser
entendida nao como um dado prejudicial, mas algo, digamos, salutar para a arte
brasileira. Ou seja, aqui ndo existiu o peso de nenhuma tradigao escultérica mais
forte atravancando a concepgao de uma arte questionadora do préprio estatuto da
tradi¢ao artistica, um dos pontos fundamentais da arte moderna e contemporanea.

Acima foi citado o carater basicamente pictérico desta produgéo brasileira.
E como seria percebido este carater? Parece que justamente pela énfase que ela da
ao plano. Ora, como foi visto antes, o carater plano da escultura — o relevo — seria
a propria negacao da escultura moderna e contemporanea, se levadas ao pé da
letra as considera¢des de Rosalind Krauss.

No entanto, essa produgdo brasileira & principalmente contemporanea,
mesmo sendo basicamente uma produgdo de relevos. Para provar esta afirmagao
seria interessante retomar as teorias de Hildebrand.

8. GULLAR, F. Teoria do MNao-Objeto. Jornal do Brasil, Suplemento Dominical, republicado em
AMARAL, A. Projeto Construtlve Brasileiro na Arte. Sao Paulo, Pinacoteca do Estado/ Rio de
Janeiro, Museu de Arte Moderna, 1977.

204 Rev. Inst. Est. Bras., SP, 40: 191-206, 1956



Antes foi visto que o escultor aleméo propunha dois tipos de visao — visdo
proxima e visdo & distdncia -, optando pelo segundo por acreditar ser ele o
apropriado para se ter uma visao unitaria da obra. Tanto a escultura quanto a
pintura de tradicdo moderna romperam com este dogma neoclassico, retirando
aqueles elementos que propunham o distanciamento entre o espaco e o tempo
ideais da arte e o espago e o tempo reais da vida, resgatando definitivamente aquilo
que também poderia ser chamado de visao préxima. O espectador se relaciona
mais diretamente com a obra de arte moderna. Pode-se dizer que, de alguma
maneira, ele vivencia essa obra numa experiéncia mais direta, menos mediatizada.

A produgéo brasileira em questao, por sua vez, mesmo estando presa ao
plano, e ndo se definindo integralmente nem como pintura e nem como escultura,
também enfatiza essa visio préxima, esse relacionamento mais intenso do espec-
tador com a obra. Como exemplo poderiam ser citados os casulos de Lygia Clark
ou os trabalhos de Carmela Gross que chamam a atengio nao apenas do olhar do
espectador, mas que acabarmn mobilizando todo seu corpo, numa experiéncia
totalizadora.

Por sua vez, a énfase que Hildebrand dava & visao a distancia, resulta na
énfase atribuida a forma de efeito do objeto, em detrimento da forma de existéncia.
No caso da arte moderna e contemporanea, a proximidade maior do observador
com o trabalho impede que ele a vivencie apenas em seus efeitos gerais. Pelo
contrério, sdo enfatizadas nessas produgdes suas formas de existéncia. Essas
producées, na verdade, 56 se revelam enquanto arte, muitas vezes, quando o
observador percebe sua forma de existéncia: a realidade da matéria com que foi
confeccionada, as marcas dos varios estagios que concorreram para a sua execugao
e os registros da gestualidade impregnando sua superficie.

Na produgéo brasileira atual de constituicao plana, também é evidenciado o
seu carater de existéncia. Interessado em tentar enquadrar as produgdes de José
Resende, Nuno Ramos ou Lygia Pape, por exemplo, no campo da pintura ou no
da escultura tradicionais, o observador é obrigado também a ter com elas uma
relacio de proximidade, uma vivéncia que lhe permita percebé-las enquanto
formas que interagem com ele néo apenas em termos de efeito, mas fundamental-
mente em termos de existéncia.

Por sua vez, a “representagio em relevo”, proposta por Hildebrand, néo
representa absolutamente um limite no caso da produgao brasileira, pois, como foi
dito, ela nao aceita pacificamente essas limitagdes que a visao de Hildebrand tenta
impor ao relevo, uma vez que sua caracteristica principal é justamente tensionar os
planos que tentam cercé-la de todas as maneiras. Neste contexto, basta olhar as
obras de Carmela Gross, Anna Maria Maiolino e Eliane Prolik, entre outros.
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Parece-me que com essas consideracées & possivel conceber uma arte
fundamentalmente contemporénea, ou seja, uma arte que possibilite uma relacéo
mais intensa e menos idealizada entre a obra de arte e o observador, sem que
necessariamente se invista nas especificidades das linguagens tradicionais.

Se o que definiu a pintura moderna e a pintura contemporanea foi a énfase
dada, tanto ao carater bidimensional de ambas, quanto & cor como entidade
auténoma; se o que definiu a escultura moderna e contemporanea foi a énfase dada
ao volume e/ou a criagéo de espacos tridimensionais ativados por materiais os mais
diversos, a produgéo brasileira em questao conseguiu e consegue ser extremamente
contemporanea, justamente confundindo essas especificidades todas, articulando
assim outras possibilidade de transcendéncia da arte na nossa sociedade.

THE ADOLF VON HILDEBRAND'S THEORY OF FORM AND
THE BRAZILIAN ART OF THE 20TH. CENTURY

ABSTRACT: The text wanis to think about the links and opositions between the
Adolf von Hildebrand's Theory of Form and the Brazilian Art of this century.

KEYWORDS: The Adoll von Hildebrand's Theory of Form in Brazil: Brazilian
contemporary art; Galileo Emendabili; the rellef in Brazilian art.
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