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INTRODUGAO

O volume é amedida do espaco ocupado por um sdlido. Para sabermos o
volume de umacaixade papel, porexemplo, precisamos conhecer,alémdaaltura
e largura, a sua profundidade. Diferentemente de uma figura bidimensional,
como a superficie de uma folha de papel, uma caixa possui profundidade. Nas
artes visuais, o termo “expressao em volume” se refere a criagao de formas em
trés dimensdes e sua relagao com o espaqo, seja ele o do museu, da galeria, de
uma praga ou de um parque.

As formas tridimensionais vém sendo obtidas por meio dos mais diversos
materiais e métodos, como a ceramica, entalhe em madeira, fundi¢cao de metais
e resinas, da juncao de diferentes materiais, ou ainda, apenas pela selecao de
objetos. Os materiais possuem qualidades diferentes e, ao toca-los, podemos
sentir sua superficie e distinguir sensacbes e formas. Além disso, alguns
desses materiais podem ser mais pesados do que outros. As formas possuem
profundidade e, muitas vezes, precisamos nos movimentar para perceber todas
as partes de uma escultura.

Além de qualidades fisicas, podemos contemplar uma escultura de
diferentes maneiras pelas quais essa obra tridimensional se relaciona com o
ambiente onde é colocada. Podemos observar como os artistas criaram obras
para comemorar um evento quando nos deparamos com bustos de bronze

em pragas e parques nas cidades, que se referem a algum fato envolvendo




a pessoa retratada. As vezes, figuras inteiras sdo modeladas ou esculpidas,
representando acdes de um evento importante a ser lembrado.

A representacao da figura humana vem sendo muito usada para criar
narrativas biblicas, mitoldgicas, ideoldgicas e identidades nacionais. Todavia,
muitas vezes, a escala real é alterada, como o “David”, do artista Michelangelo
Buonarroti (1475 - 1564), do Renascimento italiano. A escultura de grandes
dimensdes, realizada em mdrmore, em 1501, refere-se a passagem biblica em
que David enfrenta o gigante Golias. Nesse caso, a bravura do herdi se relaciona
e assume aspectos do seu oponente.

Na figura de David, percebemos como o artista criou no¢des de equilibrio

e movimento ao representar o corpo do jovem como se ele estivesse apoiado
em uma das pernas, sugerindo um leve movimento de quadril. Em suas obras
finais, Michelangelo usou a técnica do entalhe em pedra para realizar figuras
serpenteadas, que apresentam tor¢des, reforcando a ideia de movimento. Ao
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conceber essas figuras, o artista também levou em conta o equilibrio entre as
partes da figura humana. Essa relacao entre equilibrio e movimento decorre da .
maneira como o artista distribui as massas, as pernas, bracos e todas as partes
que a constituem. Tudo aquilo que possui massa esta sob a acdo da gravidade -
a maior forca do universo - e o equilibrio se relaciona, diretamente, com ela.

O movimento e o equilibrio sdo temas comuns na escultura, desde ,
a Antiguidade, que vao sendo modificados com o passar do tempo. Essas
mudangas sao decorrentes do interesse dos artistas por determinados temas e
também do desenvolvimento das técnicas e materiais utilizados.

No século XX, o artista norte-americano Alexander Calder (1898 -
1976) trabalhou com um dado novo na producdo artistica: o movimento \
real em seus mdbiles, que apresentam estruturas suspensas de simplicidade
mecanica, pois sao varetas de tamanhos diferentes que sustentam laminas !it"
de metal de diferentes formatos e pesos. A estrutura toda em equilibrio se “‘
move impulsionada pelo ar. O mdbile responde as correntes de ar do lugar e a '|

dimensdo também é pensada de acordo com o espaco a ser colocado.

Para construir seus mobiles, Alexander Calder utilizou placas de metais, '

que foram recortadas em formas organicas, lembrando amebas, acionadas '



pela agdo do vento. O movimento altera constantemente a estrutura e cria
diferentes composicdes das pecas.

As relagdes entre as dimensdes da obra com o lugar e a atencao ao local
onde a obra ser3d apresentada e suas rela¢cbes com o espectador vém sendo
observadas com frequéncia na histdria da escultura. A partir dos anos 1960, a
percepcao do lugar como parte da experiéncia proporcionada na relacao entre
a obra e o espectador, seja a arquitetura de um museu, de uma galeria ou a
natureza, passa a ser tratada, pelos artistas, como integrante da obra.

O lago do Parque Ibirapuera foi o lugar escolhido pelo artista brasileiro
Guto Lacaz (1948) para realizar uma obra publica, criada em escala urbana, a
partir do convite feito pela Prefeitura da cidade de Sao Paulo, para participar do
evento em comemoracdo ao Bicentendrio da Declara¢ao de Direitos Humanos.
O lago e o parque integram a obra “Auditdrio para questdes delicadas” (1989),
que se apresenta como uma instalacdo, ja que nela foi incorporado todo o
espaco. As cadeiras foram unidas e dispostas na superficie da dgua, sendo
que o artista realizou varios testes, a fim de entender as forcas da natureza e
solucionar problemas técnicos.

Ainstala¢do de Guto Lacaz € uma construgdo tridimensional, com varias
cadeiras. E um auditdrio flutuando nas dguas de um lago. A superficie da dgua
remete a questdes relacionadas a fragilidade do tema homenageado - os
direitos humanos — numa obra publica em que o artista cria rela¢bes espaciais
entre os objetos e o espaco, envolvendo o espectador na experiéncia de
percorrer as margens do lago, causando-lhe perplexidade.
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Sugestdo: Projeto Arte na Escola, DVD sobre a producao do artista Guto Lacaz.
Mais informacGes no site http://artenaescola.org.br/dvdteca/catalogo/dvd/32/

As obras apresentadas mostram um pouco da abrangéncia do que
conhecemos por “escultura”, hoje. Em nossa disciplina, estudaremos os
elementos que constituem a linguagem tridimensional, a partir de obras
de artistas de diversos periodos, embora nem sempre possamos identifica-
los, pois existem fronteiras e diferencas entre essas obras que tratam da
tridimensionalidade. A diversidade de técnicas, materiais e procedimentos aqui
apresentada foi feita para proporcionar uma maior clareza sobre os processos
artisticos que envolvem nosso tema. Desse modo, sugerimos que vocé, a partir
das obras citadas, busque mais informacOes e imagens de outras obras dos
artistas apresentados, a fim de melhor compreender a linguagem da escultura.
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i. ENTALHAR E HODELAR: TECRICAS
TRADICION AIS

Provavelmente, os mais diversos materiais encontrados na natureza
foram usados num passado distante, quando a ideia de fazer arte, talvez,
nem fosse concebida. No livro “Escultura”, Rudolf Wittkower (1989) explica,
no capitulo sobre “A Antiguidade” que, possivelmente, muitas formas foram
criadas com materiais como conchas, pedras, galhos e outros. Ou seja, diversos
materiais naturais eram encontrados e selecionados e, de alguma maneira,
associados e modificados na elaboragao de formas tridimensionais.

1.1 ENTALHAR

A abundancia da madeira e da pedra - dois materiais encontrados na
natureza e utilizados para diversos fins — proporcionou o desenvolvimento da
técnica do desbaste e dos utensilios necessarios para o trabalho. Podemos
encontrar divindades em pedra em diversas culturas e em diferentes épocas. O
processo foi sendo desenvolvido de acordo com a percepc¢ao espacial e com os
utensilios usados para criar formas ao retirar material de um bloco de pedra ou
de um tronco de madeira, tendo em vista que esses sao materiais resistentes,
exigindo forca e habilidade do artista.
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A retirada de material é um procedimento de subtracao, realizado
com materiais especificos para o entalhe, como ponteiros, cinzéis e formdes,
colocados contra a pedra ou madeira, em angulo apropriado, que sao golpeados
com o uso de martelos de formatos diversos, permitindo que o artista extraia
partes do material na medida em que organiza os volumes. O processo inclui a
escolha dos materiais e equipamentos apropriados e, muitas vezes, o formato
inicial de um bloco de pedra ou de um tronco de madeira indica o trabalho
necessdrio para a realizacdo da obra. Muitos artistas fazem estudos nesse
sentido, e uma madeira em forma de forquilha, por exemplo, pode servir para
criar uma forma humana de bracos abertos.

Contudo, por vezes, sao necessarios estudos anteriores para melhor
compreender as linhas de contorno, relevos, planos e espacos internos. Esses
estudos podem ser modelados em argila e transpostos com o uso de compassos
de vdrios tamanhos, por meio do método conhecido como ‘“translado
mecanico”, que estabelece, com a maior precisdo possivel, uma série de pontos
paralelos ao modelo, no bloco de pedra.

Imaginemos um estudo em argila dentro de uma caixa. A modelagem
nao preenche todo o espaco, pois podemos escolher um ponto na parede
da caixa e tracar uma linha perpendicular até um ponto correspondente na
superficie da modelagem. A distancia entre os pontos nos fornece o quanto
podemos retirar do bloco de pedra.

Apds o desbaste do material, teminicio o acabamento, que pode ser feito
com grosas e lixas proéprias, ou ainda, com métodos abrasivos que dardo aforma
final da escultura. Hoje, os artistas também utilizam maquinas, como furadeiras
e lixadeiras elétricas, mas muito dessa técnica antiga ainda permanece e ainda
ha alguns guias praticos sobre o tema.

Muitas esculturas em madeira, do artista alemdo Stephan Balkenhol
(1957), sdo representacbes realisticas da figura humana. Sdo homens e
mulheres em poses simples e relaxadas, alguns vestidos com roupas comuns
que nos remetem a vida contemporanea. O artista usa madeiras macias em
um unico bloco para esculpir a figura sobre um pedestal. As marcas do entalhe
sao mantidas, como se a obra estivesse inacabada, sem polimento, e mesmo
quando a partes da escultura sao pintadas — como roupas e detalhes do rosto -
o entalhe permanece visivel. Tudo na obra do artista remete a uma simplicidade:

atécnica e o tratamento da superficie, a postura da figura e as roupas e, por ndao
14



possuir uma narrativa definida, permite nos projetarmos e nos remetermos ao ‘

nosso proprio cotidiano.

O corpo humano, nu ou vestido, € um tema comum ao longo da
histdria da escultura, e nos permite perceber como ocorreram as mudancas \
no processo de representacdo. Ernest Gombrich (2007), em seu livro “Arte e :
ilusd@o”, comenta sobre a utilizacdo desse processo, desde a Grécia antiga, da Q"
seguinte maneira: '-“

A arte arcaica parte do esquema, da figura frontal, simétrica, '
concebida sob um Unico aspecto; e a conquista do naturalismo
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. pode ser descrita como a acumulagdo gradual de corre¢do, devido a
observacao da realidade (GOMBRICH, 2007, p.100).

O autor faz referéncia aos esquemas de constru¢ao encontrados nas

figuras masculinas e femininas, conhecidas como kouros e korais, em que a

) construcdo da figura revela a forma original do bloco. A figura apresenta ainda,

vistas distintas, como se o artista realizasse o trabalho de retirada de material,

inicialmente, em uma das faces e depois nas outras. A busca constante dos

| artistas por uma representacao que se aproxime de uma narrativa plausivel
abriu caminho para as esculturas gregas do periodo classico.

Assim como o “David” de Michelangelo, o kouros acima apresenta as

pernas separadas para equilibrar a figura. No entanto, como afirma Gombrich
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(2008), em outra passagem do livro “Arte e ilusdo”, as necessidades do
periodo cldssico grego ofereceram solu¢des para problemas de representacao
e se tornaram parte da tradicdo grega a ser aperfeicoada e propagada no
Renascimento lItaliano. Especula¢bes sobre o estudo da anatomia também
contribuiram para que os artistas desse periodo trabalhassem a superficie
do material a partir de uma estrutura interna estudada previamente. Quando
compreendemos a estrutura dssea humana e como os musculos e tenddes se
ligam a essa estrutura, isso certamente auxilia na criacdo de uma figura humana
mais proxima do real.

Outro fator importante a ser considerado na obra de Michelangelo é o
seu método de trabalho, conhecido como “método tipo relevo” ou “tanque de
agua’”’, em que o artista comecava a esculpir pelo lado que considerava a parte
frontal da obra, fazendo com que a figura emergisse, num recipiente cheio de
agua, como se estivesse numa posicao uniforme e horizontal. No processo,
a figura mostra, inicialmente, as partes mais salientes. Esse método ficou
conhecido por meio de obras inacabadas do artista, em que partes de blocos
foram deixadas intactas.

No Brasil, o estilo Barroco, que se desenvolveu no século XVIII e
perdurou até o inicio do século XIX, fez grande uso do entalhe em madeira. O
autor Benedito Lima de Toledo (1983), compilado por Walter Zanini, diz que
nesse periodo, a madeira, além de ser facilmente encontrada, foi aperfeicoada
tecnicamente pela construcao naval, pois as naus portuguesas que vinham
para o Brasil precisavam de reparos. Assim se desenvolveu a carpintaria naval,
que foi levada também para a arquitetura. A escultura de madeira policromica
- pintada em vdrias cores - era abundante na Espanha e em Portugal, e essa
técnica foi trazida para o Brasil.

Antonio Francisco Lisboa (1738 - 1814), o Aleijadinho, introduziu ainda
nesse momento da arte brasileira, um novo material, a pedra sab3ao, uma
rocha de pouca rigidez e comum na regiao de mineracdo de ouro e diamante
de Ouro Preto. Esse ambiente de concentracao de riqueza e de intensa vida
urbana contribuiu, afirma o autor, para o desenvolvimento de uma escultura

que regionalizou temas e uma arte com personalidade prépria.

O santuario de Bom Jesus de Matosinhos, em Congonhas do Campo,

patriménio histdrico cultural, abriga 0 mais importante conjunto escultdrico do
17




artista, constituido por uma igreja, em cujo patio externo ha doze esculturas
dos profetas biblicos, em pedra sabdo, além de seis capelas — com os Passos
da Paixdo de Cristo — posicionadas na ladeira, em frente a igreja. Dentro dessas
capelas, ha um conjunto de esculturas em madeira, de tamanho natural,
retratando as narrativas da Paixao de Cristo.

Todo o conjunto foi concebido tendo em vista a paisagem. Assim,
as esculturas dos profetas formam um conjunto que pode ser observado
a distancia, porém gestos individualizados podem ser percebidos ao nos
aproximarmos. O caminho ingreme — que nos leva a observar as figuras que
apresentam os Passos da Paixdo - exige esforco fisico e o tema completa a
experiéncia do visitante.

O conjunto demonstra a relevancia da arte religiosa na constituicao de
um momento singular da arte no Brasil. O autor Benedito Lima de Toledo afirma

que “aimplantacdao desse santudrio tem um imanente sentido espiritual e ndo

pode ser desvinculada da figura do peregrino” (TOLEDO, 1983, p.240).




Os recursos de entalhe para a expressao de Cristo e o planejamento, a
pintura na madeira e toda a composicao da cena foram pensados, pelo artista e
seus assistentes, com o intuito de retratar a narrativa biblica.

A arte moderna, tanto na pintura como na escultura, busca afirmar sua
autonomia em relacdo a uma narrativa ou a um tema especifico. Segundo o
autor William Tucker (1999), no livro “A linguagem da escultura”, a producao
do artista romeno Constantin Brancusi (1876 — 1957), que fazia uso do entalhe
da madeira e de outros materiais, inicia 0 rompimento com a representacao

realista, ao tratar suas obras como objetos auténomos. Conforme ele:

O entalhe em madeira era uma técnica comum em seu pais de origem.
A Roménia é uma terra de florestas densas, e a madeira estava e
esta presente por toda parte, para a construcao de decoragdo de
casas, igrejas, mobilias, ferramentas agricolas, carrocas e marcos de
sepultura (TUCKER, 1999, p. 41).

O conhecimento profundo de uma técnica tradicional, no entanto,
proporcionou a Brancusi, novas maneiras de trabalhar o entalhe. Para tanto,
ele fazia uso simples dos materiais, e além da madeira, trabalhou com pedra e
também com metal, reduzindo formas, tendo em vista que, muitas vezes, partes
do corpo humano eram concebidas como sdélidos geométricos deformados, que
se relacionavam com a base, como formas separdveis e arranjdveis. O artista
trabalhou ainda, com temas animais, frequentes na escultura, por possibilitar
uma grande variedade de formas. No entanto, como em muitas de suas obras,

o titulo oferece indicacbes para estabelecermos possiveis relacdes com o tema.
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Em vdrios de seus trabalhos, Brancusi concentra a forma num sdélido,

num volume compacto e fechado, e ndo temos acesso a parte interior, pois ndo
ha aberturas. Em obras em que retrata partes do corpo humano, ao invés de
mutilar a figura, ele se concentra em uma sec¢do, em uma parte para articular o
solido. Algumas vezes, as obras sao apoiadas diretamente sobre a base, criando
um arranjo que integra todas as partes da escultura. A superficie polida, que
reflete o ambiente, dd4 um aspecto industrial ao trabalho, e podemos perceber
o esforco do artista em articular a forma e sua superficie.

No Brasil, a producdo do artista Efrain Almeida (1964) se aproxima
dessa tradicao antiga do entalhe em madeira. Fazendo uso do cedro, o artista
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faz pequenas esculturas de corpos masculinos, em que se autorretrata. Sao
obras de pequenas dimensdes, que cabem na mao, fazendo com que nos
aproximemos das esculturas, para olharmos, com cuidado, para as marcas do
entalhe e para toda a sua simbologia, levando-nos a pensar numa tentativa
do artista de afirmar suas singularidades, ao se retratar. A cultura popular do
interior do Ceard - onde o artista nasceu — também é uma dessas referéncias, e

alguns dos seus trabalhos nos permitem fazer alusdo aos ex-votos — pecas em

cera ou em madeira oferecidas em cumprimento a uma promessa alcancada -
pela simplicidade do entalhe e tema.

21



O entalhe em madeira ou pedra exige, além das ferramentas, um

local adequado e materiais de seguranca, tais como luvas, dculos e mascaras
de protecao. Alguns exercicios de desbaste de material sélido, encontrados
facilmente, podem ser realizados sem a necessidade de um atelier comrecursos
especificos. Nas escolas, blocos de sabdo e isopor — utilizados com o auxilio de
instrumentos de cozinha, como facas, colheres e descascadores de legumes -
podem ser usados para obter formas de animais e figuras humanas.

Alguns experimentos podem ser iniciados com relevos, quando parte
do volume real de um corpo ou objeto se mostra sobre um plano. No relevo,
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temos mais da metade do volume real saliente, e no baixo relevo, menos da
metade dele. Imaginemos, novamente, o método de relevo de Michelangelo e
uma escultura emergindo de um tanque: o relevo é constituido dessa parte que
torna aparente as saliéncias e um plano de fundo, uma superficie plana.

Essa superficie plana de fundo permite que os relevos sejam colocados
nas paredes, tornando visiveis as relacdes entre as dreas trabalhadas e a
incidéncia de luz. Por essa natureza do meio, os relevos foram muito usados
para criar narrativas, pois os artistas escolhiam cenas importantes da historia
que desejavam contar. Depois de realizados em mddulos, os relevos eram
fixados um ao lado do outro. Rosalind Krauss (1984), no livro “Caminhos da
Escultura Moderna”, comenta sobre essa qualidade do relevo:

O relevo, portanto, permite ao observador compreender
simultaneamente duas qualidades reciprocas: a forma em sua
evolugdo no espaco do plano de fundo e o significado do momento
representado em seu contexto histdrico. (KRAUSS, 1998, p.14).

O trabalho de entalhe - processo de subtracao - leva em conta as linhas
de contorno, relevos, planos, eixos e espacos internos.

Como exercicio, vocé podera observar esses elementos num objeto,
como uma cadeira, por exemplo. A partir de um ponto de vista, observe a
cadeira apoiada no chdo, em frente a uma parede. Perceba que podemos tracar
uma linha, contornando toda ela, obtendo assim, uma linha de contorno. Como
a cadeira é um objeto tridimensional, ao nos movermos, teremos diferentes
linhas de contorno.

Os relevos sdo as diferentes superficies da cadeira: os planos podem ser
0 assento e 0 encosto; 0s eixos sao linhas imagindrias que sustentam as massas:
as pernas da cadeira, nesse caso; 0s espacos internos sdo 0s espagos vazios
entre as pernas da cadeira. Agora tente observar isso nas obras acima. Sera
um pouco mais dificil, pois estamos vendo uma reproducdo bidimensional, mas
conseguimos identificar alguns elementos. Contudo, nem sempre todos eles
sao utilizados na criacdo de uma obra. Vejamos, por exemplo, a escultura de

Brancusi. Ha espacos internos?




1.2 MODELAR

Até o inicio do século XIX, é perceptivel a preferéncia por técnicas de
subtracao na escultura. Em seus escritos, o artista Michelangelo ja relatava
diferencas entre o entalhe e a modelagem. Para ele, a escultura é aquilo
que se faz pelo processo de subtracdo, e a modelagem - método de adicao
combinado com a subtracdo — é vista como um processo semelhante a pintura.
A modelagem em argila ou cera é um meio transitério — esses materiais ndo
resistem a choques e a outras intempéries — mas € utilizada para obter cdpias
permanentes em outros materiais como o bronze, um metal que resiste a acao
do tempo e, por isso, seu grande uso em esculturas publicas.

O artista francés Auguste Rodin (1840 - 1917) reintroduziu o uso do
modelado e também uma nova maneira de tratar a superficie da argila. Rodin
deixamarcas que permitem perceber como ele construiu suas figuras, afirmando
a superficie como elemento importante em sua obra. Essa maneira diferenciada
de modelar abre novas possibilidades para a estruturacdo da figura humana e
para uma nova concepg¢ao da anatomia, a partir da acao da mao que determina
a forma da figura. Muitas vezes, esse tratamento ndo corresponde a realidade,
mas produz outros efeitos, quando observamos seus trabalhos.

Aformadetrabalhar do artistamostra uma concepc¢do de esculturacomo
matéria. O autor Rudolf Wittkower (1998) insere, em seu livro “Escultura”, um
relato de Rodin, sobre seu método:

Em minha juventude, quando iniciei minha carreira, o escultor
Constant deu-me o seguinte conselho: daqui por diante, quando
vocé realizar obras de escultura, nunca observe as formas em plano,
mas sempre em profundidade [...] Considere uma superficie sempre
como a extremidade de um volume, sempre como se tratasse de um
ponto, maior ou menor voltado em sua dire¢do [...] Este principio foi-
me de extrema utilidade, e sempre o apliquei quando da realiza¢ao
de minhas figuras. Em vez de visualizar as diferentes partes do corpo
como superficies mais ou menos planas, passei a imagind-las como
projecdes de volumes internos [...] Nisto reside a verdade de minhas
figuras: ao invés de serem superficiais (de existirem apenas pela
superficie), elas parecem surgir de dentro para fora, como acontece
com a prépria vida (WITTKOWER, 1989, p.252).
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Os temas foram tratados com liberdade, pelo artista, que algumas

vezes, teve suas encomendas rejeitadas. Para Krauss (1998), as qualidades da
modelagem se somam outras, fazendo com que Rodin dé inicio a discussao
sobre a autonomia na escultura moderna. Em “A Porta do Inferno”, um relevo
que ilustra a “Divina Comédia”, de Dante, a autora chama a atencdo para o
grupo de esculturas “As Sombras”, colocadas na parte superior da obra. Nesse
grupo, o artista faz uma alusdo a um tema recorrente na pintura e escultura:
“As Trés Gracas” se referem as deusas da mitologia grega e personificam a
beleza. Trata-se das trés filhas de Zeus, representadas em posicdes diferentes,
que sugeriam movimento, como se estivessem dancando em roda. Porém, a



obra “As Sombras”, de Rodin, apresenta trés vezes a mesma figura masculina
colocadapréxima, eemrotacdo, formando um semicirculo. O conjunto narrativo

é substituido por outro que ndo reconhecemos, pois nao conta coisa alguma.

O artista usou a mesma figura masculina e a reproduziu trés vezes.
Isso foi possivel a partir da realizacao de um molde, que serviu para receber
o bronze derretido, cujo ponto de fusdo varia entre 800 e 1000 oC, e que, ao
resfriar, solidifica-se e toma a forma de seu recipiente (molde). A liga de metal
do bronze é constituida por 90% de cobre, material resistente a corrosao e a




acao dotempo, porisso sua utilizacdo em monumentos publicos e em esculturas
em espacos abertos.

A fundicao em bronze é uma técnica antiga, com cerca de 6.000 anos
de histdria, que atualmente, possui melhores equipamentos para o manuseio,
mas mantém os mesmos procedimentos. Na Antiguidade, eram usados moldes
simples, em ceramica, resistentes ao calor do metal, que apds a sua solidificacdo
e resfriamento, eram quebrados para a retirada da peca. Com o passar do
tempo, os moldes foram sendo construidos em gesso.

O gesso em pd € misturado com 4gua, para fazer uma massa pastosa,
que ird cobrir a modelagem. Ao endurecer, através de reacdao quimica, o gesso
toma a forma da modelagem, com todos seus detalhes. O molde em gesso
pode ter uma ou diversas partes, de acordo com a forma modelada.

Imagine formas diferentes como a modelagem de uma cabeca humana
e de uma garrafa. Para definir exatamente cada uma das divisérias, devemos
fazer um estudo preliminar, para que ao abrir o molde, a cépia desprenda-se
facilmente dele. O molde também podera ser quebrado para retirar a peca
de seu interior, mas dessa forma, teremos apenas uma cdpia da modelagem
original.

O molde em gesso pode ser usado para formas animadas e inanimadas.
Podemos, por exemplo, fazer o molde das maos de uma pessoa viva, tomando
o cuidado de isolar essa mdao com um dleo vegetal para que o gesso nao grude
na pele.

Nas obras de Rodin, percebemos, além do apuro técnico, a atencao do
artistaalinguagem da escultura no tratamento de superficie dado a modelagem,
com marcas aparentes da sua acao, e como ele explorou questdes como peso
e equilibrio.

Alguns autores chamam a atenc@o para a maneira como Rodin usou a
ideia do fragmento para falar do todo, pois em vdrias de suas obras, ele usa
partes do corpo humano. Sobre isso, Tucker afirma:

Esses fragmentos ndo sdo arbitrdria ou desordenadamente
expressivos: cada escultura € tensa e estruturada com rigor, com
0 braco ou bragos ligando-se a perna para resultar numa unidade
construtiva que, por referéncia ao conhecimento de nosso préprio
corpo, pode ainda ser sentida como anatomicamente “real” (TUCKER,

1999, p. 35).
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A obra acima foi encomendada a Rodin pela Sociedade de Escritores, em
1891, como um monumento ao escritor francés Balzac, apds quase cinquenta
anos de sua morte. Rodin buscou registros para estudar o tipo fisico do escritor
e apresentou versdes de nus do monumento. Na versdo final, se concentrou na
roupa que apresenta uma simplificacdo de formas.

A figura € envolta numa massa, diferente do planejamento realizado em
varias esculturas de periodos anteriores, em que se buscava uma aproximacao
real das roupas com o tecido sobre o corpo, tomando diversas formas. Rodin

apresenta a figura inclinada, num aparente equilibrio precario.
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Todavia, a encomenda nao agradou. Os criticos da época a compararam
com um sapo dentro de um saco, e a Sociedade de Escritores recusou a obra
que rompia com as convencdes tradicionais de um momento comemorativo.
Nessa versao, o artista usou o gesso como material, provavelmente, porque
a principio, a obra ndo foi aceita. Em 1939, apds a sua morte, uma cépia em
bronze foi feita e instalada numa praga, em Paris.

Na sua cidade, ha monumentos publicos e bustos em bronze? O que eles
comemoram?

Os monumentos publicos sdo uma evocagdo ao passado e cuja intencao
é perpetuar um evento ou personalidade, como os bustos que tém origem nos
retratos gregos da Antiguidade cldssica para lembrar os feitos do personagem.
Atualmente, a escolha de encomendas para espacos publicos é questionada,
pois muitas vezes, ndo leva em conta a opiniao da comunidade.

Brancusi também realizou obras em bronze a partir de modelagens e
utilizou 0 mesmo tratamento que suas obras em pedra e madeira, nas quais a
superficie é polida e, devido ao material, também reflexiva. As vezes, o artista
combinava os diferentes tratamentos de superficie da base e da obra. Os
fragmentos de corpos foram tratados, pelo artista, como “objetos autébnomos”,

como simplificacdes que quase chegaram ao ponto da abstracdo.




A artista brasileira Maria Martins (1894 - 1973) foi fascinada pelo processo
de fusdao em bronze, que como vimos, rapidamente, € uma técnica muita
antiga, mas ainda muito utilizada pelos artistas, por se tratar de um processo
complexo, que utiliza uma liga de metal que derrete em alta temperatura, e
que quando resfria, se solidifica, tomando a forma do recipiente em que foi
colocado o molde.

Maria Martins viveu fora do pais, e foiligada ao grupo surrealista francés.

Suas obras fazem referéncia a mitos da Amazodnia, a partir dos quais constrdi

figuras hibridas, que misturam formas animais e vegetais.

A historiadora e critica de arte, Annateresa Fabris, em seu
ensaio “Recontextualizando a Escultura Modernista”, inserido no livro
“Tridimensionalidade: arte brasileira do século XX”, fala do didlogo da artista
com o Surrealismo, como possibilidade de abrir caminho para uma vertente

realista diversa.
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A dimensdo insdlita que emana de seus trabalhos deita raizes
numa vontade de transfigurar o referente exterior por meio de um
imaginario que extrai do contato com onirico um interesse profundo
pelos elementos primevos da natureza, dotados de uma sensualidade

e de um erotismo refinados (FABRIS, 1999, p. 13).

Na obra “O impossivel”, podemos perceber dois seres: as formas
organicas lembram figuras humanas, mas ha também, ramificacbes que
lembram raizes de plantas que tentam se aproximar e, ao mesmo tempo,
parecem se repelir como num ataque, pois sdo formas sensuais que buscam

uma conexao.

Observe como a artista constrdi esse didlogo: cada figura possui volume e

espacos vazios, jogos de cheio e vazios —elementosintrinsecos aarte escultdrica.

2. OUTROS MATERIAIS E PROCEDIMENTOS

A autonomia em rela¢do ao tema, uma caracteristica da arte moderna,
foi discutida por diversos autores. Os artistas Auguste Rodin e Constantin
Brancusi trabalharam com técnicas e procedimentos tradicionais da escultura
de maneiras distintas e sdo tidos como artistas que trazem elementos novos
para a visao escultdrica.

As transformacdes politicas, sociais e econémicas, ocorridas no inicio do
século XX, em todo mundo, se apresentam nas vanguardas artisticas como um
momento de afirma¢do do modelo moderno. Thierry de Duve (2003), critico e
historiador da arte, no texto “Quando a forma se transformou em atitude - e
além”, fala sobre como o uso do material pelo artista se altera. Ao invés do
uso tradicional e da valorizacao de habilidades especiais, o artista se questiona
sobre o uso desses materiais, para dizer o que ainda nao foi dito. Trata-se de um
momento de experimentacao.

O artista Marcel Duchamp (1887 - 1968) participou do grupo dos
surrealistas e dadaistas, e transformou ideias de autenticidade e de originalidade
da obra, com seu conceito de ready made, em que um objeto comum é inserido
num circuito artistico. A obra ‘“Fonte” faz parte da série proposta por ele, que
comprou uma peca industrializada (um urinol), assinou (o artista inventou o
nome R. Mutt) e o enviou para uma exposicdo de arte, em 1917.
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A acao do artista, em utilizar um mudltiplo reproduzido industrialmente,

inserindo-o num contexto artistico, questiona ndo somente a concepgao do
objeto escultural, mas também o conceito de arte, nos levando a pensar como
e por que isso aconteceu. Nossa atencao nao se volta para a construcao formal
do objeto, mas para a intencdo de Duchamp em inserir o objeto num contexto
artistico.

A artista alema Meret Oppenheim (1913 - 1985), assim como Duchamp,
também participou da exposicao surrealista de objetos, em Paris, no ano 1936,
organizada pelo poeta André Breton. A estratégia de Breton, para confundir o
visitante, foi a de apresentar artefatos de fora da Europa, como mdscaras, além
de objetos de mercados de rua e arte, redefinindo assim, o seu valor de uso.
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A obra acima, construida com materiais prontos e escolhidos, também

nao nos surpreende pela execuc¢dao, mas pela juncdo que a artista fez de dois
elementos dispares: a xicara e a pele de animal, resultando num terceiro
significado. Krauss (1998) tece o seguinte comentario a respeito dos objetos
surrealistas:

Em consequéncia dessa associagdao de duas entidades dispares, o
objeto é envolto na temporalidade da fantasia: pode ser o recipiente
da experiéncia ampliada do observador que projeta sobre a superficie

do objeto suas associacdes pessoais. (KRAUSS, 1998, p.145).

Os artistas surrealistas, interessados nos textos de Carl Gustav Jung,
sobre os sonhos, buscavam uma narrativa da fantasia e do imprevisivel, do
inconsciente operando com energia diferente do consciente. Frequentemente,
esses artistas se encontravam em cafés, onde opinides e ideias eram
compartilhadas. Muitos trabalhos foram realizados a partir de ideias coletivas,
com a ajuda do acaso.
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Os cadavre exqui (cadaver esquisito), por exemplo, eram poesias
realizadas em grupo, pois cada um escrevia uma parte do poema e dobrava
o papel. Apds isso, outra pessoa intervinha sem saber o que tinha sido escrito

antes. Também foram realizados desenhos com esse procedimento.

Que tal pensar em alguns exercicios com materiais diversos, num
trabalho coletivo com a turma?

No mesmo periodo em que Brancusi realizava suas esculturas com
formas animais e Duchamp inseria seus ready made em exposicOes, o artista
Pablo Picasso (1881 - 1973) realizava constru¢des em madeira, papeldo e
outros materiais com o principio da colagem: uma ideia de construcdo através
da montagem num livre arranjo de partes. Na pintura, o Cubismo buscava
representar os objetos com todas as suas partes, num mesmo plano. Esse

mesmo procedimento foi utilizado por Picasso, em suas esculturas, com

pedacos de madeira e papelao.




Picasso utilizou, em suas colagens, materiais simples e de facil manuseio.
Na obra acima, podemos imaginar como o artista criou a guitarra, cortando,

dobrando, colando o papeldo e juntando os fios de ferro.

Picasso ndo apenas demonstrou o que a escultura poderia fazer
sem as sansodes histdricas a temas e materiais, mas também deu-
Ihe uma liberdade potencial, cujas implica¢bes até hoje continuam
sendo desenvolvidas. Deve-se a Picasso, e em particular as pecas
mencionadas, a possibilidade de “fazer” - literalmente — uma obra
escultdrica pela primeira vez na histdria, isto €, de executa-la por
meio da reunido de partes, como um artesao procederia com uma
mesa ou uma cadeira (TUCKER, 1999, p. 60).

Essas esculturas e relevos de Picasso mostram, ao mesmo tempo, seu
exterior e interior, o que foi possibilitado pelo material utilizado — uma lamina
de papelao - e pelo procedimento que busca criar espagos ao limita-los, como
num desenho.

A obra “Guitarra” possui espacos internos que podem ser vistos, como
se houvesse uma transparéncia, porque o artista deixa algumas partes da obra
abertas e ndés completamos a forma, pois j4 as conhecemos. Observemos
uma caixa de papel aberta: temos acesso ao seu interior e exterior, e também
podemos, facilmente, imagina-la fechada.

A busca de sintese, 0 acesso ao interior da escultura numa visao Unica, o
uso de materiais industriais, tais como chapas de plastico e metal, bem como a
criacdo de formas abstratas, foram a base para o movimento Construtivista, na
Russia, e em outros paises, no comec¢o do século XX. Os artistas, impressionados
com as colagens cubistas, buscavam transformar o espaco pictdrico em espaco
literal. Uma estética com aplicacdo cotidiana era também o interesse do
movimento, que se estendeu ao design de mdveis e de objetos.

O artista russo Naum Gabo (1890-1977) revelava a estrutura de suas

esculturas, como vemos na imagem abaixo.

39




Para o artista, a construcdao de uma escultura deveria apontar em

direcao a uma geometria imediata. Gabo explicou seus interesses através de
um diagrama, ou seja, pelo desenho de um cubo construido de forma diferente,
sem as quatro faces laterais e com dois planos diagonais em seu interior,
entrecruzando-se em angulos retos. O diagrama apresenta a mesma ideia
presente na escultura acima, em que o nucleo do objeto é visivel, tornando
toda sua construcao compreensivel. Na obra acima, a transparéncia do material
utilizado também contribui para o acesso de todas as partes da obra. A partir
do método demonstrado pelo diagrama, denominado “estereométrico”, Gabo
realizou diversas esculturas com chapas de metal, plastico e madeira.

No Brasil, a influéncia das ideologias construtivas aconteceu com a
formacao da arquiteturamoderna brasileira. O artista mineiro, Amilcar de Castro
(1920 - 2002), foi integrante do movimento e realizou esculturas e desenhos.
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Sua produgao tridimensional, em aco cortem — metal que oxida externamente
e mantém a camada oxidada para proteger o resto da chapa - caracteriza-se
pelo corte e dobra.

A dobra é um procedimento que permite fazer aparecer uma dimensao

essencial da escultura, o eixo: linha de intersecao de dois planos. Apesar de

parecer simples, o processo requer equipamentos especificos para o manuseio
de corte e dobra das chapas, além de um estudo cuidadoso por parte do artista.
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Podemos entender como a obra acima foi feita, a partir da chapa de
metal em forma de disco. Conseguimos observar como o artista pensou onde
realizar o corte e depois dobrar para criar o eixo que delimita os planos. Amilcar
também pensou, com precisao, nas partes da obra que se encostam no chao,
criando espacos e permitindo prestar atencao na transformacao de uma chapa
- uma coisa plana - numa escultura.

Algumas proposicdes simples podem ser realizadas com papel e tesoura,
passando de um plano a um volume composto de planos e angulos. O desenho
simplificado de uma figura humana pode ser desenhado numa folha de papel e,
depois, recortado. Inicialmente, a figura pode ser dobrada ao meio, num eixo
vertical, formando um angulo de noventa graus e, depois, outras dobras podem
ser feitas nos pés e em outros lugares, a fim de que a figura possa se sustentar.

3. ESCULTURA RO CAMPO AMPLIADO

A ‘“escultura no campo ampliado” é uma expressdao muito usada
atualmente e refere-se a ideias discutidas pela autora Rosalind Krauss, em
artigo de mesmo titulo, publicado na revista americana October, em 1979.
O texto foi reeditado em portugués, pela Revista Arte & Ensaios e pode ser

acessado no seguinte endereco eletrénico http://www.eba.ufrj.br/ppgav/doku.
phprid=revista:arte e ensaios 17 No texto, a autora aborda questdes

que vinham aparecendo na arte americana do periodo, e apresenta a passagem
da arte moderna e das vanguardas do comeco do século, para as praticas dos
anos 1960-70, com procedimentos artisticos que podem ser pensados como
fundadores da arte de hoje. O lugar ou espaco em que a obra é apresentada
ou até realizada, é considerado parte dela, pois é como se o lugar e as suas
fronteiras tivessem se tornado mais elasticas.

Rosalind Krauss faz referéncia as obras do Minimalismo Americano, do
inicio dos anos 1960, e a maneira como o0s artistas vinham tratando a relacao
com o lugar em que as obras eram mostradas. “Alavanca”, do artista e poeta
Carl André, faz parte desse movimento.
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Carl André usou tijolos refratdrios e colocou-os sobre o chdo, num arranjo
geométrico simples, alinhados do come¢o ao fim. O conjunto da obra de Carl
apresenta sempre as mesmas caracteristicas: materiais industriais idénticos.
Na obra acima, o artista utilizou tijolos refratdrios; planaridade; composicao
modular; formas e materiais simples.

Vdrios artistas americanos estavam ligados ao Minimalismo, termo que
muitos ndo aceitavam, apesar de compartilharem dos mesmos procedimentos.
O autor David Batchelor (1999), no livro “Minimalismo”, define esses
procedimentos como: o uso de materiais industriais repetidos e seriados, uma
constru¢do geomeétrica simples, execu¢do de um arranjo que nao necessita
da mao do artista. A obra é relativa ao espaco fisico, e o espectador é uma
presenca especifica corporificada diante da obra.

A expressao minimalista € muito usada quando as pessoas querem se
referir a coisas com poucos elementos, minimas. H4 uma aproximacao com
a ideia da arte minimalista, que também ocorreu na musica e na danca. Os
compositores americanos Philip Glass e Steve Reich criaram composi¢des de
estrutura modular, cuja musica estava baseada na repeticao de elementos
minimos e na mudanga gradual de pequenos motivos ao longo de diferentes
fases. Na danca, Yvonne Rainer, da companhia de danga do Teatro de Nova
lorque, incorporou movimentos fundamentais, como andar e pegar coisas,
em suas coreografias, que nao buscavam virtuosismo técnico. Podemos

estabelecer algumas relacdes entre esses procedimentos artisticos e a obra
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“Alavanda”, de Carl André. Pensemos nos elementos usados pelo artista e na
maneira como dispds esses tijolos.

No texto sobre o campo ampliado, Rosalind Krauss (2008) afirma que,
ja nesse periodo do minimalismo americano, muitas dessas obras pareciam nao
mais pertencer a categoria de esculturas, mas continuavam assim denominadas,
porque esse termo havia se tornado elastico. A escultura, para a autora, sempre
esteve ligada a ideia de monumento, a uma representacao comemorativa para
um determinado local.

Na escultura moderna, o local originario para receber as obras perde a
importancia, pois elas ja ndo fazem referéncia a um determinado lugar nem a
sua histdria. Elas sdo autorreferentes. J4 no minimalismo, a obra busca uma
relacdo maior com o espaco em que € instalada, a partir dos aspectos fisicos do
lugar.

No final dos anos 1960, os artistas ampliam ainda mais as possibilidades
detrabalharaesculturae suasrelacées comolugar, e além do espago construido
do museu ou da galeria, pensam também no espaco da paisagem, da natureza,
como mundo material que nos rodeia, e que nao foi criado pelo homem, mas
que pode ser por ele modificado. Talvez hoje, seja mais dificil identificarmos o
que seja natural e que ndo tenha sofrido alguma interferéncia do homem. No
entanto, naquele periodo, alguns artistas americanos comecaram a trabalhar
em lugares abertos, fora de seus estudios, numa pratica que ficou conhecida
como Land Art, e que significa “arte na terra”, num terreno.

O artista Robert Smithson (1938 - 1973) realizou uma série de trabalhos
intitulados Earthworks, isto é, “trabalhos na terra”. A obra Spiral Jetty (“Quebra
mar espiral”) talvez seja uma das mais conhecidas, e foi realizada num lago
salgado em Utah, nos Estados Unidos, a partir de lama, cristais de sal, pedras e
agua. Com 450 metros de comprimento e 4 metros de largura, a espiral adentra
no lago, e pode ser percorrida por quem deseja visita-la.

40



A obra foi construida com materiais encontrados no local, utilizando

elementos simples, em forma espiral, porém, ha evidéncias de grande esforco
fisico para sua realizacao. A possibilidade que a obra oferece de ser percorrida
inclui todo o espago, e ndo apenas a espiral de pedras. Podemos imaginar que a
experiéncia do espectador se transforma nesse caminho, pois varios aspectos
do trabalho e da percepcao do lugar podem ser experienciados.

Sendo uma espiral, essa configuracdo possui necessariamente
um centro, que nds, como espectadores, podemos efetivamente
ocupar. Contudo, a experiéncia do trabalho é a de estarmos sendo
continuamente descentralizados em meio a vasta extensdo de lago e
céu (KRAUSS, 1998, p. 336).

Andy Goldsworthy (1956) também trabalha com materiais encontrados
na natureza, porém para realizar obras tempordrias. O artista inglés utiliza
materiais que encontra no prdéprio lugar em que ird realizar a obra, como folhas,
areia, agua, gelo e neve, 0s quais terdo um impacto temporario no lugar.
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Na obra a seguir, o artista utilizou pedacos de gelo para criar a espiral

na arvore. E um trabalho de pequenas dimensées se comparado a espiral de

Robert Smithson, mas que também chama a atencao, devido ao lugar em que é
realizado.

Um passeio com a turma num campo aberto, bem como num parque,
também pode proporcionar uma experiéncia artistica aos alunos, que deverao
observar os materiais encontrados, as cores e formas desses materiais. Vocé

ode sugerir exercicios coletivos com o material encontrado.




Podemos perceber uma relacao préxima nos trabalhos acima, tendo
em vista que todos contam com o espaco em que a obra foi instalada como .
fazendo parte dela. Krauss (2008), no texto sobre a ideia de campo ampliado,
sugere essa concepc¢ao de obra estruturada como ambiente, e que remete,
hoje, ao termo popularmente conhecido por “instalacao”.

Antony Gormley (1950), artista inglés, realizou uma série de instalacdes
denominadas “Campos”. A obrafoirealizada em ceramica, com a ajuda de varias

pessoas, que modelaram milhares de pequenas figuras, que foram colocadas

no chdo do museu, como se invadissem as salas.

Tais figuras foram feitas usando uma porcao de argila que cabia nas |
maos, na qual foram feitos pequenos furos indicando os olhos. As instrucdes

foram dadas pelo artista, que contou com a ajuda das pessoas que viviam nas
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cidades em que ele exp0s as instalagdes. Apds a modelagem, as pecas foram
queimadas em fornos de ceramica locais.

A ceramica é uma técnica antiga e foi desenvolvida por diversas culturas
para guardar ou cozinhar alimentos. Como vimos anteriormente, a argila é
usada para a modelagem de esculturas, todavia, quando queimada em fornos,
durante um longo periodo, de 6 a 8 horas, a peca perde toda a agua de sua
composicao quimica e transforma-se num material resistente, a ceramica.

A obra “Campos” foi realizada em cinco cidades de diferentes partes do
mundo, e em cada lugar, dependeu da colaboracao de pessoas. Na China, 300
pessoas ajudaram a realizar 200.000 figuras que preencheram as salas de um
prédio, sendo que a instala¢ao podia ser acessada apenas visualmente. Agora
pensemos no tamanho das figuras em relacdo ao espaco e na drea ocupada por
elas, assim como na intencao do artista de impedir o acesso as salas com um
grande volume de pequenas figuras.

4. Obras e espectador

Vimos, como as instalacdes sao propostas pelos artistas atuantes, nas
décadas de 1960/70, como experiéncias que insistem na importancia do lugar,
bem como essas obras partiram da atencao dispensada ao espaco em que sao
instaladas, num mundo de rapida modernizagao, acelerado desenvolvimento
industrial, tecnoldgico e de urbanizacdo. Esses artistas reexaminaram alguns
dos gestos das vanguardas do comeco do século XX, realizados anteriormente,
reinterpretando-os e desenvolvendo-os.

Alguns desses momentos da vanguarda sao os ready made, de Duchamp,
que discutem o ato criador do artista como uma escolha ou selecdo de objetos
e nao apenas como habilidades especiais, como, por exemplo, os objetos
surrealistas, as colagens cubistas e as constru¢des abstratas do Construtivismo.
Havia também, nas vanguardas artisticas, uma busca por aproximar arte e vida
nos eventos e performances que os artistas organizavam.

Na América Latina, nos anos de 1950/60, o Concretismo teve um efeito
importante sobre os artistas que tiveram contato com esse movimento, na
Europa. O critico inglés Guy Brett (1997), no texto “Um salto radical”, incluido
no livro “Arte na América Latina”, afirma que os movimentos concreto e cinético
nasceram num momento de enorme otimismo e paixao pelo povo. Enquanto a
Europa estava imersa na guerra e sofrendo as suas consequéncias, os artistas

aqui estabeleceram forte tensdo entre a geometria e o convite ao caos, ao
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fluxo, a organicidade, ao acaso. Algo como um desarranjo do Construtivismo
europeu.

Aarte cinética se caracteriza pelo movimento real da obra. Naintroducao
deste material de apoio, apresentamos o mdbile do artista Alexander Calder,
como exemplo de arte cinética, que introduziu o conceito real de movimento,
quando ele era apenas colocado como ideia em obras de outros artistas da
época. Guy Brett (1997), em livro sobre a arte cinética, apresenta os artistas
brasileiros Helio Oiticica (1937 — 1980) e Lygia Clark (1920 - 1988), através do
movimento do espectador.

Esses artistas fazem parte do Grupo Neoconcreto, que apresentou suas
ideias num Manifesto, em 1959. A expressao ‘“neoconcreta” indica uma tomada
de posicao contraria a uma arte concreta levada a uma perigosa exacerbacao
racionalista, e prop6e uma reinterpretacao do Construtivismo, ressaltando a
prevaléncia da obra sobre a teoria. Também ndo leva em conta que equagdes
matematicas estejam na raiz de uma escultura ou pintura e afirma que sé a
experiéncia direta da percepcdo da obra entrega a “significacao” de seus ritmos
e de suas cores. Para os artistas neoconcretos, o racionalismo do Concretismo
rouba da arte toda a sua autonomia e substitui as suas qualidades intransferiveis
por no¢des da objetividade cientifica.

Helio Oiticica iniciou sua producao com desenhos e pinturas de formas
geométricas, que depois foram pensadas como ambientes de cores. O artista
instalava as pinturas no espaco de exposicao, permitindo, ao espectador,
visualizar a obra por diversos lados. O desenvolvimento da producao do artista
se deu através da cor e os “Parangolés” foram pensados como estrutura-cor,
no espacgo.

Os ‘““Parangolés” sdao compostos por uma série de capas para serem
vestidas, confeccionadas com sobras de materiais simples e diversos, einsercdes
de diferentes ordens: desde objetos como palhas, bolas, pigmentos, jornais,
pedacos de tecido, bem como pequenas frases. Os elementos presentes nas
capas possibilitam tanto a¢des publicas como rela¢bes de intimidade com o
espectador, que podera vestir, tocar e manusear as pecas.

O ato do espectador, que nos “Parangolés” surge no vestir, seguido de
outras acdes que nao sao delimitadas, é incorporado pela obra e se torna, para
o artista, um participador.




Os “Parangolés” sdo capas de tecido, um material simples que, quando
costurado, pode tomar formas diferentes. Basta pensar nas roupas que
usamos e em seus diferentes modelos. A cor do tecido e dos outros materiais
também foi importante para o artista. Agora, imagine as diferentes texturas e
as sensac¢des que os materiais podem oferecer quando tocados e vestidos. Serd

que os “Parangolés’” sdo esculturas para vestir?
Lygia Clark, assim como Helio Oiticica, também realizou pinturas, e no
inicio dos anos 1960, realizou “Bichos”, uma série de esculturas, construidas

em muitas formas e tamanhos, com placas de metal.
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Ja vimos anteriormente, que outros artistas usaram chapas de madeira

e metal na construcao de volumes. Naum Gabo buscava apresentar o nucleo
da escultura, Picasso realizava colagens, e o artista Amilcar de Castro, que
também participou do grupo Neoconcreto, fazia suas esculturas com apenas
corte e dobra.

As chapas sdo recortadas em formas simples — e aqui vemos muitas
possibilidades dentro de um esquema geométrico — ligadas por dobradicas,
iguais as usadas em portas, e nos permitem gira-las em cima de um eixo. Na
obra de Lygia, as dobradicas sdao colocadas em movimento pelo espectador, e
assim, a forma da escultura se transforma. O critico brasileiro, Mario Pedrosa,
assim como Guy Brett, prop0e prestar atencao a obra da artista em relacao ao
movimento.

Diferentemente de outras realiza¢des cinéticas, em que o espectador
é que se desloca em torno da obra, em Lygia a obra, ela mesma, se
move, ndo por forgas externas, a motor ou a qualquer acionamento
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mecanico, nem sempre pelo vento, pela natureza como nos mdbiles
de Calder, mas pela acdo do espectador que a altera, deforma,
conforma, recria. (PEDROSA, 2004, p.350)

As producdes de Lygia e Helio pensaram o objeto da arte e suas relacdes
com o publico e 0 mundo como um todo, procurando estabelecer uma ligagao
mais direta entre a arte e a vida cotidiana, num momento em que eventos
dramaticos assolavam todo o mundo e em que situa¢des politicas e econdmicas
tinham ramificagdes sociais, culturais e artisticas.

No Brasil, era a época da ditadura militar, e os artistas buscavam
a consciéncia do corpo experienciada pelo espectador, por experiéncias
multiplas, que envolviam todos os sentidos. Para os artistas, o espectador faz
parte do processo criativo. E ele quem faz a obra. Os “Parangolés”, de Helio
Oiticica, e os “Bichos”, de Lygia Clark, requerem nossa participacao.

Imagine essas obras colocadas sobre uma base num museu, sera que
conseguiriamos nos relacionar com elas, da mesma maneira, se pudéssemos

toca-las?
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CONSIDERAGOES FINAIS

Este material objetivou trazer os elementos que constituem a expressao
em volume e estudar as formas escultdricas obtidas por técnicas tradicionais,
como o entalhe e amodelagem, além de procedimentos de colagem. Superficie,
profundidade, eixos, equilibrio e movimento foram alguns dos elementos aqui
apresentados.

Num campo ampliado - termo utilizado pela autora Rosalind Krauss -
vimos como se da a relacdo entre a obra e o0 espaco em que € inserida, e como
alguns dos elementos vistos ndo se aplicam as instalacées. Vimos também
obras que alteram sua forma quando manuseadas pelo espectador.

Todavia, todas as obras foram apresentadas — sejam elas esculturas,
instalacdes ou outras obras que possuam trés dimensdes — de modo a buscar
arelacdao entre material, técnica e linguagem, com a finalidade de possibilitar a
apreensao e o conhecimento da tridimensionalidade na arte.
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