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_nuﬂuuu 8 ser nosso objeto. Como metodo de trabal
o inicio em duas frentes: a primeira diretamen
Pﬂﬁduﬂiﬂ ‘escultorica onde os questionamentos de tipos de proce
‘apagamento nortearam a producdo de "Topografia Artificial” 198 _
‘segunda uma diesertacko do objeto, ou seja, dos processos de
IFEIHMEntG em escultura. O método portanto se propunha a resclver uma
“praxix", ou seja, partir de um conceito para uma pratica, o ao
obﬂarvar esta pratica reconstruir sua teoria.

Como referéncia imediata de processos de apagamento moderno ‘
a "Topografia Artificial"” estavam os trabalhoa dadaistas: “Artigo
Dobravel de Viagem" (1916) de Marcel Duchamp & "0 Enigma de Ieidore
Ducasse (1920) de Man Ray, estes localizados no tempo exatamente na
alta estacao do modernismo (18910-1925).

Ao tentarmos recuar no tempo buscando outra referéncia ao
trabalho noe deparamos com “"Ecce Puer!" (1906-1907) de Medardo Rosso,
o gqual no entanto trata-se diferentememte dos trabalhos anteriores de
um modelato, herdeiro portanto de uma tradicao anterior e
extremamente proficua no eéculo XIX. Este trabalho determinou um
nicleo de estudo sobre processce de apagamento na eecultura moderna
ligadas & tradicdo do modelato que tem inicio com o trabalho
“Rata Afl" (por volta de 184B) de Daumier, retratacdo de um
aventureiro da era burguesa da Paris do 2° Império, portanto, podemos
considerar o sentido de moderno a que damos inicio & dissertacdo ao
moderno baudelaireano.

“Baudelaire, no entanto, coloca-se na encruzilhada. Foi o
E!ilﬂ' 0 B vislumbrar (ndo a abranger! uma nultura do modernismo

historia e does metodos histdricos,
.ntu o ponto de se tornar revolucionario e 1nnnnc1“
dizer que diferia radicelmente do que o precedia, m
porava aspectos do tradicionaliemo”. [1]



: 3
e técnica, uma tendéncia uupuuiﬁimt ‘da
# - Haudalairu e o primeiro moderno, o primeiro a aceitar a
puainin desclassificada, desestabelecida do poeta gue ndo & mais o
‘celebrador da cultura a que pertence, o primeiro a aceitar a nia&rﬁt
e & sordidez do cenario urbano moderno - mas néo é um modernista”.
[33

As outras obras pertencentes a tradicdo do modelato
analisadas em seus capitulos correepondentes aproximam-se em sua
maioria de 1BB0, comecando com os trabalhoes de Degas e Rodin a quem
dedicamos um Eﬂpfﬁuln sobre "As Portas do Inferno” (1880-1917) e o8
trabalhos do proprio Medardo Rosso, que devido mos processos de
apagamento especificos determinou o nicleo de estudo da escultura do
modelato na segunda metade do seculo XIX. 0 interessante no fato das
obras aproximarem-se em sua maioria a 1B80 e gue coincide com outra
data dada come inicio do moderniemo por vArios autoreas como Cyril
Connolly em seu livro "0 Movimento HModerno: cem livrose basicos da
Inglaterra, Franca e Eetados Unidoe” (1BB0-1850) publicado em 1965,
onde a Franca & claramente identificada como a fonte de inspiracio do
modernismo anglo-americano. "Embora, COmo Connolly Ba dispoe
prontamente a admitir, seja impossivel fixar um momento definido como
inicio do movimento moderno, o ano de 1880 & tomado como ponto em que
a inteligéncia critica do Iluminismo se combina com a sensibilidade
exploradora do romantismo, para dar estimulo & obra da primeira
geracdéo dos escritores realmente modernce, todos devendo algo a
Flaubert e Baudelaire - James, Mallarmé, Villierse de 1 Isle-Adam,
Huysmans e o misterioso Lautréamont”. [4]

|
“Dentro dos limites extremos de 1880 e 1950 e evidente gue 1;I
a alta estacdo tal como a Ve Connolly, fica em algum ponto entre 1910 '
* [5] Justamente neste periodo €& gque podemos utilizar a
modernismo como uma tendéncia especifica da visdo moder
movimento moderno que temos no dﬂdﬂf
18910 e 1825 os trubalhus fundadores «




‘estou chamando de arte nuntampurﬁhsa'
ina de bradigg do novo -
' de -‘Dadu ‘mas ainda & a meema tradicdo’. ['?] ;
- "A questao geral da continuidade foi muito bem cﬂlﬂcnda 3
-=anau1a Modernisme de Frank Kermode, publicado em varios 1usnrm
inclusive no livro, Innovatione (InovacGes), no gqual é cﬂ"frﬂﬂtFﬂﬂl'
com pontos de vista opostos. Modernieme eustenta gque a arte
contemporanea do aleatério - o desenquadradamento de um elemento
espacial ou temporal, a especificacido de um meio, como em Cage ou
Burroughe - € intimamente aparentado as tendéncias anteriores, embora
Kermode trace uma que distingue entre o primeiro modernismo muito
mais formalista ou entregue aos paradoxos da forma, e o moderniemo
posterior ou neomoderniemo, antiformalista ainda que levado a usar a

forma para subverté-la”. [B] Neste sentido o que estou chamando de
contemporaneo pode ser entendito por “neomoderniemo’.

Aeaim, o que Kermode chama de neomodernismo e outros
optaram por denominar pos-modernismc supGe uma mudanca no gue Harold
Rosemberg denomina tradicBo do novo"”. [9]

Apoe esta elaboracéo dos conceitos de moderno e
contemporanec abordados pelo titulo da diseertacio passarei a
analisar um percursc do trabalho para orientar o leitor a respeito

dos conceltos utilizadoa para a compreensac dos processos de
apagamento.

Nos estudos dos processcs de apagamentos modernos da
tradicBo do modelato elaboro uma reflexao a respeito da superficie e
da interpenetracéo da figura & base, que deixa de ser pedestal
fazendo parte do proprio tema como a bacia ou Tina, cama e poltrona

em Degas. O conceito de "verdade cubica" é utilizado para analisar as
interpenetractes de Rodin.

l No estudo da tradic@o do modelato dedico uma especial e
Proposital atencdc a Rodin, que era um grande mestre desta tradinio.

em um capitulo especial sobre "As Portas do Inferno” (1880- 191

Fﬁihhﬁh observar melhor a obra como um grande sintagma de onde

¢ ~Tra a axlutincia individual ulnumu euculturu gun pgr




@ topologia de Poincaré em oposicho
3 conceitos de Bergeon anteriormente citados
ismo bergsoniano seréio utilizados na leitura do Fut
occioni que reconhece Medardo Rosso como seu predecessor.

Com o modelato de Boccioni é que terminamos de analisar os
processos de apagamento moderno da tradicédo do modelato poie estamoe
considerando como limite na produciic de conhecimento moderno ligado a
esta tradicao.

O capitulo 2 (item 2.1) trata da apreeentacdo de outro
processo de apagamento modernoc produtor de uma nova tradigcHo que ndo
a do modelato nos trabalhos Dada e surrealistas como os de Duchamp,
"Artigo Dobravel de Viagem" (1916, ed. 1964) e "0 Enigma de Isidore
Ducasse” (1820, ed. 1972) de Man Ray e dos desdobramentos destes,
conceituados por Renato de Fusco come "linha da reducao”, pois
estarfo diretamente relacionados & “Topografia Artificial" (1988).
Outra tradicdo de apagamento que nido sera abordada pela dissertagéo
sdo as esculturas que sofrem movimento cinetico como desaparecimento
ou processo de apagamento que temos no trabalho de Marcel Duchamp que

'~ Man Ray ajudou a construir: "Rotativas Placas de Vidro" {ﬁptica de
Precisaoc) (1920) e no trabalho construtivista de Naum Gabo,
“Construcéo Cinética (Onda Vertical) (1920), onde uma barra metalica
vertical & movimentada por um motor elétrico, a producdo de mais um
micleo de processoe de apagamento.

E neste capitulo que estamos definindo também o que estamos
chamando de escultura contemporénea considerado por Harold Rosemberg
como "Tradic@io do Novo". Eestaremos portanto comparando esculturas de
Duchamp e Man Ray a Joseph Beuys e Joseph Kusth (1916 a 1965).

O capitulo 2 (item 2.2) trata de uma leitura de proceasoa

de construcio e desconstrucio relacionados & producio eecultérica de

Marco do Valle, uma leitura de percurso que inicia-se com a primeira
exposicdo individual “Trés Pontos Nao Colineares Determinam um Plano" |
(1979), no Museu de Arte Contemporanea de Campinas, e termina com a r
I > primeiro trabalho que ira compor "Topografia Artificial",
no I Simposio de Escultura Ibero-Americana em Santo
iblica Dominicana  (1985). Serdo desenvoluidos os
a analise da passagem das esculturas lineare
como  construgdo, desconstrugio e
liaram no percursso dos questio

T o e




rese _._.,.gﬂn nos aa,p:tulos anteriores, sem
lﬂlliﬂh sem também aatahalauur d:lntinﬂ"ée#

nb.‘]etﬂ, no caso: Processos de Apuamento em Escultura t!ndm:ﬁ
contemporanea, debatendo com seus interlocutores estéticos o

historicos, conjuntamente a uma producdo direta em “Tapamfiﬁ
Artificial” (1988) retomando a posteriori sua reflexdo teorica.
NOTAS
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Ao tentarmos abordar o conceito de apagan 2
a e contemporénea percorreremos i]:unu"i&&iltdhq; e mov
comecando pelo final do século XIX, onde a escultura nin&u !
ligada 8 um ‘"eepirito conservador de tradicdo naturalista contraida
de longa data aos limites da mimese antropomorfica e deperecida
processos de modelagem” . [1]

No entanto, uma nova orientacio de carater especificamente
realista comeca & manifestar-se e adquirir relevadncia em alguns
artistas. O pintor e litografo Honoré Daumier (1B08-1879) com suas
modelagena de cunho caricatural aponta uma atitude de deformacdo em
relacio a superficie caracteristica da caricatura, onde temos sempre

a8 exacerbacBo de algumas formae em relacdo a outras que chamam &
atencao direcionando nosso entendimento.

"A série de 3B portraite-charge dos parlamentares da
Mcnarquia de Julho (e 1832-35) e o celebre Ratapoil (¢ 1848), em uma
penetrante retratacdo psicologica doe aventureiros da "era burguesa”
e do 2¢ Império prefiguram o expressioniemo, e Os Imigrantes (c 1848)
antecipam-=2e ao impreseioniemo”. [2]

Poderfamos chamar de apagamento a deformacdo da superficie
onde a roupa de Ratapoil (1848) (F.0l1) encontra-se como que
desmanchando-se na figura magra de seu corpo. Evidentemente o carater
plastico da modelagem colaborou na produgio desta superficie
deformada, porem, aqui o conceito estd ligado & estrutura da
caricatura montada, ou seja, esta a servico de uma representacio
caricatural, nao existe por si.

Na escultura de Edgar Degas (1834-1917) a caracterist
"invenc8o da figura-arabesco”, cuja morfologia incidem ae
e a sensibilidade "art nouveau”,




1

F. Ol
DAUMIER, Honoré
Ratapoil [(1848), bronze - 46,9cm. Colegio: Museu do Louvre, Paris.



7.02

el uuu mninria papa hrnnza, &iﬁh l da s
muinﬁiunﬂala! dﬁ pequeno porte, porém, a 'Paqu!na Dlﬂﬁ!r'ﬁi
Anos" (1880) (F.02) foi apresentada pela primeira vez no Salao
1881 em cera com o rosto pintado e ainda usando um vestuario compl
(tutu e laco no cabelo).

Este procedimento & na verdade uma antecipacéio precoce ao
novo realismoc da segunda metade do século XX, como também do eentido
de arte como apropriacéo.

As preocupactes realistas estéo presentes também no que se
refere A base da escultura, que é toda de madeira como se fosse um
tablado para se dancar. Neste caso, pensando ainda no original em
cera, apresentado no salao de 1881, onde a bailarina com o rosto
pintado apresenta em seu vestuario uma especie de apagamento as
avessas, ou seja, a superficie da bailarina e ocultada pelas vestes,

, evidentemente como uma aproximacdo & realidade. Entretanto, seria

yE

muito diferente ee o proprio vestido também tivesse sido modelado com
superficie impressionista. Fica claro gque a leveza ora apresentada
estaria perdida ao tirar a copia em bronze. Temos ainda outro
apagamento, o da pintura do rosto, que perde sua coloracdo e a
pintura é apenas incorporada a superficie do trabalho pelas marcas do
pincel.

- Normalmente o processo de deformacdoc presente na modelagem
sera um apagamento na forma figurativa da tradicioc naturalistica,
porem, na “Pequena Dangarina de 14 anos” (1880), bronze, 101,6 cm , a
presenca e a incorporacdaoc ao trabalho das vestes funciona como o©
processo de objetos colados nas telas cubistas trazendo um recorte de
realidade sobre uma superficie abstrata. HNeste caso produz um
ocultamento da superficie modelada e fundida gerandoc um apagamento
que tem como modelo um volume recoberto por outra superficile que o
nnulta' Acima da cintura o vestido coincide com a superficie &n
unrpn. e abaixo forma um volume a partir de sua estrutura pregueada
i n '.do volume a que cobre; nos dois casos, ainda em raln o




F. 0z

DEGAS, Edgar
Pequena Dancarina de 14 anos (1880), bronze - 10l,6cm. Colegio: Museu de
Arte de S3o Paulo.
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4 - v .
‘Ao tentar solucionar o problema entre a base da escul
seu corpo, Degas utilizou-se da interpenetracédc entre um e o
fazendo da base também um objeto como cadeira,bacia,cama, etc.

E o que encontramos na série de mulheres bnnhundﬂfﬁﬂ;?ﬁﬁ
"Boudoir”, pequeno gquarto para banhos no século XIX, como se Degas
fosse um "voyer" olhando pela fechadura da porta e al produzindo seus
pastéis e esculturas.

-

O curioso e que acrescenta-se ao olhar do movimento um
olhar da intimidade vindo da ilustracdo, onde tudo pode ser visto e
onde a privacidade desaparece; porém, esta intimidade e vista como
que desfocada pela textura na superficie impressionista como tambem
pela ligacao atravee desta entre a figura e o objeto base (cadeira,
bacia, cama).

Em “Mulher numa Poltrona, Enxugando a Axila Esquerda"”
(1896-1211) (F.04) temos a figura feminina limpando sua axila
easquerda sobre uma poltrona com uma toalha sobre uma base retangular
distinte gue suporta o conjunto.

Aqui existe wuma interpretacio entre a poltrona e o quadril
e pernas da mulher como também entre a toalha e a poltrona: evidente
estamos aqui novamente com um apagamento da forma, porem, em relacido
a base retangular a textura ndo resolve como apagamento. Em
"Mulher numa Poltrona, Enxugando as Costas de lado” (1896-1911)
(F.05) temos uma mulher limpando seu quadril sentada em uma poltrona;
aqui a poltrona € a propria base, ou seja, como esta estd ligada &
figura por uma textura rugosa que ora apaga e ora divide. temos a
impressdo de que a figura feminina flui da massa da poltrona formando
um conjunto unico. O mesmo ocorre em "Mulher numa Poltrona, Enxugando
a Nuca” (1B96-1911) (F,08). porém a primeira interpretacaoc como
8#olucéo de apagamento formal ocorre em "Mulher na Banheira / A Tina"
~[pﬂr3vﬂ1tn de 1EBEJ (F.07), uma forma de apagamento por naultamun -

(real), e n8o a repreaentanin
qnihilitaria-nna ver parte da tisura ;




F. 03

DEGAS, Edgar

Cavalo Trotando, com Todas as Patas Levantadas
22cm. Colegio: Museu de Arte de S3o Paulo.

15

(1865-1881), bronze - alt.



F. 04

DECAS, Edgar
Mulher numa Poltrona, Enxugando a Axila Esquerda (1896-1911), bronze - alt. 32
cm. Colegio: Museu de Arte de Sio Paulo.



F. 05

DEGAS, Edgar
Mulher numa Poltrona, Enxugando as Costas de Lado (1896-1922),

bronze - alt. 44,5cm. Colegio: Museu de Arte de S3do Paulo.



F. 06

DEGAS, Edgar

Mulher numa Poltrona, Enxugando a Nuca (1896-1911),

Museu de Arte de Sio Paulo.

alt.

32cm.

Colegdo:



F. 07
DEGAS, Edgar, Mulher na Banheira (A tina. O 'tub’), (cerca de 1886), bronze -
47cm x 42cm. Colecdo: Museu de Arte de Sdo Paulo



LEnAs i ha Imn:inandu um corte longitudinal na peca, pﬂrpandiﬁur'"
eixo da coluna da figura feminina representada, eu teria das!hiﬁﬂ
ao mesmo tempo apresentado formalmente, a ilusio figurativa Iim 21,
pelo material que retinianamente opera na superficie do trabalho.

Pensando na relacdo significante/significado, o material &
formador da forma com relacio a uma topologia representativa de um |
trabalho figurativo. Temoe que na superficie ele é agua contida em um i
recipiente bacia ou pele corpo feminino tambem, mas esta separacac
gque &€ bem demarcada acima do nivel da agua da bacia devido ao er
material n&o transparente (bronze) é impossivel abaixo, ficando a '
eeparacioc como uma projecio no sentido de Miguel ﬁngalu "A escultura
esta dentro da pedra" (matéria).

Um novo significado ndc retiniano e 8im conceitual foi
acrescentado ao trabalho pelo fato de ser imprevisivel precisar a
separac8o pele/agua e o material, e de fato, nso possul separacdo
nenhuma abaixo do nivel da Agua. Chamo de apagamento a operacHo que
produziu este novo significado, conseguindo pela opacidade do
material a interpenetracaoc das formas.

Outro artista da tradic@o do modelato e gque mais pela sua
produc@o pratica que teorica e de fundamental importancia na
recuperacéio da linguagem escultorica € Auguste Rodin (1840-1917)
colocava-se numa posic8o historicista de retomada de problemas e era
um génio da escultura no século XIX.

Apesar de Rodin néo ter escritos tedricos, & poassivel
acompanhar algune de seus conceitoe através de escritores e amigos
que escreveram sobre ele.

Camile Mauclair, amigo de Rodin e paladim dos
impressionistas, publicou em 1905 as impressdes reunidaa durante sua
llril relacdo com o mestre. Utilizarei Mauclair como ponto de partida
880 estudo do desenvolvimento rndaniann da escultura. '
- movimento"” - escreve Mauclair - “o tem levado a conc

; oree a definicBo geral dos contornos e
qﬁntqmnlar-sa de todoe os lados e que mﬁf q;f;
gngggtg novo a,aquilihrudu qnu : a8




)8

trabalhar cum um grupo de figuras, duas ou trés, coloce
posicoes diferentes com o objetivo de que o corpo humano foese

ao mesmo tempo em varias posicGes do mesmo ponto de vista ,como _
trabalho de Antonio Canova (1757-1882) "As Trés Gracas" ﬁiﬁg@j

(F.08).

No entanto, a ideia de Rodin de contemplar de todos os
lados e oferecer a todo momento um aspecto novo e eguilibrado
pressupoe um paseeio do observador ac redor da escultura. Neste caso
e valido para uma de suas principais obras "0 Beijo" que foi
realizada em 1886 e exibida no =saldo de 1898, a gqual temos outras
versoes, uma delas na Tate Gallery Rodin, "0 Beijo" (1901-1804)

(F.10).

Rodin se escandalizava sobremaneira com o método académico
que tratava as figuras e os grupos como se fossem baixo relevo. Conta
Mauclair :” O espectador deve situar-se diante da obra, em um ponto
determinado, e tudo o que esta por tras € acessorio, pois somente
deste ponto & eficaz a linha decorativa... Os escultores academicos
tratam uma obra escultorica comu se fosse uma pintura, e assim tem
uma persperctiva boa e uma ma..." [5]

A este olhar construido da perspectiva com um tinico pantn
de visdo coloca, como observa Rodin, uma perepectiva boa e uma ma e
mais que isto, uma visdo dita verdadeira e uma falsa construida pela
deformacdo da propria perspectiva. Podemos entdo considerar gque a
perspectiva ma ou visao dita ndo verdadeira nido faz parte do objetivo
estético, mae é resultado da opacidade do proprio método empregado, o
artificio da perspectiva.

O resultado coloca o observador, ao olhar a eucultura,1a
cura da visdo do artista, ou seja, a procura do ponto de -
T ﬁnnidarnnda o8 outros olhares e pontos de vista. N&o




F. 08
CANOVA, Antonio
As Trés Gragas (1813), marmore, Hermitage, Leningrado.



escultura girundn a0 redor do eixo central do trabalho onde
. ponto de vista e considerado e ainda tem como ubdattvn. Jﬁ' *ﬂt_
"oferecer a todo momento um aspecto novo e equilibrado gue 3
reato dos aspectos” [6] anteriormente vistos.

Estamos no lado oposto ac neoclaasico do unico ponto de
vigdo onde estava prﬂuenta todo o objetivo estetico do trubnlhﬁ. em
Rodin, todo ponto de vista é construido e qualquer ponto @ 2
objetivo estético do trabalho bem como seu todo que o justifica. o

Podemos, atraves de uma breve comparacao entre duas obras
de Rodin, analigarmos melhor seu metodo. Numa delas Rodin utiliza o
metodo neoclassico com um grupo de figurae que pertenciam ac topo de
"As Portas do Inferno” (1880-1917) e que posteriormente sera fundida
em bronze em separado como outras obras que sairam das “Portas do
Inferno”. E o grupo “As Trée Sombras" (1880) (F.09) onde temos as
trés figuras praticamente com a mesma expressdo gestual; para quem as
olha de frente s8o trés figuras masculinas, esendo uma central,
ledeada & esquerda e a direita pelas outras. A expressio gestual e
mantida praticamente & mesma em cada uma das figuras, porém, os trés
corpos estac vietos cada um deles respectivamente como ae
percorressemos um mesmo corpe girando aoc redor dele 180 graus,
pardando em trés pontos eendo: o corpo visto de seu lado esquerdo,
visto de frente e pelo seu lado direito.

Este trabalho apresenta o problema do tinico ponto de viséo
e da tentativa ja citada em Antonio Canova (1757-1882) " As Tréas
Gracas” (1813) (F.08). O objetivo de colocar a figura humana em duas
ou trés posicoes diferentes era para que o corpoc humano fosse
totalmente visto ao meemo tempo. Porem, observando as diferencas de
ﬂaﬂbvu para Rodin vemos que em "As Trés Gracas " as figuras taﬂb&nf
adﬁuﬂ nae trés posigctes corporais: vistas pelo lado esquerdo, :

e vieta pelo seu lado direito, porem, diferem dng-'

*ulinas de Rodin por néo estarem todas com o mesmo g
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RODIN, Auguste

As Trés Sombras (1880), bronze - 192cm x 180cm x 90cm. Colegdo: Museu Rodin,
Paris.



v de ‘s&w vée i
mesmo tempo. Temos entéo uma simultmidndu m ic
pela perspectiva onde o deslocamento do observador no
necessario, pois este foi realizado pelo artista que
86 ponto de viedo. Portanto, ao fruir a obra o nbsawaﬂu,
da experiéncia do artista, pois ocorreu um rompimento na |

espaco/temporal.

0 Em "0 Beijo" (1901-1904) (F.10) exlste uma einc:
entre o espaco que vai sendo percorrido peln olho do observador
tempo para percorré-lo que nada mais & que a rscunstrunib
experiéneia do artista, a qual podemos considerar apagada em “As Trés
Sombras” (1880) pelo método de idealidade conetrutiva da perspentiﬁa.
Enquanto que o metodo de trabalho empregado por Rodin em S B&idn“
tende para uma experiencia fenomenologica do observador, ndo é
portanto a repeticdo da figura com o mesmc gesto, mas exatamente a
diferenca do gesto que é apresentada a cada momento ao percorrer o
observador um giro de 380 graus pela escultura. Existe portanto uma
eincronicidade entre imagens diferentes, que a cada momento véo
revelando novos aspectos e contornos da figura ao deslocamenmto dh

observador.

Portanto a figura ¢é estudada por um numero maior de
contornos e perfis possiveis para que um novo aspecto da escultura se
apresente a cada momento ao percorrer o trabalho. Cita Mauclair a
seguinte frase do mestre: “"Trabalhar em termos de perfis, em
profundidade e naoc por aupsrficia. pensando sempre neetas formas
gecmétricas a partir delas & que se desenvolve todo o universo
natural, e fazer percept:vuis essas formas eternas no caso individual
do objeto estudado, esse & meu critério ... E me atrevo a dizer que a
verdadeira dona das colsas &, ndc a aparéncia e esim a ~“verdade
cibica ". [7] :

Em "Q0 Belijo" [1901-1904} {F.10) o trabalho em term

_psrfia e da profundidade € que garante ao percorrermog & obra
" to um aspecto novo da escultura, como tambem ao reve
_g&g do objeto que privilegia um perfil estu




F. 10

RODIN, Auguste

0 Beljo (1901-1904), marmore - 190cm X I
Londres.

26

20cm x 115em. Colegdo: Tate Gallery,



Ahfurnn via;vtl" Em um dadn momento vadu a figura intaﬂ_
‘como se tivesse o conjunto apenas trés pernas, sendo que a
figura feminina que esta no centro da.composicio funciona por iluséo
ora como perna da figura masculina e ora como perna da f:fu"“.

feminina da qual e parte.

A partir da (F.10) nos movendo para a direita entra em
nosso campo de visdo um perfil da figura feminina mostrando apenas um
selo e o rosto da figura masculina e feminina (F.11),e girando mais a
direita vemos o beijo em detalhe (F.12). 0 que estou tentando
demonstrar € que Rodin projeta entre ocultamentos e revelacoes um
processo de apagamento por sobreposicido, com isto, ao observador
girar, val 8e revelando no tempo e espaco os perfis estudados, e aoc
percorre-la ao todo, temos um conceito geral sBobre o todo que e
explicado pelae partes.

Porem, estes ocultamentos e revelactes sdo produzidos sem
que o volume de um ocupe o volume de outro no espaco. Existe na
producdo do trabalho o que Rodin chama de "verdade ciibieca”. Como ele

mesmo recorda em sua Juventude o conselho do escultor
Constant: "Quando no futuro realizares suas obras escultoricas, nao
perceba nunca asz formas no planoc, -] egim sempre em

profundidade. . .Considere sempre uma superficie como extremidade de um
volume, como se tratasse de um ponto, onde voce esta...Este principio
tem sido de grande utilidade e o tenho aplicado =empre na realizacio
de minhas figuras. Em vez de visualizar as diferentes partes do corpo
Como Buperffcies mais ou menos planas, as imaginava como projecoes de
um “volume interno’..." E conclui Rodin: "A! reside a verdade de
minhas figurae: em vez de ser superficiais (de existir 86 na
superficie), parecem surgir de dentro para fora exatamente como a

propria vida“. [B]

A citacBo de Rudolf Wittkower acima é retirada QLF
conversas de Rodin com Paul Geell, que scbre o mesmo assunto cnﬁﬂhﬁﬁ
como palavras de Rodin: prosseguiu Constant... "de agora em dinntga
quundn uanulpip, nunca veja as formas como uuparflnia!, mas anma‘ﬂnl
gxtramidads de um volume - como a ponta, maior ou menor, que se \

2. K assim que ird adgquirir a ciéncia do modelato”. [9] Rod:
—pe-1a um mautra da tradicao do mudelutu lev
i para  a suparf;cie.

MR

i
L-\'.n I.\n:l:'-rj‘= I_ Lo
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RODIN, Auguste
0 Beijo (1901-1904), marmore - 190cm x 120cm x 115cm. Colecdo: Tate
Gallery, Londres.
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RODIN, Auguste
0 Beijo (1901-1904),

Tate Gallery, Londres,

marmore

190cm

X

120cm

X

115cm.

Colecio:
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a uma : . Em A Mascara de
iﬁdjffiﬁﬁﬂégﬁ_j, IF;lHT'tﬁmnl um exemplo curioso,
Jﬁﬂﬂiﬂr um homem com nariz quebrado de nome "Bibi" qu
pmépmia deformacdo divide o rosto em duas partes, porém,
divisio é ainda acrescentada uma rugosidade na superficle da;h
pela contracdo de seus misculos voltadas para o centro dest
oposicéo mo relaxamento dos misculoe na abertura dos olhose,
também suas bochechas "néo estf@oc"” tensionadas formando uma superficie

plana e relaxada.

Ao tentarmos reconstruir esta expressiao enrugando da meema
forma nossa testa, observaremos gque so sera possivel se conjuntamente
tensionarmos praticamente fechando nossos olhos e tensionando para
cima noseas bochechas bem como nosso nariz.

Observamos na construcao do homem de nariz partido uma
divisdo clara de tensio muscular, porém, a expressiao nao é resultado
aimplesmente de uma contracao natural muscular como vimos acima,
portanto, existe uma licenca poética em favor da expressdo.

Poderia ainda dizer que existe como que um apagamento dos
efeitos musculares da superficie, como conjunto gue reage. Portanto,
a verdade cubica desta superficie nBo & resultado da contracéo i
natural muscular, mas opera comoc 8Be foese possivel contrair
separadamente misculos formando uma superficie de uma expressio
desejada. I

Comparando "O Homem do Nariz Partido” (1B63-18B64) (F.14)
com "0 Pensador"” (1879-1888) obeervamos que no pensador a testa
franzida enrugada apresenta os olhos tensos e as bochechas levantadas
e teneas como gque resultado de uma expressdo natural, fruto da
contracBo muscular natural.

Rodin fora encarregado de produzir por comicionamento
Balzaa“{lﬂﬁl»lﬂﬂ?} para a progressista "Société des Gene de Lettres’
en 1883 e é de suas obras a que teve uma eatdéria mais tormento:
Nenhum de seus co-autores viu o final da obra, pois o vazado
_bpunnn nédo se realizou até depois de morto Rodin(1917), a ate 1
) B -anu al u -0 monumento no Boulevard Raspiol. Rodi

e tr&balhnu intensamente pesquisando c
iajou trﬁvua de Tburninn,




F. 13

RODIN, Auguste
0 Hemem do Narlz Partido [1863-1864), bronze - 26cm x 17cm
Colegio: Museu de Arte de Filadélfia, 1976, p.6S.

¥ Z24cm.
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F. 14
RODIN, Auguste

0 Homem do Nariz Partido (1863-1864), bronze - 26em x 17cm x 24cm. Colegdo:

Museu de Arte de

Filadélfia, Museu Rodin.



balhava com seus
am satisfeitos com o desanhﬂ e pﬂdirnm

ium,' Rodin nio estava satisfeito, seus pr
par 1zac Nu" datam, conforme Claudie Judrin, por volta
0Os "Croquis de Balzac” (F.16) sdo de uma figura com a perna direl
?frantu em posicéo altiva e com a outra perna cam a mao voltada
haigg. e no outro croqui a figura tambem esta em ;3 cﬂm a parn&h
direita & frente e de costas para uma cadeira.

Oas croquis de Rodin nao revelam nenhum aigtamiticﬁ
desenvolvimento do trabalho favoravel a uma concepcac definitiva.
Maie tarde ele isolou croquis de varias fases do projeto como "Balzac

} Com os Bracos Cruzados Sobre Seu Manto” (F.18) onde apresenta em
ocultamento pelo casaco os bracos cruzados e o mesmo se repete em
" “Eatudo para Balzac" (F.17) onde aparece no crogui um contraste entre
o casaco e o rosto da figura de Balzac, e ainda "Estudo para Balzac
3 Vestindo Beca” (F.18) onde a figura encontra-se de bracoe cruzadoa
junto ao torax, porem, vestindo uma "Beca” e nac um casaco. Com a
conclusao destes croguis Rodin concebeu “Eetudo para O Balzac ou
J Balzac Nu (18392-1893) (F.19) onde apresenta uma figura de homem com .‘
os bracos cruzados no torax com a barriga e com as pernas afastadas
uma da outra tendo a perna direita a frente.

E curiosa a solucio dada para a base que apresenta o BEX0
da fiaura de Balzac ligado por uma massa coneliforme entre suas perﬂas
e pee & base da escultura, nao ficando portanto transparente, ¢

geja, vazada, sem material, o que acarretaria em uma lavﬁzqh'
escultura. Com o resultado adotado Rodin consegue ressaltar o ﬁﬁiﬁ
a massa da escultura como também da figura de Balzac. '“f*if“

Comparando eate com o "Modelo 'de  Terracota
EIEHI—lEEEi t!.ﬂﬂ] vemos que a difurunga cnmhp; er




F. 15
’KGDII}I Auguste
Croguls de Balzac (D. 5325 / MR) (por volta de 1895).
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F. 19

RODIN, Auguste

Estudo para Balzac ou Balzac Nu (1892-1893), bronze - 130em x 52cm x 62cm.
Colegio: Museu Rodin, Paris.



F. 20

RODIN, Auguste

a7
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F+_ 21
'RODIN, Auguste

0 Balzac (1897), gess Rodin, Paris.

o - 300em x 120cm x 120cm. Colegao: Museu



'fﬁuuimnﬂn nﬂin “Lnin: S
sivel, ou seja, o que 6 A em “Modelo de Terrac
e" (F.20) é o corpo que estd coberto pela
em "Balzac" (1897) (F.21) e a cabeca visivel em
11591] nao gxiste no modelo em terracota; ha, portanto, uma e

de ggglumuntariadnde vieual.

Todos os croquis vieram a determinar o gestoc que seria
envolto pela “Laia de Mortalha”, portanto, esta operacéo funciona
como uma espécie de apagamento da superficie do corpo de Balzac. o
corpo & uma construcdo pensada para ser apagada pela “Lala de
Mortalha" que também foi escolhida entre outras como o Casaco e a
Beca gque produziriam formas diferentes.

Ndo se trata de uma “Laia de Mortalha" construida a esmo
sobre uma masea de barro disforme; & como se o corpo fosse construi do
antes em barro e recoberto pela construcdo da "Laia de Mortalha”™ em
barro.

0 enfrentamento neste ocultamento de um volume por uma
superficie, no caso a "Laia De Mortalha” e que chamo de apagamento e
.21 gque no caso de “Balzac” (1897) (F.21) trata-se ainda de uma
representacdo, porem, a superficie que e para Rodin resultado de um
volume interno tem parte do volume do corpo apresentado na superficie
da "Laia de Mortalha” e parte apagada por sua sobreposicéao a
topografia do proprio corpo onde o volume & ocultado. A este processo
de desconstrucdo denomino apagamento em que se apresenta a opacidade

do material.

Em 1884 Rodin era comissionado pela cidade de Calais para
fazer um monumento para celebrar os seis burgueses gque salvaram a
cidade doa ingleses em 1347. Rodin tinha a informacdo gque o
Eduardo III ofereceu deixar o sitio inglés de Calais se
hﬂrluﬂnﬂs usando pano de saco e carregando a chave da uidlﬂ
- te sa no seu campo como reféns. Entdo, seis




-
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individuais. Consid
a 1“1?1!1“!11”! : ; :
seja, ulu indicia com isto o mnum

ificio voluntério dos eeie burgueses.

e, gk ma
At o 0 i VK

Rodin pensava colocar o monumento rente ao chéo :.-.ile'm'1 1'; -
pqduqtal ou com um alto pedestal, porém, gquando em 1895 o monumento| < -
foi erigido no “Jardim Richelieu” em Calais o fol em um pedestal
nédic e momente em 1924 que "Os Burgueses de Calais” (1884-1886) ;?b

(F.22) foi removido para um baixo pedestal em frente da Prefeitura de
Calaie. O penuamanto de Rodin, ao querer colocar o monumento rente ao
chéo, seguia a idéia do apagamento dae bases individuais para a unica
base que as contém, como também do ponto de vista tematico u(

ey

eliminacéoc do pedestal colocando a escultura rente e a altura da
populacio da cidade que entdo poderia se igualar por espelhamento aoe

e w— orwie by ol
o JHrt
e -ﬂ,-ﬂ'ut-{u

1

gue se sacrificaram por Calais. Vi ‘i
£
A solucio opoata do pedestal alto sacraliza o fato herdico 2/ :
e distancia o publico, nac permitinde que este se iguale e sinta que 3 4
poderia ter sido um doe burgueses sacrificado. O processo de solucao i‘4=§_
peneado por Rodin em "Os Burgueses de Calals” quanto a eliminacdo do 3 % .
pedestal ¢ um rompimento com um espaco sacralizado e lugar da arte. 3 J\E
Sem este a escultura nio esta mais separada do mundo, portanto, a 3 E
eliminacio do pedestal e uma interpenetracac da escultura direta no =2 %

\

mundo como também uma especie de apagamento do pedestal como
separador ou moldura intermediadria entre a escultura e o mundo.
Porém, devemos saber que € bem mais que isto, & uma mudanca no
concelto de lugar da escultura para umq:\tdribuito de territorio:

Nao devemos considerar Rodin tac preocupado com o problema J
da base quantn Degas (1834-1917) no eentido de elimina-la ou torna-la
‘realista, poréem, "Os Burgueses de Calais" (1884-1886) (F.22) trazem
em questdo o problema de responder a um tema que envolve diretamente

questdo “Arte e Publico”, e é nesta perspectiva, amo responder o
, que Fudin amplia o seu conceito de lugar da eanultura nﬂr& o de

i
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F. 22

RODIN, Auguste, 0s Burgueses de Calais (1884-188¢), gesso - 210cm x 190cm.
Colegao: Museu Rodin, Paris.




.Eurta;:. do Infarna nnda paduramu unnliaar com m:l.a
ssos de apagamento, euas relapges topoldgicas e
\ relaclo destes com o conceito de "Verdade Cubica".

NOTAS
1 . ZANINI, Walter, Tendéncias da escultura moderna, Cultrix,
Sao Paulo, 1971, p.17.
28 Thid-. p 21,
3 . Ibid., p.23.
4 . WITTKOWER, Rudolf, "E1 Siglo XIX : Rodin y Hildebrand”, in La
escultura: Processos y principios, Alianza Forma, 1980,
p.266.
S . Ibid., p.273,
6 . Ibid., p.268.
.. Ibid., p.272.
8 . Ibid., p.272.
9 . GSELL, Paul, "0 Modelato”, in A arte / Auguste Rodin, conversas
5 com Paul Gsell, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, _19_557

P p.46.
10. Ibid., p.4s.
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u .'*q,uta Rodin fol ecom E 1 1,
d ;:“B&las antés na paasna dn vina-aaarah&nin: 3
qﬁﬁl Artes, M. Turquet, para construir um monumental Portal para
o0 Museu de Antea Decorativas de Paris. O artista revalafsle mesmo que
executara uma grande obra decorativa inspirada nas principais cenns_
§ do "Inferno de Dante”. Esta obra vai imprimir definitivamente a vida

_'dp escultor gque ndo esqueceu de com o titulo ja emocionar: “A Porta
do Inferno”.[1]

No comeco Rodin poesuia uma concepcédo da "Porta” de acordo
com & convencao do relevo narrative. Seus primeiros ecroquie
% arquiteturais do projeto divide a face das portas em oito painéis

peparados, cada gqual devendo conduzir um relevo narrativo arranjado

sequencialmente.

Fica eclaro ac clharmos o trabalho que o modelo e o formato
estavam na concepcAo proximas a Renascenca Italiana, particularmente
nas portas do Batistério da Catedral de Florence de Ghilberti chamada
"Portas do Paraiso” que Rodin havia visto em uma viagem em 1B75, e
que acaba por determinar o projeto arquitetonico de seu trabalho
inicial.

Mas guando Rodin terminou o "Terceiro Modelo Arquitetonico
'3 em Terracota" (1880) (F.23) Jja ficava clarc que seu impulso estava
atrapalhando a fluidez da seguencia de tempo do trabalho. Aquele
modelo de divisBes entre oe painéis eeparados estava proximo de ser
abandonado, engquanto que ac mesmo tempo um grande e estatico icone
esta sendo implantado no meio do dramatico eepaco. Composto por um
vergalhdo horizontal e um tronco vertical aparecendo gradualmente no
topo da massa vertical estéd o "Pensador”, esua imagem acima do centro
cruciforme da porta tem um efeito centralizador dado pela composicéo
e achatador determinado pelo seu alto relevo no espaco da porta, .
submetendo todas as outras figuras a sua abstrata presenca.[2]

Este terceiro modelo em barro de "Ae Portas do Inferno"
] qﬁ__‘un interessante progresso das poseibilidac
f;bia d& Durta. As quatro figuras H&gnul:'

ML IRIR
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Fo23
RODIN, Auguste
Terceire Modelo Arquiteténico para “As Portas do Inferno” (1880],

terracota - 10S5cm x 60cm x 17cm. Colegao: Museu Rodin, Paris.



: i.eit“ ' de ! f_a: :
‘Seus Filhos" (F.25) que na versdo final f

_ }brtanto. a versdo final de "As Portas do Inferno"
1917) (F.26) seria inutil ineistir, jA ndo existe nada mais da
uﬁmnipgﬁo primitiva. Um estudo dos desenhos arguitetdnicos
11ninaral e modelos revela um gradual abandono das tradicionais
“almofadas de porta” com alto relevo e com representacdes de cenas
separadas em favor a um conceite mais escultural de doie grandes
pginélu, ou eeja, as duag folhas dm porta e elevando acima um Py
- “Timpano” e sendo todos emolduradoe por pilares decoradoe. Rodin
~ gradualmente foi eliminando todas as particulares referéncias ao
poema de Dante retendo somente os grupos de “"Ugolino e Seus Filhos" e
"Paclo e Francesca" que Jja pertenciam, como dissemos, ao "Terceiro
Modelo em Terracota”, na posicao acima citada.

0 sofrimento dos condenados esta carregado de interminaveis
gestos deseeperadoe e agonizados de 186 figuras como que trepadas
precariamente na totalidade da superficie das "Portas". Nos dois
rilares estdoc representadas almas relegadas ao "Limbo”, aguelas que
morreram na ignorancia e os amores condenadoe no lado direito. Na
profunda suspenséo do timpano situa-se "0 Pensador"”, contemplando
como no "Terceiro Modelo em Terracota”(1880) o tragico fato que esta
e passando. A sua esquerda a incessante chegada de almas condenadas
no inferno, sugerida pela grande énfase na inclinacdoc do movimento
das figuras, enquanto que & direita, pode-se ver aquelas mesmas
figuras sendo abatidas no inferno.

Nas folhas da Porta, os condenados, contorcendo-se em
agonia, revivendo infinitamente os tormentos que injuriou-oes durante
sua vida na terra, todos na esperanca de eacapar, mas blogqueados pelo
Hamhlantu enfatico e inclinado gesto de “"As Trés Sombras” que estdo
em P& no topo do timpano.

|

}_ e Durante todo o ano de 1880 Rodin trabalhou intensamente na
?ﬂ#th} adicionando e subtraindo figuras e experimentando-ae em
diferentes pontos. Depois este trabalho comecou a ficar mais
1“t°rmit*ﬂtﬂ, mas ele continuou a desenhar "As Portas do Inferno" qun




F. 24

RODIN, Auguste
Paolo e Francesca detalhe
625cm x 400cm x 85cm.

46

de"AsPortasdoInferno” (1880-1917), bronze

Colecao:

Museu de Arte da Filadélfia,




47

F. 25
RODIN, Auguste

Ugolino e Seus Filhos, detalhe de “"As Portas do
635cm x 400cm x 85em. Colegao:

Infernc” (1880-1917), bronze -
Museu de Arte da Filadélfia.
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F. 26
RODIN, Auguste, "As Portas do Inferno “ (1880-1917), bronze - 635cm x 400cm
X BScm. Colecio: Museu de Arte da Filadélfia.
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u nﬂvﬂﬁvilhan da Harsaﬁ

Durante oe anos de 1808-1910 retoma paseoc a paseo sua ob:
em despeito aocs desencorajamentos qua ele recebia, e o eascultor
cessa de voltar a este monumento, porém, fora de todo fim utilitéario
anterior. Ele incorpora numerosas figuras que trabalhou a parte ou
gque prevalecem dentro de seu mundo como seres individuaie e de grupos
inteiros que ele havia abandonado e conhecido em funcdo deste
projeto. (Georges Grappe, Catalogue du Musée Rodin, 1938)

Porém, com a saude decadente de Rodin, e por outro lado a
eclosao da guerra, nao o ajudou a terminar o trabalho que estava
fazendo em “As Portas do Inferno” e a obra permaneceu inacabada ate a
hora de sua morte.(John L. Tancock, Rodin Museum Handbook, Museu de
Arte da Filadelfia, 1969)

Este conciso relato hiastorico de “As Portae do Inferno”
(1880-1917) & importante para a eequencia na leitura do trabalho que
pretendo desenvolver analisando algumae obras que foram incluidas nas
portas e outras que foram criadas a partir destaes; analiesando os
poesivels processos de apagamento surgidos na insercao de obras
tridimensionais em alto e baixo relevo apresentados na Porta.

Podemos observar em Rodin uma repeticac de determinadas
expresstea tragicas ligadas a "As Portas do Inferno” onde ele nao
deixa de impregnar o gesto de desespero dos condenados gque lutam para
salvar-se de uma resisténcia material a sua propria acio que leva os
geus personagens ou & fadiga ou a uma tensdo. Esta luta que esta
sendo realizada em alto ou baixo relevo em posicho vertical se da em
meio & uma massa ou "Limbo”, no caso dae folhas da porta em alto
relevo e em baixo relevo nos batentes. No caso do limbo dae folhas da
porta temos algune exemplos de apagamento enquanto que nos batentes
temoes as passagens de alguns grupos de esculturae para perfis destes
encravados na superficie de um baixo relevo.

. Ao tentarmos analisar a ultima versdo de "As Purthhxdb
' 'IBBG—lElT] uutaremau fazendn um pnrnlulu com mmitaﬁ . B



Podemos considerar "As Portas do Inferno” como um eixco
sintagmatico onde Rodin encaixa ou extral suas figuras que
paradigmas de sua producio escultorica. Ao analisarmos seus trahalhnu
separadamente, notamos gue temos gestos repetitivos ora vindos da
tradicdo de ‘“"modelo wviveo”, ora vindos de sua compreens&aoc da mataria
como material, ou seja, o fato de nas folhas da porta termoe o limbo
nos leva diretamente ac material barro e a tradicao da modelagem.
Porém, o barro se presta e muito a apresentar certas qualidades do
proprio limbo, ou ainda, na tradicdo da folha, a pedra apresenta-se
muitas vezes como pedra, € a escultura esta como gque saindo ou
entrando neste caso de apagamento.

Para um melhor entendimente do processo trabalharemos por
partaﬂ, ou seja, analisaremos primeiramente o alto relevo pertencente
as duas folhas da porta, ou seja, "0 Limbo", comecando com as figuras
em posicac horizontal com apagamento, seguidas de figuras em pnaipau
vertical com apagamento, continuande com as figuras verticais sem
apagamento, e figuras sentadas ou acocoradas sem apagamento, seguidas

Iniciaremos a analise com um grupo bastante conhecido que
ja nitamou como pertencente ao "Terceiro Modelo em Terracota™ (1880)
e que e uma das unicas referencias restantes nas Portas, a ahru
de Dante. Trata-se de "Ugolino” (1882) (F.37) que apresenta um grupo
onde "Dante satisfaz algumes de suas idéias pulxticas, pois unn
lembrancas das lutas que participou em Florenca em sua epoca. Uma duB
mais famosas é este epimodio de Ugolino enformo morrendo de fome, ele
ndo tinha nada mais que seus proprios recursos. Entdo ele tum.a
atitude mais truginn, que eeria devorar seus filhos.[4] Este -
.aﬁﬁqﬁtﬁufsa embaixo, na parte esquerda das folhas da g
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Ugolino (1882), bronze - 40cm x 18cm X 13cm. Colecio: Museu Rodin, Paris.




5116
zontorno

n , o apagamento dos contornoe
| coloca inimeras vezes este grupo em diferentes
;'ﬁﬁr melhor apresentar a luta do grupo com a supe
“_ Como acontece com outros trabalhos, este modelo reduzido
ntado em uma exposicho sob o titulo de "A Besta u
\én quando sem as criancas denomina-se “Nabucodonosor”. Porte
como vemos em suas mudancas de titulos, temos adaptacdes do ti

inicial.

Outro trabalho gque esta em parte representado na porta e

uma figura feminina, "Eva”, {soladamente, com o8 mesmos gdestos que

| encontramos em “‘Addo e Eva" (1884) (F.28). “Na época em que

trabalhava na porta, o espirito de Rodin estava ligado as figuras de

AdBoc e Eva, que nos seug primeiroe projetos tomavam lugar; ele nao da

seqiéncia a esta ideia, ou melhor, ele a modifica. Ele trata

individualmente cada figura e as trata isoladamente, dando a cada uma
delas suficiente eloguéncia pelo drama que ele evoca”.[5]

Em incrustacioc no "Limbo"” da porta do lado esquerdo,
acima, proximo a moldura, encontra-se uma figura feminina com gesto
correspondente & "Eva” da peca citada, com os bracos tensos sobre os
selos e com suas costas coladas a superficie da porta delimitada pelo
"Limbo".

No caso da peca talhada em marmore que apresenta as figuras
de Adéo e Eva apoe terem consumado o pecado, deitados, os gestos séo
de culpa e angietia, sendo que Eva esta em um plano, de costas, com
oe bracos cruzados sobre os seios, com as pernas juntas e retraidas
como Be estivesse comprimindo e escondendo seu eexo. Seu contorno
esta semi-demarcado, como se estivesse ligada a superficie da
“pedra”, pensando no material, ou & “terra’, pensando no tema. A
figura de Addo esta recostada, inclinando-se sobre a topografia mais
alta que o cerca, de costas para "Eva", e seu contorno parece tambem
penetrar na topografia. Esta caracteristica de penetracdo no material
ﬁ em u% um ocultamento e torna-se apagamento quando o contorno néo
fica mitido. A Eva da porta, mergulhada no limbo, esta sem duvida
ﬁﬂf?!ndn.mninr processo de apagamento que em marmore, Addo e Eva
(18B4), porém, ambos s#o processos de apagamento.

comparac8o € o meesmo tema abordado
se estivesse smaindo da
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Addo e Eva (1884), mdrmore - 52cm x 80cm x 57Tem. Colegio: Museu Rodin, Paris.
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Estudo Para Amor Fugitive (ant.
27cm. Colegdo: Museu Rodin, Paris.
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_tequnntus de vista" e este grupo de trés fizuras rﬁunidas
ﬂn“mnnaira mais completa e convincente o ideal da escultura

multiplaa vistase.[6] !

Notamoe que o estudo de Rodin produz o mesmo encaixamentc
entre os corpos dae figuras, porém, distinto do trabalho de Giavanni
Bologna, onde cada corpo apresenta-se com seus contorno E_A

~definidos e naoc apagando-se uns acs outros.

0 trabalho de Rodin segue com outro grupo agora com as
figuras em posicdo horizontal que parte do anterior com o titulo
“Amor Fugitive" (anterior a 1887) (F.31). "Esta obra aparece em
diferentes posictes e sob aspectos diversos, como lelt-motiv ou forma
recorrente, principalmente na folha da porta a direita. Na porta, o
grupo apresenta-se em um movimento recurvade, diluindo-se com as
costas, superficie de contato com a porta, e pelo "Limbe” que, por
vezes, desaparece com suas pernas.

A peca em marmore apresenta um apagamento da figura com o
seu corpo como que adentrando-se & matéria, porem, a figura masculina
apresenta-se com tracos nos bracos que envolvem a figura. Contudo,
seu corpo deita-ge placido sobre as nadegas femininas e suas pernas
dobradas apresentam-ese vistas separadas da materia, o que nao ocorre
na porta. Encontramos no grupo o gesto da figura maesculina que deu
origem aoc nascimento de "0 Filho Prodigo”

D seu titulo antes de ser o que conhecemos “A Corgca e O

Abismo"” onde vemos os processos de deslocamentos produzides por Rodin

dos titulos de suas obras gque funcionam como adequactes e crescimento

de seus paradigmas tematicoe. Rodin trabalhava também retocando

- fotografias de suas obras, produzindoc adaptacdes em suas obras. ':

- : Nestae fotografias anotadas pela mao de Rodin,
‘Amor Funihivn deveria se chamar também “A Noite. :
1nﬂa nuta mencéo Uanha " que e o cnmnﬁo'da um
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O Rapto das Sabi
Florenca

1as  (1579-1583),

marmare
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4llem,

Loggi

del

Lanzi,
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RODIN, Auguste . _
Amor F‘ugitgim [ant a 1887), marmore = 57cm x 110cm x 40cm, Musgeu Rodin, Paris.
F. 32

RODIN, Auvguste " ) ;

A Fddiig-i {(1887), bronze - 17cm x 50cm x Z0cm. Colegio: Museu Rodin, Paris.



AT uBs  na jui salientes t! .lﬁnl
aB re uh ‘terreno plano, enquanto que ‘da cintura pupn :
-se sobre uma pedra. Nesta escultura nid vemos ar
tb‘palu interpenetracéo da figura a que chamei de pedru.';
porta, a figura esta com sua frente fixada h porta e suas nidagha
_ cendo, sendo seu nnrpa mergulhade no limbo, pruduaindo um
processo de apagamento.

"A Fadiga"” fol tratada e apresentada separadamente com o©
titulo "Mulher Deitada” na exposigéo Monet/Rodin, em 1889. E curioso
como o tema indicia a uma flacidez do corpo sobre a matéria que, no
cago da porta, & acreacido de um upazanenta muscular na auperflaia de
um tratamento da figura pela superficie "Limbo"”.

Outrc célebre assunto imortalizado por Dante ao qual Rodin
retornou varias vezes e gue sonhou na representacac dos amantes para
“As Portas do Inferno” (1B80-1917) & "Paolo e Francesca"” . Este grupo
& destacado do monumente 0 Beijsdor” ou "0 Beijo” (1886). Rodin
pensou em reintroduzir as duas personagens na sua grande obra de
maneira mais verossimil, de forma que elas pudessem ser apresentadas
apq; a réplica da "Danacidc Eterna”, que seria o castigo a "Paolo e
Frdnnasna por procurar-se perdidamente um aoc outro, eternamente, em
Vao.

Temos duas pecas em gesso que estudam o trabalho. Uma delas
poderemos denominar de “Paclc e Francesca” (1887) (F.33) gque possul
um'madio porte, onde os personagens estdo abracados, deitados sobre
: rrenc ou pedra em posicBoc horizontal, e estdo tanto pelos seus
s flacidos de procura de Paclo por Francesca, como desta largada
e o terreno. Temos, entdc, um apagamento muscular na superficie
personagens como também seus contornos em relngnn A base estdo

dos, ﬁruﬁuzindp uma espécie de penetracio a superficie da bnn o
mmavan figurae tém referéncias e semelhancas, :
ﬁﬂ P;nln. com ligeira madificnn!a. paracunﬂﬁﬁ
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RODIN, Auguste

Paolo et Francesca (Bis) (1887), gesso - 30cm x S8cm x 38cm. Colecio:
Museu Rodin, Paris.

F. 34

RODIN, Auguste

Paolo et Francesca (Bis) (1887), gesso - 30cm x S58cm x 38cm. Colegio:
Museu Rodin, Paris.



.....

{
uhaixn dn grupo de Unulinn.

Agora analisaremos, ainda em relacho as folhas de"As Portas
*  (18B0-1917), &a escultura ou grupo de aaculturag‘ﬁﬁgﬁ
entam figuras verticais em relacio A& base e que foram
introduzidas as portas ou partiram desta, comparando este
--Blacamnntn e suas adaptactes com o8 poesai veis processos de
apagamentoe apresentadoe.

Uma peca que pertence as figurae da porta e que possui uma
peca individual com a figura vertical em relacdo a base e "0
Adolescente Desesperado” (1882) (F.35). Este trabalho possul seu
gesto proximo da crianca do grupo de Ugolino e parece fazer parte dos
estudos de “Amor Fugitive”, ou ser a figura masculina de “Paoclo e
Francesca” ou ainda "0 Filho Prodigo”. A peca apresenta uma figura
masculina, em posicdo vertical, saindo da massa que mais parece ser
uma base provisoria de atelier. O gesto de seus bracos parecem reter
como na fumaca de um pesadelo o corpo de uma mulher que estivesse
caindo no abiamo.

O trabalhe correspondente gque estd no lado esquerdo e
abaixo apresenta a figura acima citada com as costas coladas na
guperficie da porta e com um relevo do "Limbo™, que apaga os seus pés
e pernas como tambem cria um fundo revolto sobre a figura. Temos agui
uma adequacdoc da figura gue individualmente & vertical em relacdo a
base e que na porta se mantém vertical em relagcdo ao espectador,
porém, horizontalmente colocada, a porta sofre apagamento parcial no
alto relevo. Nas duas pecas temos apagamento, todavia, no trabalho
wvertical “O Adolescente Desesperado”, a area de contorno do
"gpaggmgntg € menor apreuantunda-ae somente na base. Devemos observar
estas adaptacdes € que vao produzindo unnjuntamente em Buas
r;‘iﬁna a topografia do alto relevo em relagdo a superficie ou__.

"Eastudo para Amor Fugitivo” (anterior a IEET]
saindo da base em posicBo vertical, que na
'tqi luy;plngip a sua uuperfnuia, e ¢
sondente horizontal em mérmore.
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0 Adolescente Desesperado (1882), gesso - 40cm x 18cm x 13cm. Colegio: Museu
Rodin, Paris.

F. 36

RODIN, Auguste

As Sereias (ant. a 1888), gesso - 45cm x 40cm x 30cm.Colecdio: Museu Rodin,
FParis
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* segundo monumento “Hugo". :
scu e vozes de um canto dae filhas do mar. O Brupo.
a intitulada "A Morte do Poeta” e assim sdo chamadas as
Sereias” ou "As Neréides".[8]

“As Sereias” (anterior a 1888) apresenta um grupo de trés
=ias ajoelhadas sobre uma base e fundidas a ela, ja produzindo ai
"aﬁ&namunta por interpenetracéao. Ao serem colocadas na porta, 8&o0
as com a base colada sobre o limbo, ficando, portanto, horizontal
yelagBo & superficie da porta e vertical em relagdo ao espectador.
Contudo, o apagamento das figuras é o mesmo que se apresenta no grupo
‘em mseparado, e na porta Rodin mantém estas como se estivauafm em uma
Q_x a, protegidas do limbo, ou como se fosmsem uma protuberancia do

~ préprio limbo.
1

Parece importante a obaervagfo, pois apresenta um processo

'de trabalho anterior gque em eua incrustacéo produz certo
fﬁutranhnmﬂnto ao que seria a superficie "Limbo", mantendo um conceito
-nntﬂriar de base preestabelecido. Apresenta um movimento inverso de
fundo e figura como se a peca, como um todo, saigese ou estivesse em
parte mais alta do que o "Limbo" e as figuras na pré-base

afundando-=se nesta.

Outra peca em gue Rodin apresenta um apagamento da figura
em posicBo vertical em relacdo & base e "A Dor n?l1l” (por volta de
.37 1BB9) (F.37) e apresenta uma figura feminina com as pernas como ee
'"E tivessem desaparecido na base, porem, e interessante notar que esta
base funciona de maneira abstrata como que cortando sua perna, pois
‘estas, pela postura da figura, ndo teriam pela sua espessura
condicBes de encobri-la como em "As Sereias" (anterior a 1888), por
‘exemplo. Portanto, &aqui vemos um apagamento convencionado pelo
concelto de base. A figura feminina esta com a cabeca encostada em
§  oeus bragos, defronte a uma parede (base). Portanto, a base forma um
1|'& - angulo de noventa graus entre o "chac” e a parede sobre a qual se l
‘reclina, onde suas pernas est@o desaparecidas. Nesta peca poderemos
tglﬁqz considerar sua base como uma base de atelier, como um modelo a
ser finalizado ou ndc guardando as semelhancas entre esta base e a
_ne'sinﬁ.o-da figura, como o trabalho de Henry Matisse em sua série "Nus
de Costas" (1808-1931), com quatro baixos relevos, onde a base
2 também noventa graue e a figura feminina de costas
o, H“ﬂ ;P'é.! ﬂql‘_t-ldﬂﬂ PB].! Rana. 1

» volta
ao
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RODIN, Auguste ’
A Dor n® ] (por volta de 1889), gesso - 30-cm X I18cm x I5em. Colecio:
Museu Rodin, Paris,

F. 38
RODIN, Auguste

Mercirio de Pé¢ (1888), gesso - 38cm x 32cm x 27cm. Colegdo: Museu Rodin,
Paris.
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te de seu anrpu.yﬂ lautn tr&:ian ungbfbi' .
ﬂlﬂhtb. Iatu paruna ncuutunta nﬂa tpahalhnp de

smantnn. Eate estudn foi dnnuminuda pnr ‘muito .
et 'paru um& tumba", porém, nd&o aparece em nenhum lusur
cucho desta natureza. Foi provavelmente a origem de "A Suplica” (O
ido) gue representa uma mulher ajoelhada e poessivelmente fez parte
do primeiro projeto da porta.[10] Com estas quatro pepas anteriores,
‘apresentamoes esculturas com figuras verticaia em relacdo a base que
iﬂﬁ?ﬂﬂﬁﬂfﬂm apagamento e gue pertencem as duas folhas da porta "0
Limbo". Continuaremos agora analisando figuras verticais em ralnnaquu
‘base, porém, que néo apresentam individualmente apagamento em relacao
-aftstﬂﬂ, e estudaremos eeu poses:vel apagamento ac ser inserida nas

folhaa da porta.

Comecaremos analisando a escultura "Mercurio de Pé" (1888)
(F.38). Esta figura se apresenta de pé e de bracos abertos; & aquela
que vimos quase em cima, no batente esgquerdo da folha da porta
direita do “Limbo"”, encontrando-se em pé na moldura vertical ao
observador. Nao apresenta apagamento em relacio a porta e esta posta
com um movimento de chute para tras. O Deus parece fulminante, em
plena ascensdo, condutor doe "Danados”, que sdo chamados ao abismo do
inferno, sem distinca@o de nenhum tipo de tumba inttil. Tanto na peca
individual comc na porta, uma de suas pernas esta interpenetrada na
massa da base, porem, o resultado de seus gestos tensos mostra uma
figura que sai do “Limbo" e caminha, e nac é tragada por ele. Ha
exposicdo de 1899, de Monet e Rodin, é apresentada com o titulo de
"Mercirio Mensageiro”.[11]

Esta nova peca "Homem Ajoelhado” (anterior a 1889) (F.39)
apresenta uma figura masculina ajoelhada que lembra, pelc gesto, a de
“0 Filho Prédigo” (anterior a 1BBS) e esté colocada independentemente
@o alto na folha da porta direita, em lugar de destague, de frente
com a cabeca encostada na moldura e cCOm suas pernas como que
ajoelhadas e ligeiramente integradas & porta, enquanto gque gsua
ind'ividual de gesso naoc poesui base alguma. Portanto, ndo temos
apagamento com grande énfase nestas figuras que procuram salvar-se do

imbo”. Poderiamoe dizer que os apagamentos da figura no limbo

suem gradacdes que seriam figuras com seu corpo dominantemente
8 € neste caso ae figuras horizontais 8Ho mais marcadas ou
pusadau. Podemos incluir as figuras verticais em relacdo a base
- _1:nrnu naﬁ ‘apagadaes aes que trepam pelas molduras.

~

------
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RODIN, Auguste

Homem Ajoelhado (ant. a 1889), gesso = 10cm x 33cm x 13cm. Colecio: Museu
Rodin, Paris.

F. 40

RODIN; Auguste

Filho FPrddigo (ant. a 1889), bronze - 140cm x 106em x 70cm. Colecio: Museu
Rodin, Paris.



hﬂtuﬂ

Um trabalho Jja citado anteriormente e que nos remete
tamente & figura masculina de "Amor Fugitivo" (anterior a 1887),
0 se este tivesse sido retirado de sua posicio horizontal,
agarrar a figura feminina para ser posto ajocelhadc sobre uma )
E __hu pedra, e o "Filho Prodige" (anterior a 1889) (F.40) com sua =
*ﬁurvuda para tras que nos remete a um dos filhos de Ugolino ou "“A
Hﬁihaﬁa da Dor" (1B82), bronze, que também partiu deste.

0 trabalho néo apresenta em sua versio individual, apesar
de uma pequena penetracdoc a massa de seus Jjoelhos, processo de
apagamento. Ja o mesmo nBo podemos dizer de sua incrustacdo na
porta, onde esta diluido, ou com suas pernas e joelhos penetrados ao
"Limbo”. Na folha da porta direita, embaixo, em posicdo vertical e
horizontal, como se deslizasse sobre wum grupo de almas danadas,
préxima ao batente e ainda no centro da porta, delitado com as costas
ao limbo, arcando-se para tras, apagando-se neste.

A escultura chama-se igualmente “A Crianca do Séeculo” ou
ainda "Apelo”, ou “Suplica da Crianca Abandonada”. Em 1905, Rodin a
mostra no Saldo de Outono com outro titulo "Vae Vietis”, ou
"Guerreiro Expirante”, designacidoc improvisada pelos Jornalistas.
[12] Observamos que sua obra vai sofrendo transformactes ao entrar ou
gair da "Porta do Inferno" e tambem seu titulo vai muitas vezes se

adequando ao mundo externo a porta.

Outra peca gque individualmente nBo apresenta qualguer
apagamento € o "Velho Suplicante” (anterior a 1886) (F.41) que mostra
'a figura de um velho sentado sobre uma pedra lamentando-se com uma
atitude suplicante. Rodin deixou numerosos desenhos se reportando a
‘atitude dos velhos, porém, na porta, encontramos varias indicacGes
‘destas figuras. Uma delas encontramos em cima, na folha direita, onde
‘se encontra "0 Fugitivo”.




¥ '”"i‘* -
h ae pedra "Danai
ﬂ=ﬁﬂn“ {puv et as IEHE] (F. lﬂ) puauui o :aatn nurvadn
coxas e suas méos sobre a cabeca, acabrunhada como o
*ﬂf;“; hulﬁ!r que pisuda pela dor, prostra-se.

Esta peca gque individualmente nédoc apresenta apagamentoc em
-k'ﬁﬁﬁ base na porta @ posta em perfil e se dilui no “Limbo",
do apagamento.

Apresentar a figura apagada em perfil e uma das operacoes
ossivels e utilizadas por Rodin na porta na passagem de uma figura
idimﬂnsiﬂnal para um alto relevo. Com a analise desta peca, termino
com as esculturas escolhidas para esclarecer sobre os processos de
apaﬂnmentn ne "Limbo™, ou seja, as folhas da porta. Vale obeervarmoe

ue Rodin trata o limbo como uma espécie de topografia maritima, como
¥ .im o mar estivesse revolto, onde oa recifes ora sio grupos humanos
tentando salvar-se, ora apresenta-se comoc uma espécie de magma
vulecanico que apaga e congela figuraas. As figuras sdo malis ou menos
ﬁPﬂEﬁdﬂE. dependendo da forma como gdoc ineseridas na massa, seu gesto
;# o local na topografia do “Limbo"”, por issoc analieamoe as figuras em
suas bases individuais e na porta.

Temos algo semelhante utilizado por Edgar Degae (1B34-1917)
em "Mulher na Banheira / A Tina” (por volta de 1886), Jja estudada
anteriormente. Porém, a "Porta” e basicamente tambem o “Limbo"
;iﬁruauntnm um continente muito maior comparado a relacio entre a
escala das figuras e o numerc de figuras imersas gue em alguns casos
‘BAc exemplos de desconstrucio da forma gque chamo de apagamento. Cabe
notar que nos dois trabalhos, tanto de Rodin quanto de Degas, existe
iﬁh&giﬁhds do material que colabora no processo, criando uma superficie
do limbo, n#o transparente, apagando as figurae imersas.

Agora passaremos ao estudo de esculturas ou modelos de
para o “Timpanc das Portas do Inferno” (anterior a 1BB3), "0
A Q do Timpano" sem "O Pensador” ao centro permitindo melhor
J-n»gﬁhnnar as figuras que estdo no guadro antee de ligarem-se ao
L con -'I:I.'I'.I."h-:ﬂ'a

alnumna, e quando agrupadas este nrranjn
de de atitudes e movimentos tragicos que merece
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Velho Suplicante (ant. a 1886), pesso -
Rodin, Paris.

F. 42

RODIN, Auguste

33cm X

1S5em

x 20em. Colecio: Muscu

Danaide Acabrunhada (por volta de 1889), bronze - 20cm x 2Zlem x 19cm. Colecio:

Museu Rodin, Paris.
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Ao tentarmos descrever o “Timpano”, i
‘um alto relevo com um agrupamento de figuras maior qua a
. Tem a fiiura ‘de “O Peneador” (1880) no centro com dois
; s respectivos & esaquerda deste que rnprusnntu a inuausnﬁta
‘chegada de almas condenadas so Inferno, que & dada pela énfase na
inclinacdo das figuras, onde as que estdo mais a frente em relacdo a
fiﬂiﬁﬂfﬁ do Timpano apresentam-se tridimensionais, ou seja, sem
apagamento, e a medida que vou aprofundando as figuras, somam-se 8o
relevo, produzindo ligeiro apagamento dos contornos. Porem, este
proceaso de apagamento é male visivel aoc lado direito de "0 Pensador”
flﬂ-ﬁﬂj. onde se pode ver aquelas figuras sendo abatidas no inferno e
0 Erupo vai aglomerando-se e caindo para o canto direito do
"Timpano”. Feitas estas consideracBee, iremos agora estudar alguns
modelos ou esculturas de Rodin que foram extraidos ou produzidos para
a porta, comecando pelas esculturas Individualis gque apresentam
correaspondentes a porta.

.43 A escultura “"Toreo de Adele” (1882) (F.43) apresenta uma
figura feminina com a coxa esquerda levemente sobreposta a direita e
seu corpo arcado para tras, mostrando os seios, mas escondendo seu
rosto com o braco esguerdo, nac apresentando o brago direito. Nao
poesul apagamento, aseim comoc seu correspondente a que se reporta no
Timpano da porta A esguerda gue apresenta uma das figurae do grupo de
frente vertical em relacdo ao espectador. também arcada sobre si e
ligada &8 moldura pelo inicio das pernas e pelo braco direito, que
poseui em contraste com o "Torso de Adele™.

Este torso que fol designado sob o© nome do modelo que
apagou ¢ um dos mais belos estudos de Rodin que se reporta a porta,
porém, o encontramos em um grupo de época de a "Queda de Icaro",
tnmbén chamado de "As IlusGee Recebidas pela Terra (1B95) (F.44) que
J “nn o vbo perdido de nossas ilustee, findando sempre tragicamente.
)em apresenta um grupo onde a figura feminina encontra-se tambéem
i, mas com suas costas, nadegas e coxas sobre uma massa ou
, ficando com as pernas penduradas. Existe no grupo, portanto, o
3 sandn-tranuuitidn para a base, ficando o gesto ligado ﬁ
t & | nal no tratamento da base, que &
' ar a peca np T:mpann. Floandn nﬂm Prﬂ?'-'




F. 43

RODIN, Auguste

Torso de Adéle (1882), pesso = 15cm x 45cm x 2Z3em. Colecao: Museu Rodin,

Paris.

F. 44

RODIN, Auguste

As [lusdes Recebidas Pela Terra (1895), gesso -
Museu Rodin. Paris.

SSem % 85em X S7em. Colecio:



0. dﬂ ﬁﬁn!irn qua ela fam p&rta 1ﬁtajrnntah
erra e da forma humana, que & uma rafarﬁnq;j.n “&

Este movimento de atrito entre a base e o cor]
em maimn horizontal em relacdc ao espectador, .
‘associado a tematica, é que produz apagamento nos trabalhos de
No caso deste trabalho, a proporcdo de massa entre a figura, a
e o gesto & que produz o atrito e uma quase que penetracdo entre um
outro, porém, os contornos da figura n#o estdo apagados. esatdo
transparentes.

Em sua correspondente nas portas encontra-ge no canto
direito horizontal em relacdo ao espectador, sobre a moldura
horizontal superior do T:mpano sem a massa do atrito, com esu braco
direito sobre seu sexo, como se estiveasse masturbando-se. O atrito
que era feito do corpc sobre a “terra’ aqui ndo existe e e
subatituido pela mio e a figura esta com a cabeca reclinada sobre o e
final da moldura vertical direita do timpano e com o8 seus quadris
ligeiramente voltados para frente. Nao exiete apagamento e é 0 mesmo U«ﬁ_ﬁ
tema do “Gozo”. A obra "A Terra” (1BB4) Rodin exitou muito antes de N '“".
produzir em publico. Parece que ela nac era para participar da .

. exposicio de 1900, mas com a ajuda de um assistente, ela foi
terminada em 1BB4, e mais tarde deu lugar a polémicas curiosas.[14]

I.._

Outro estudo para a porta e "A Terrivel Condenacao" (1B885)
(F.48). Esta figura é a ampliapao de uma menor que mais tarde foi
reproduzida e volta-se ao assunto que era o principio de "A Terra"
{1884). Reporta-se guanto ao gesto & correspondente da porta esticada
que apresenta a figura ao canto direito do timpano., com a mdo sobre o
sexo, como que masturbando-se e inclui o tema de "A Terra" ou "Gozo
sobre o Ventre e sob o Sol".

0 estudo apresenta uma base de atelier, ou seda, apanna
ara produzir a figura gue na porta apresenta-se sem base, e Rodin a
eﬂ.tn como parte do trabalho por uma tradicio de atelier. Ela
mta ammnt‘.a. como tambem sua correspondente na pm"tn,




F. 45

RODIN, Auguste

A Terra (1884), bronze - 46em x 38cm. Colecfio: Museu Rodin, Paris.
F. 46

RODIN, Auguste

A Terrivel Condenacdo (188S), gesso - 22cm x 3Tcm x 16cm.



obr ititulada "Orfeu e ; o e
0 heréi ajoelhado em nossa frente e as "Ménades” g
r seus corpos. Seu correspondente encontra-se no T%ﬁpunq
do Pensador e Orfeu é pubstituido pela "A Fauna Ajoe
. grupo de sombras que certamente fez parte do Ppr
e : porta. [15] N&o apresenta apagamento,  excetc
,rpenetracéo ao grupo que o cerca, sem a perda de seus contornos.
. peca individual em maArmore apresenta uma base gue acompanha h
lateralmente Orfeu ajoelhado e a figura que pesa sobre a sua cabeca.
ixiste uma ligeira interpenetracéo sobre o peso que recal nos joelhos
Orfeu, como também da figura que parece despregar-se para baizo.
réem, nao posso dizer também neste caso que existe dominantemente um
processo de apagamento.

4F 0 trabalho “A Fauna em Pé" (1884) (F.4B8) corresponde a um
‘E modelo maior que os modelos de onde partem, ou seja, o "Timpano” das

portas do inferno de onde a obra fol retirada. A Fauna em seu modelo
em gess0 apresenta em pe com as pernas abertas encostadas a uma massa
néo apresentando apagamento em relacdo a esta. Em sua origem tinha um
@nstﬁn na mioc eequerda e aparece com o titulo "A Fauna com o Bastao™.

A “Fauna em Pé" & indubitavelmente contemporanea da “Fauna Ajoelhada™
e devem sem divida remeter uma a outra.

De suas apresentacoes no timpano  podemos observar duas:
uma do lado esquerdo, proxima ao "Orfeu”, substituido pela “Fauna
Ajoelhada” gque encontra-se em pé como que sendo tragada pela massa,
especificamente ajudada pelo gesto. Embora os contornos estejam bem
marcados vao desaparecendo dos pes para a cabeca. Posso dizer que se
‘trata de um tipo de apagamento. A Fauna do lado direito encontra-se
;Enuuutuda a moldura com uma de sues pernas no ar, como se foese

~ jogada em deeequilibrio para o canto. NEo apresenta apagamento e n&o
estA como a anterior, dissolvida na massa, ndo apresentando base
‘qualquer. A segunda figura do lado direito do Timpano, a esquerda de
‘A Fauna em Pé" (1884), encontra-se a figura "A Meditacdo” (1885)
F.49) também chamada “Voz Interior”, que foi destinada a figura
imitivamente no monumento de "Victor Hugo“: acabou sendo

s s

Inicialmente conhecida pelo Timpano das Portas do Inferno.

.:hhdih a
{ L .,
E",: m incompleta: o braco esquerdo que recolocado

' encontrave-se suprimido. Rodin disse

exibe em gesso no salBo de 1B97. na mesma dimens&o




F. 47

RODIN, Auguste

Orfeu & as Ménades (ant. a 1889), marmore - 98cm x 62cm x 60cm. Colegio: Museu
Rodin, Paris.

F. 48

RODIN, Auguste

A Fauna em Pé (1884), gesso - 62cm X 30cm X 25cm. Colegdo: Museu Rodin, Paris.

15




F. 49
RODIN, Auguste
A Meditacio (1885), bronze T8cm X Jd4em x 29cm. Colecdo: Museu Eodin, Paris.



Nao ocorre apagamento em relacdo a sua base
& com sua correspondente no Timpano; embora esta esteja
upo  né&o perde seus contornos e individualidade. Os prime
o8 e modelos arguiteturais moetram uma necessidade de din
colocar uma figura como ponto focal da “Porta do Inferno”. Seu
primeiro pensamento sobre a figura no “Timpano” agora universalmente
conhecido como "0 Pensador” foi "O Poeta” Dante contemplando sua
criacao.[16]

Devemos notar que O Pensador”’ incrustado no "Timpano”
encontra-se sobre uma base que ndo e exatamente uma pedra, mais
parece uma massa ou assento coberto por um pano e ainda apresenta um
pequenc pedestal aos pés da masea. Esta fixado no centro do "Timpano”
e possui dois vergalhSes do lado esquerdo e direito que ligam a base,
massa sobre a gqual esta assentada a moldura inferior do timpano. Sua
figura esta em maior grandeza que as outras pertencentes ao Tmpano e
naoc apresenta apagamento, 8o contrario, destaca-se tanto por nao
penetrar na massa como pelo isolamento de sua propria base que o
distingue das outras figuras, a ainda pelos vergalhdoeas gque
caracterizam uma juncao forecada ao conjunto.

Mais tarde Rodin concebeu outre "O Pensador" (1880), um
anonimo nu eentado em uma "pedra” gue € sua base com a mao direita
embaixo do queixo e o cotovelo em cima da perna eequerda. Pensando
‘nac somente com © cérebro, mae com cada misculo de seus bracos,
costas, pernag e dedos [17] @ & maneira com que Rodin trata sua
uuperfxﬁia escultorica. Em 18BB & apresentada ac piblico na

i “Exposicdo de Arte em Copenhague”, em um formato reduzide. Em 1802

) Rodin comeca & trabalhar a escultura “O Pensador” (1902-1804) (F. 50)
‘em maior escala, que & exposta no Saldo de 1904. em Paris, produzindo
impacto imediato.

Em 21 de abril de 1906 a estatua é colocada em frente ao
nntean e apresentada & cidade de Paris. Depoie eles percebem que

ela naoc & um monumento e a remanejam a um lugar de honra. Depois,
uuinﬂn_n vnntaﬂa dn artiatn, "0 Pensador” (em mérmore) honra a




F. 50

RODIN, Auguste

0 Pensador (1902-1904), bronze - 200cm x I30cm x 140cm.
Meudon. A foto ¢ uma cépia de "O Pensador” de 1830
bronze - 69cm x 40cm x 50cm. Colegio: Museu de Art

Tumba de Rodin em
reproduzide em 1889 em
e Metropolitano.



Na porta eetd ao lado BBQHGFﬂﬂ substituindo "Orfeu”  no
correspondente ao grupo “Orfeu e as Ménades" (anterior a 1888), que
‘no grupo apresenta-se ajoelhado. Aqui tambem nao temos urﬂlﬂmﬂ“tu a
figura feminina apenas integra-se ac grupo, mas néo esta penetrando
na base ou massa do Timpano.

Observamos ao compararmog atentamente as obras pertencentee
ao Timpano, quer na sua individualidade ou em sua correspondente
incrustada & “Porta”, que na maioria absoluta das vezes nem a peca
individual nem sua incrustacio apresenta apagamento. Devo fazer
excecido a "A Fauna em Pé" (1884) que individualmente ndo apresenta
apagamento e que o possui em uma de suae duas apresentacces no
Timpano, sendo tragada pela masea ao lado de "Orfeu” que foi
gubstituido pela "Fauna Ajoelhada”.

Notemos que este apagamento & dado pela penetracido do corpo
na superficie, porém, pouco se apresenta no Timpano, apenas como
fundo para os grupos entrelacados e inclinadoe tanto a esquerda como
A direita de "O Pensador”.

A drematizacdo encontrada no Timpano noe apresenta um
enquadramento como de um palco teatral onde os grupos como qQue saem
de um baixo relevo que os faz fundo. A diferenca de ponto de vista do
observador, que em relacio ao Timpano encontra-se olhando para um
plano vertical que tem sua representacido perspectivista em alto
‘relevo, e o "Limbo", onde uma superficie topografica maritima e vista
‘de cima, horizontalmente, enquanto representacdc na porta,
apresenta-se verticalmente. Enguantc gque no Timpano o apagamento
‘existente estd a servico da perspectiva fazendo fundo para o grupo
figuras no "Limbo"”, a superficie & um reservatorio onde este dilui as
figuree e a noclo de perspectiva & apresentada pela diferenca na
L;nunln das prnprinu figuras ou grupos ora maiores, proximas, ora
aintnntas. portanto menores.

4 a4




F. 5
RODIN, Auguste

A Fauna Ajoelhada (1884),
Paris

gesso - 55cm x 20em % 30cm. Colecio:

Museu Rodin,

=11



ante notar tambem que no "Li

;— Pe‘i’fﬂiﬁlﬁqma & modelagem em que & |

 sua produco. Portanto, O apagamento no
co embora ndo somente exista uma certa amidudu do mtﬁ
q _waa ﬁﬁnfundn com a matéria do qual & tema. g

Poderia pensar nos materiais como a argila, a cera e até
mesmo © bronze, no qual & finalmente fundida como materiais
¢DrTEBPﬂndantau a qualidades do proprio "Limbo" como n&taria e tema.
Isto que & valido para as folhas da porta, cujo tema & “0 Limbo", nﬁb
‘serve para os grupos de figuras incrustadas no Timpano.

Lateralmente moldurando o “Limbo"”, ou seja, as folhas de
"As Portae do Inferno' (1880-1917), em sua versdo final encontra-se
no batente da Porta dois baixoe relevos: mo lado esquerdo "Eva e a
Maci” (F.52) e eseu simétrico, ac lado direito, "A Criacdo” (F.53).

Nos modelos anteriores da Porta tambem tinhamos baixos
relevos como os pertencentes ao "Museu de Arte da Filadelfia /Auguste
Rodin" respectivamente, “Baixos relevos para "As Portas do Inferno’
(lado esquerdo)” 1885 (F.52) e (lado direito) 1885 (F.63), que nos
primeiros anoa de trabalho “Porta do Inferno” Rodin havia planejado
para seu lugar ao lado na parte mais baixa de cada painel (almofada).
Mo centro de cada estad uma mascara de aflicidc, enguanto que nos dois
lados estio wiolentas cenas do centauro carregando uma mulher que se
debate. Porem, em torno de 1800 @estes relevos tinham sido
descaracterizados porque romperam a coeréncia espacial dos paineis.

_ No modelo arguitetural em terracota de "As Portas do
Inferno” (1880) temos tambem apresentados dols baixcs relevos nos
batentes da porta em forma de colunas, porem, as figuras
apresentam-se incrustadas, sem apagamento, ficando bem marcados seus

ém Ao ‘que. uorraspunda ac "Limbo" nae folhae da Pnrt-& nﬁ
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F. 22

Balxo-relevo (lado esquerdo) Eva e a Mac3 para "As Portas do Inferno” [I1£85]),
bronze - 32cm x lllem x lécm. Colegio: Museu de Arte da Filadélfia / Museu

RODIN, Auguste
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F. 53

RODIN, Auguste

(1885),

As Portas de Inferno’

Baixo-relevo (lado direilo) A Criagdo para &

bronze - 32em x llem x l6em. Colegio: Museu de Arte da Filadélfia /# Museu
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En.l Hpagamﬁntn. no nntanto. sua innruuﬁnﬁﬁ i
tencente A Porta apresenta a mesma figura feminina co
80 para  baixo relevo, moetrando as duas pernas, haven -
uenn deslizamento da perna que ficava sobreposta, para que esta
recesse. Temos ainda a escolha do contorno como um corte no
original escultérico acima e paralelo h base ficando o restante de
‘seu corpo apagado. O contorno néo esta bem demarcado e o corpo

’Eprasanta—se mergulhado na maesa caracterizando portanto um procegeo |
de apagamento.

A obra escultorica encontrava-se nos estudos de Rodin para

Porta intitulada “Aquela gue foi a Bela Heaulmiere”. Nos a vemos

aparecer pela primeira vez na exposicdo Monet/Rodin com o titulo

~ insignificante "Cera” e durante muito tempo foi confundida com "A
~ Fadiga”, porém, tratava-se de duas obras distintas.[18]

L Outra peca que & fragmento que faz parte do painel em baixo
8 relevo ao alto e a esquerda é o “V& Ternura” (anterior a 1889) {F 55)
e que lembra um pouco o desenho de "O Beijador”, que, como nés Ja

vimoe. nac teve lugar na 1ultima expressio ou versao final da
?orta.LlE]

0 grupe apresenta wuma figura maeculina protegendo uma
figura feminina que esta a seu colo com a cabeca junto a seu peito.
Ae figuras estdo como que entrelacadas e apresentam um alongamento
vertical, fruto da deformacdo necesearia de seu desenho para sua
representacio em baixo relevo. Nos dois casoe seus corpos estao
‘mergulhados sob a superficie apresentando-se como que saissem destas.
Poaso falar em apagamento nos dois casos lembrando que se tratam do
mesmo trabalho.

Lateralmente aoc baixo relevo temos uma figura incrustada &
‘mnldura. Sua correspondente individual e “Amor" (1876) (F.58),
resposta ao "Idilio de Ixelles”, seu comtemporaneo, tanto pela forma
cnmn_pala maneira. Rodin frequentemente obeervava ag nriancas e em

eus esbocos ele incorpora diversoe estudos; esta peca e incorporada
“,,$ﬁ=hpm'hdata1hau na porta.

S




F. 54
RODIN, Auguste
A Miséria (1889), plastilene -

dcm x 1Scm. Colecio: Museu Fodin, Paris.



F. 55
RODIMN, Auguste
¥d Ternura (ant. a 1889), bronze - 90cm x 30cm. Colecio: Museu Rodin, Paris.



o umﬂgpiaudu puin qgmit$ que Prbjlﬁﬂ?ﬁ ec
“honra dé' Slaude Lorrain, ele a chamou de "A Hu_;__
que o liga ao trabalho descrito anteriormente.[20]
Porém, sua correspondente que decora o painel lateral
erdo na parte de baixo apresenta também a figura de uma mae com
;filhn no colo, wvistos por um corte lateral a eucultura
correspondente. Seu desenho em baixoc relevo encontra-se com 8Seus
contornos apagados, mergulhados na massa de onde um pPequeno relevo
,gﬁ,'pnfém. néc devemos eequecer que o desenho feito
rua@ecifinuments para ser um baixo relevo e deformado e nao
correspondente ac volume escultorico. Portante, guando falamos que
iﬁftﬂ das figuras estdo submersas, no caso do baixo relevo estamos
falando de uma projecdo em abstrato. Nédo ocorre o mesmo gquando
panetramns um corpo eacultérico a massa, como veremos mais tarde
detalhadamente.

Passaremos a analisar agora o painel em baixo relevo ao
53 lado direito, cujo titulo e “A Criacao” (F.53) e algumas pecas
pertencentes a este, que poesuli uma correspondente escultorica
tridimensional.

Comecemos a analisar pela peca "Eu sou Bela” (1882) (F.58)

. que apresenta uma figura masculina enlevando uma figura feminina
bl acocorada. Esta tem uma base quadrada com uma massa que sobe por
entre suas pernas, mas nao apresenta apagamento. Seu titule vem do
conhecido poema de Baudelaire, onde nos seus primeiros versos ele usa
- como comeco de frase.
20
“Eu sou bela, o mortais como um dispertar de pedra.
"Je suis belle, © mertels, comme un réve de pierre,

Et mon sein, ou chacum s est meurti tour a tour

Est fait pour inspirer au poete un amour

Eternel et muet ainsi que la matiére.

Rodin amava esta citacdo e "0 Beijador” teve a honra de ter
: nﬁimprn essa epigrafe. A peca primitiva tinha o i tuls
que ;uda“uar unupuraﬂa com "O Homem que cai”, po



F. 56

RODIN, Aupuste
Amor (1876), pesso -
F. 57

RODIN, Auguste

A Jovem Mie (1885),

88

J0cm x 20em X 18em. Colegio: Museu Rodin, Paris.

& = O = F o3 . & - - = H H
bronze - 3%m x 25cm x 30cm. Colecio: Museu Rodin, Paris.



F. 58
RODIN, Auguste
Eu Sou Hela (IB82), bronze - 75cm x 40cm x 30cm. Colegio: Museu Reodin, Paris.



.....

‘seu nnitn. e aiu! ‘bracos auaurnn.ﬂu el
ra ¢ r annnuradn que nos remete a “A Hu&pnp“:-
‘fhtif ), que apresenta em sua peca individual figur
~agachada com seu ombro e braco direito a frente .
oxa direita, com sua cabeca reclinada para o©
to. O brago direito pasea a sua frente e suas maos tunan nuu
r ‘”'.?”Tdﬂ enquanto que seu braco direito acaricia seu eelo diruitn_

Apresentam a base com desnivel, ou seja, mais alta onde
"(\‘imna sua perna direita e mais baixa onde pousa sua perna esquerda,
r&m néo ha penetracao nesta, portanto, nac ocorre apagamento. Em
I.? ua correspondente incrustacio no painel em baixo relevo direito
ﬁﬁiﬁ%arida em "Eu sou Bela" também n8oc ocorre apagamento em 8ua
!;ghﬂruutucic em tamanho reduzido no Timpano ao lado de "0 Pensador” .

A Gltima peca que analisaremos do painel em baixo relevo do

0 lado direito é "Estudo da Mulher Sentada” (1B89) (F.80). O estudo

desta mulher sentada e sem cabeca e a réeplica aumentada de um estudo
'de tamanho semi-natural destinado & "As Portas do Inferno”.

Para ele posa um modelo conhecido nos ateliers “"Madame

Abruzzezzi” de onde vem a denominacao mais fregquente “ﬂbruzzszzi

i1 Sentada” partilhando com o “Ariane" (anterior a 1889) (F.B1), que e

chamada de “Abruzzezzi Deitada”.[22] Considero curloso como o

_ﬁrunessu de trabalho nos ateliers pode atuar esobre oe temae does

trabalhos e também o gquanto este proceeso & restrito carregado pela
erudicio do seculo XIX.

0 "Estudo da Mulher Sentada” apresenta em sua
individualidade uma mulher gem cabeca sentada em uma pedra-base com
suas coxas juntadas e joelhos dobrados com as pernas para tras, sendo
que estes penetram em parte na massa. Seu corpo esta flacido, mas n&o
ha uma penetracéo que poesa chamar de apagamentoc. Ja a “Abruzzezzi
Deitada” (1889), marmore, apresenta a figura feminina apagando-se na
base.

A correspondente incrustacao no painel direito em baixo
relevo de “Abruzzezzi Sentada" possui cabeca e esta de perfil;
3fruuanturuu incrustada para dentro do plano do painel produzindo
' to como se seu gesto para o lado direito criasse um mnvimenta
sair Seu contorno esta bem marcado, porém o
$ﬁﬁ#& dado pﬂla penetracdo virtual das figuras com seu

fico de baixo relevo no painel.




el |

F. 59

RODIN, Auguste

A Mulher Agachada (1882), bronze - 84em x 60cm x S0cm,

Colecio: Museu de Arte
de ‘Filadéllfia / Museu Rodin.

F. 60
RODIN, Auguste
Estudo da Mulher Sentada (1889), gesso - 162em x 98cm x 105em.

Colegdo: Museu
Rodin, Paris.



F. 6l

RODIN, Auguste
Ariane (ant. a 1889), midrmore - 100cm x 200em % 90cm. C

Paris.

92

olegio: Museu Rodin,



ando estes baixos velevos com as figuras do “Lim
; 1hnu de "As Portas do Inferno" podemos dizer
sao pequenas figuras que sioc incrustadas na figura do "Lim
adas; portanto, aPresantam "Verdade Cubica” no sentido de Radin.
pu seja, a superficie & extremidade de um volume interno que se
projeta para dentro da superficie vieivel. |

No caso do baixo relevo o volume esta deformado, apenas
infla um desenho que escolhe um perfll que apresenta o contorno do
desenho que deve ser visto. Portanto, seu compromisso com o desenho 6
 major que © volume escultérico, o que vale dizer que & parte de seu

volume que e vista esta rebaixada em relacdo ao que seria seu real
‘volume. Assim, a impressaoc de penetracio deste na superficie torna-se
~ aumentada. No entanto, a projecdao que ficaria interna a superficie
como Jé vimos anteriormente e abstrata, uma wveZ gue nao temoe a
“Verdade Cubica” e sim uma técnica de achatamento do volume na
passagem do escultorico para o desenho de um baixo relevo.

Logo acima da coluna onde encontra-se o Painel eagquerdo

“Eva e a Maca” (F.52) temos incrustada na cornija a figura de "A

F.62 Cariatida Caida Portando sua Pedra” (anterior a 1881) (F.62) que
apresenta uma figura feminina sentada com as pernas cruzadas

- enroladas por um panc, com o2 bracos cruzados sobre o joelho direito,
a casbeca reclinada scbre ele e em seu ombro esquerdo pousa uma pedra.
O trabalho assenta-se sobre uma base e a pedra no ombro cria a
impress@o que a figura esta presa entre dois planos, rortanto,
pertence a tradicao da estatuaria ligada a ornamentos arquitetonicos.

Ela naoc apresenta apagamento nem em relacdo a base & tao
pouco a pedra em relacdo ao seu ombro. A sua correspondente
1ﬂ¢ruutada na cornija encontra-se em parte ocultada por elementos
decorativos da mesma, porem, devo diferenciar ocultamento de
‘8pagamento gque se da na superficie ﬂacultﬂrina. gue por recapamantna
i nﬁiﬁifinie anterior ou por interpenetracdo a mases ou a outras
: que n8oc & o caso “A Cariatida Caida Portando uma Pedra”

n‘lﬂﬁai, que apesar de ocultada na cornija, n&oc possui sua
- '..'-,'“. o

entada na Galeria de Artea Libamia---' P

,.«.r-
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: ; ﬂrl!l
do umn Urna" (1BB3) iF.EHJ Esta Pﬂﬂla §
nhﬂmihina ‘anterior apresenta forte inclinacio #ﬂﬁbr&tiﬁi
to quanto ao material "Bronze Dourado”. Todavia, uaﬁﬁ
._hiﬂ apresenta apagamento.

Incrustada a cornija direita encontra-se o grupo “hs
foses d° Ovidio” (anterior a 1B86) (F.84) que apresenta uma
a feminina que envolve em geu braco outra que tem eeus dois
o8 transpassadoe sobre os seios e oe cotovelos sobrepostos com
méos agarrando-se &a nuca. Estdo sobre a base em posicio
horizontal e néo apresentam apagamento, se bem que em alguns pontos
encontram-se com a massa da base.

Rodin costumava fntngrnfar seus modeloa e depoie anotava
sobre estas possi veis modificacoes. Eo que acontece com esta peca
que vem de um modelo anterior e gque depois de modificada Rodin
chamara o grupo de “O Demejo". Esta agora apresentada verticalmente
na, cornija direita a qual demonstra como resultade deesta
verticalizacdo outra significacdo. HNesta, a figura feminina que
estava ligada & base horizontalmente fica fixa a moldura do Timpano e
a figura que estava ajoelhada abracando a outra fica com suas costas
i ﬂ,n&degas voltadas para frente da "Porta” portanto, ndac apresenta
apagamento e sim, exatamente ao contrario de sua correepondente, esta

mais aparente e solta no espago.

i

Devo ainda aalientar com relacao a "As Metamorfoses
"Ovidio” que a figura feminina deitada sobre o colo da outra onde
“ﬁﬁ.tﬁﬂﬂﬂ apagamento &, em gesto. a mesma figura de “"Eva” em "Addo e
E“f'{lﬂﬂdi. que encontra-se apagada como se seu corpo fizesse parte
oco. A figura feminina correspondente a “Eva" no grupo “As
'-.&harfnees d-Ovidio” e que esta verticalmente incrustada na porta

‘também nd&o apresenta apagamento.

Portanto, como vimos do lado esquerdo da cornija, temos um

tamento e do lado direito uma aparéncia, porém, em ambos os
nao temos apagamento. Nao apreuﬁntm apagamento as figuras que
Eﬂ do Timpano, ou seja, as trés sombras que estdo servindo

de "Ae Portas do Inferno” e a escultura "As Trés
gggl gp,ugj que possul antecedentes em outras duas obras

alisaremos adiante.



F. 62

RODIN, Auguste

A Cariatida Calda FPorlande sua Pedra (ant. a 1881), bronze - d44em x 32cm
32em. Colecio: Museu Rodin, Paris.

F.62

RODIN, Auguste

A Cariatida Tombada Portando uma Urna (1883), bronze dourade - 25em x 95cm x
9Sem,

X
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F.64

RODIN, Auguste

As Metamor foses de Ovidio (ant. a 1886), bronze - 33cm x 40cm x 2Z6cm. Colegiio:
Museu Rodin, Paris.

F. 65

RODIN, Auguste

A Sombra (1880), bronze - 192cm x l12em x S0em. Colecio: Museu Rodin, Paris.
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F. b6

RODIN, Auguste
Adio ou o Primeiro Homem (1880), bronze - 192cm X 75cm x 75cm. Colegdo: Museu

Rodin, Paris.



3 e n-tqmnuira-maﬁhﬁandn !Bﬂ lld_, f.
l pnde ser rmtida. diretamente ao "Eﬁnrm

| miﬁmﬁiaﬂm}tu "0 Tita".

A Sombra  representa o espirito de uma alma penada
encontrada por Dante e Virgilio na suas jornadas nas profundesas.
fEstﬂ enorme figura poderosa parece carregada de uma forca motivadora
‘sendo impregnada de um poder inteiramente fora de controle e da
compreensdo. Ela e extremamente semelhante ac "Addo ou o primeiro
3 Homem™ (1880) (F.B6). Rodin, depois de sua viagem a Italia em
1B75-1876, se entusiasmou por Micheléngelo e comecou a trabalhar na
figura de Adao para um melhor entendimento do mestre. Este trabalho
foi abandonado ou destruido e mais tarde foi feita uma segunda versao
que foi colocada com a figura de Eva. O que ele pretendia era mostrar
a relacao do homem caindo no seu sofrimento no inferno, mas essa
ideia foi levada adiante e mais tarde ele foi exposto como uma peca

~ separada. '

"Adao ou o primeiro Homem” (1B80) & que deu origem a "“A
Sombra" (1880) que posteriormente formara "As Trés Sombras” como
coroamento de '""As Portas do Inferno”. Cabe notar gque nenhuma das
pecas apresentam apagamento formal e estdo bem em aparéncia no topo
do Timpano.

) Aqui terminamos a analise das principais obras pertencentes
& “"As Portas do Inferno” (1880-1917) onde analisamos a escultura em
8ua individualidade e em esua incrustacic naes portas e pudemos
ﬂhtalhnr processos de apagamento percebendo que a dominancia destes
8e deram nas folhas da porta, ou seja, em "0 Limbo" e nos dois

2is em baixo relevo (esquerdo-"Eva e a Maca") e (direito-"a
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; gnificado no interior do trabalho. “O caeo de Bncﬂn
pois seu trabalho apresenta exatamente esta passagem: da
. ia da idéia que dissolve a materia na forma, para a
: do material que se apresenta, que aparece como ﬂignifidaﬁn

O material aparece como significado na criacéo da
uﬁp&rf&cie do trabalho como ja vimos em Rodin, onde a superficie da
;eunultura era determinada por uma tensio e movimento ou em alguns
‘casos incorporacéo do processo de producéo no trabalho como bolhas de
ar que produzem no processo de fundicdo marcas na superficie da
gagulturu e que realizam um apagamento na forma anterior dada pelo
artista, como vemos no detalhe de Rodin: “Homem andando” (1877)

{! 67).

No trabalho de Medarde Rosso vemoe o tratamento de
superfxcie pela textura que controla a luz e a sombra refletida como
tanham em algune de seus trabalhos, o entendimento de superficie como
rela texturadas, sendo esta como um recorte a interpretacao no limite
do volume, ou seja, o volume que é criado por esta, contrario ao
trahulhu de Rodin. gque como cita Mauclair: “Trabalhc em termos de
P!rfia, em profundidade e ndo por superficlies, pensando esempre nestas
poucas formas geométricas a partir das que se desenvolve todo o
ﬂﬁivargu natural, e fazer perceptivel estas formas eternas no caso
individual do objeto estudado, e egte meu criterio -.- & me atrevo a

er que a verdadeira dona das coisas néo @ a aparéncia, e sim a
dade cibica.[3] Assim, enguanto Rodin poseui uma verdade cubica
onde a superficie & a extremidade do volume, em Medardo Rosso & a

WahiQ a na superficie ou o apagamento desta que determina o volume.

i

No trabalho de Medardo Rosso "Mée e Crianca Dormindo”
(F.68) observamos a cabeca de uma figura feminina (mao)
2 sobre a cabeca de uma crianca dormindo como se foase uma
: ~rgaartﬁdﬂ retirada de um contexto e recolocada no mundo

ux;ltagin da auparffuiu como um r

;nn'ﬁlunﬁn
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F. 67
RODIN, Auguste

Homem - #ndando (detalhe das costas) (1877), bronze = B5cm. Colecido: Galeria
Macional, Washington.




No trabalho, o fato de haver uma apwhzimaﬂﬂﬂ entre as duas
‘cabecas, & da crianca e a da mde, existe uma interpenetracdo gque no
caso, em 8eus limites, n#o apresenta distancia entre estes, ﬁ Eﬂﬁ' 3.
reduz em parte a aparipdo da superficie sem representacéo, o que P
demonstraria melhor entendimento de pele continua como superficie.
. Neste trabalho ndo devo exaltar o apagamento, pois este ndoc se
r apresenta, porém, aponta o conceito de superficie como pele Eﬂntlﬂ“ﬂ
que na sequéncia do trabalho de Rosso determinara o apagamento. j
3

;F Num trabalho posterior de Rosso "A Idade de Durc“ (1886}
(F.69) encontramos presente o conceito anterior como tambem o
conceito de tempo continuo de Bergson, e o surgimento com Poincaré da
topologia em oposicdc & geometria euclidiana, aque s8o referéncias
basicas de seu trabalho, que trata de guebrar & caixa perepectivista
do Renascimento que ordena e fixa coisas. Uma vez que o tempo nao e
uma somatoria de instantes, mau um continuum. qualquer entendimento
de uma coisa no espaco e o entendimento dela em relacac a outras
coisas. 0 seu significado e relativo a sua posicao, ao seu lugar
atraves de uma Topo (lugar) logia. Desta forma, se figura e esp&col
o problematico torna-ge o contorno.[4] [

3

s by’ 2 o 5

ji;dm,apﬁiuu

4

L g
.,

sao um continuo,

Neate trabalho, como no anterior, temos uma superficie
continua formando um relevo onde ha duas figuras, uma feminina que
abraca e beija um menino. Ao contrario da anterior, ndo estad fundida
em bronze e apresenta um volume e superficie anterior em gesso
recoberta por cera. Nela. como em outros trabalhos de "Medardo Rosso,
fol rigoroso no entendimento da questdo acima citada para a
escultura, transpondo para o proprio fazer da peca: a maior parte dos
seus trabalhos nao se fixou no bronze, permaneceu no barro, que e
sobreposto pelo geseo, Que por sua vez e scbreposto pela cera - e
como se a imagem se deslocasse dela mesma pela sobreposicio de
materiaie. Cada material val de certa forma ‘apagando o anterior, a

peca val se deslocando no espaco pelo proprio fazer que a constitui e

ﬂﬂ contornos vao desaparecendo’.

_ No caso deste trabalho de Rosso, "A Idade de OQuro® [15331
) a ceamada de cera que recobre o gesso ndo produz um apagamento
ninﬂu mantém parte da forma anterior eo gesso, sendo a cera

3
......
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F. b8

ROSS0, Medardo
Mie e Crianca Dormindo (1883), bronze - J5cm. Celegio particular.



104

F. 69
ROSS0, Medardo . - : .
A: ldade de Oura (1886), cera sobre pesso — 45cm. Colegio: Galeria de Arte,

Roma.



i orta a tumba R R que o be
diretamente & base da tumba, porem, seu corpo
: Heu V!Htidﬂ, apresenta-se como gque desmanchando-se sob:
. cie. Esta decomposicio formal impressionista & que p
abolir o contornc do casaco, diluindo este de forma retilinea
acabando por unir a mulher A base, e devido ao fato do monumento ndo
sar vertical'e sim horizontal torna-se facil a base =se ligar ao

- 0 =significado advindo da representacds figurativa dado pelo
resto @ exaltado pelo apagamento da forma do vestido e corpo da
mulher sobre a base na fusao destes em oposicdo ao beijo que ndo toca
a base e esta em evidente transparéncia pelo telado que recorta a
base ou tumba. A propria tumba apresenta-se como que se desmanchasse.
Temos entdo um tipo de apagamentc em que uma forma nao esta
interpretada como imersa em outra como em "Mulher na Banhelra / A
Tina"” de Degas (1888) & sim decompondo-se sobre a outra.

A diferenca & gue guando uma forma esta imersa em outra ela
esta occulta, e meu imaginario pode projetar eseu lugar (topo) no
espaco interno ndo visivel do trabalho., enquanto gque em "The Kiss on
the Tumb™ (1B88) a decomposicio eata wvisivel, o gque difere um
apagamento por interpenetracioc de formas e um apagamento  por
decomposicao de formas.

As obras de Roeso que melhor expressam o conceito de espaco

continuo & intuicionisme de Bergeon séc as suas concepcoes grupais

Il das quais nos resta "Conversa no Jardim” (1B898) (F.71). Depois da
perda de “Impresséc de Um Onibus” e "Impreesdo do Boulevard a Noite"
fornece-nos toda medida de sua intuicio otica impressioniata

influenciada pela art-nouveau.

“A escultura & aderente ao espaco que se impoe, nao atravées

'ﬂl_urticulncnn clara dos planos, mas pelo volume entendido como uma
osc ¢nnturhadn massa gunsa informul e continua, onde cintila

untu, o aque vemos agui e parte do conceito
A -~f'pliaqdﬂ em pglagﬁp-nn nnvimuntn como
: . Nso QMiﬂtq. ¥ e



ROSS0, Medardo
0 Beijo Sobre a Tumba (1886).

F.Ti

g:f»i?;a": dn.:f:;:m (1898), gesso - 32,Sem. Colecdo: Museu Medardo Rasso
o ®



t@ - matéria
ria se ﬂhhlih;'n; _

4
! 0 trabalho “Eoce Puer!" {1ﬂnﬁ-ﬁ§U?j [F%@E} foi produzido
 ginalmente em ‘enrn sobre gesso sofrendo uma poihariar passagem
o bronze em “Ecce Puer!" (1910) pertencente ao Museu de Arte
¢ *““‘da Paris. Ao compararmos estes dois trabnlhﬁs (sendo que o
primeiro € & matriz para o segundo), temos claro duas formas de
‘P"Emantuﬁ diferentes. O primeiroc possui as marcas do processo como
tambem apresenta a vista os dois materiais e uma acdo de um scbre o
outro - & cera sobre o gesso onde a cera funciona como uma pele gue
intensifica o carater de diluic&@o do contorno como apagamento. E pela
sua transparéncla e caracteristica fusdo a baixa temperatura que
porta-se como se eativeasae derretendo. Portando, a matéria
apresenta-se como o significado no interior do trabalho, ou seja, uma
opacidade material e gque se apresenta.

Na peca fundida em bronze, o processo anterior, cuja
superficie do trabalho se desloca no espac.o fica perdido como forma
final do trabalho, ou eseja, o processo anterior deixa de ser
gignificante para o trabalho e passa a ser a materia encarada como
mero reprodutor da forma, transparencia da ideia que dissolve a
matéria na forma. O material que derrete e escorre na superficie se
golidifica formando apenas um volume texturado. Portanto, poderia
_cnncluir que a passagem do trabalho em cera sobre o gesso para bronze
& na verdade um apagamento do processc e dos conceitos que este
apresenta como significado para o trabalho, ou eseja, um apagamento
que destréi o proceaso de apagamento por sobreposicoes de superficies

apreaentado anteriormente.

(1B69-1954), pintor e escultor, transferira
de forma que caracteriza as suas figuras
a a principio cheia de sinuosidades e

massa por melio do arabesco como
jormente mais marcada pela arte negra,
cterizando trabalhos de procedimentos mais construtivos.
duzira dominantemente neste trajeto ums concepcho iconografica
a aliviada do volume, paseando para uma definicao construtiva
rdo om limites deste volume em trabalhos porteriores.

Henri Matisse
para a sscultura o gentido
pictoricas, uma  escultur
deformacGes, tratando &
renascentistas, e  porter

“Madalena I° (1901) (F.73) tﬂl:ﬂ;u e
| ta que se r& n&ﬂnliﬁﬁ L8



F. 72

ROSSO, Medardo

Ecce Puer ! (1906-1907), cera sobre
K. & Harry L. Winston (Dr. e Sra.

108

gesso - 43cm X 3bcm X 20cm. Colegdo: Lydia
Barnett Malbin) Nova lorque.



E. 73

MATISSE, Henri . _
Madalena I (1901), bronze — 60cm. Colegio: Museu de Arte de Baltimore.
Ei T4-

MATISSE, Henri

Nu Sent.']I'ci'::, com a Mo Direita ao Chio (1908), bronze - 18,7cm.
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ado, com a Mdo Direita ao Chdo" (1908)
superficie maie rugosa que a anterior
Ja esta forma a superficie como gque

k : volume com espacos céncavos cercado
o8 vincos, uma solucio de apagamento na superficie que sera
‘utilizado de maneira semelhante por Pablo Picasso em sua "Cabeca de
5 Mulher: Fernanda" (1909) (F.75).

"Em 1809, Picasao modelou, no atelier do escultor Julio

‘Gonzalez, a Jja referida Téte de femme, gque constitui a primeira

tentativa de produzir num objeto plastico a configuracao por planos e
ritmos geometrizantes préoprios do Cubismo”. [71

Temos em “"Madalena I (1901) (F.73) também um processoc de
deformac@ao do wvolume pels sinuosidade e flexibilidade que seguem um
movimento criando um arabesco. E portante distinto da deformacao
presente na superficie da propria escultura ao compararmos com A
Serpentina™ (1909) (F.76) que apresenta uma deformacao do volume
ainda mais vertical respondendo a esta tendencia filiforme de
construcoes de postura inspirada pela estatuiria florentina, onde a

superficie fica limitada pelo alongamento da forma e o apagamento na
] superficie como textura deixa de eatar presente.

B ¢

Podemos concluir disto que nem todo processo de deformacao
| & um processo de apagamento, portanto, a deformacio do volume
' filiforme tem como resultadoc um procedimento conatrutivo da forma e
ﬁﬁﬂ um Processo de desconstrucdo como se esta eativesse se
diseolvendo. 0O que esta presente portanto e um privilégio da linha em
relacdo ao volume e que niaoc e uma desconstrucio da propria linha.

Portanto nao existe em "A Serpentina” (1809) (F.78) o
Processo de apagamento na superficie presente em "Madalena I (1901)
'QFTTQJ. Podemos observar que todo processo de deformacioc 6
normalmente um processo de abatrapdo, quer seja pela deformacio do
’pma.uu-pela deformagéo da superficie que wvai desconstruindo oa
"“”#hb}.du sbdas Setea dhfnnﬂﬁdﬁrﬂﬂ de uma natureza anterior.
, como os processos de deformacio podem ser construtivos e

trutivos da forma s6 considero como processos de apagamento os

_ processos de deformacdo desconstrutivos, quer seja na

B I - P
&
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E.

(1909), bronze - 45,5cm x 24cm x 26cm. Colegio

PICASSO, Pablo

Cabeca de Mulher: Fernanda

Particular, Suiga.
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F. 76

MATISSE, Henri
A Serpentina {(1909), brenze = 56,5cm. Colegio: Museu Henrl Matisse, Nice.



tﬁ‘ "i‘-isﬁki.ma &ﬂ ratamer i’f"- de

anteriormente. fbrmandn uma aapéaia de pﬁlﬂ- Dﬂ?iﬁ“ a -
pequeno ‘contraste posso pensar em uma espécie de apagamento de
,ﬁpqrflcie-

;j: No trabalho seguinte “Jeannette II" (1910-1913) (F.78)
temos & mercac@o de um contraste gque se da pelos contornos, sendo bem
marcados separando o cabelo do rosto e este em volumes. 0 rosto tem

~ uma marcachAo maie expressionista com 08 olhos mais arredondados e

concavos e © nariz malor e mais aquilino. A figura apresenta ainda um

pescoco & um pedestal ligado a este. Temos, portanto, um processo de
deformacao gque caminha em sentido contrarioc ao apagamento.

ety

9 Em “Jeannette III" (1910-1913) (F.79) temos a figura com
geua contornos mais marcados dando sequéncia ac processo de
deformacac, sendo que os cabelos estao separados em trés blocos e o
nariz e aumentado com forma aquilina, oe olhos s8&o aumentados e
colocados como que dentro de dois circulos concavos, sendo suas
bordas as macas do rosto e o3 superc:lios. Sua boca & ampliada e aeu
pescoco liga-se a um peito que, por sua vez, liga-se a um pedestal.

- Fica claro gue o conjunto esta sendo conatruido por um
processo de deformacdo de influéncia da escultura africana, onde os
volumes vao =se formando, definidos peloa contornoe.

3 0 interesse pelo tema de influencia da escultura africana

E.82 ja estava presente em "Duas Negraa” (1808) (F.82), porém, nesta temos

o inicio de uma transformacBo em cubo da forma como tambéem o inicio

‘da separacBo das partes do corpo, como exemplo: nadegas, seios e
outras partes separadas por contornos bem definidos.

Em “Jeannette IV” (1910-1913) (F.80) temos como gque se
uvesse um apagamento dado pela guperficie no trabalho anterior
a1nttu.III“ onde os nitidos contornos formadoree dos olhos e da

el anas . Permanece no entanto o cabelo separado em blocos,
alonga Lignndn-ne ao peito, gque por sua vez li.n—gu ao
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F

Henri

MATISSE

Museu Henri Matisse, Nice.

cm. Colegdo:

60

bronze

1013),

Jeannette I (1910
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F. 75

MATISSE, Henri

Jeannette Il (1910-1913), bronze - 26,5cm. Colegdo: Museu Henri Matisse,
F.7T%

MATISSE, Henri

Jeannette I[II (1910-1913), bronze - 60 cm. Colegdo: Museu Henrj Matisse,
; Nice.

Nice.
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F. B0

MATISSE, Henri
Jeannette IV (1910-1913), bronze - 61,5cm. Colegdio: Museu Henri Matisse, Nice

F. 81

MATISSE, Henri
Jeannette V (1910-1913), bronze - 58cm. Colegio: Museu d'Orsay, Galerie du

.Jeu de Paume, Paris.
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F. B2

MATISSE, Henri
Duas Negras (1908)), bronze - 47cm. Colegio: Museu Henri Matisse, Nice.



. tﬂnta do vﬁlﬁﬁu_”_ 'sﬂi.” rficie, nnds";

,0rnos ﬁﬁ marﬂldna cada vez mais em prasreeuaa, uepnrandn 08

ﬁ ;up;u, néo tendo este pada que ver com uma de!nrmaﬁia-
desconstrutiva que estaria ligade ao processo de apagamento.

Outro trabalho de Matisae que parece ser uma Esquunﬂiﬁ
formal da série Jeannete, em particular da peca ?. fol realizada no
retorno de sua viagem feita ao Taiti e seu motivo é uma espécie de
ﬁﬂl}_ﬁmﬂir rergeguindo e trata-se de uma planta tropical gue é o titulo

@ do trabalho “Le Tiaré" (1930) (F.83). Possui em comum com “Jeannette
v" (1910-1913) (F.81) a testa da figura ligada ao nariz como uma
forma continua, também o rosto simplificado como um ovo com a testa
ligada ao nariz ja citada em seu eixo simétrico.

Temos aqui mais claro o processo de deformacdo construtivo
onde a deformacdo serve a simplificacdo das formas como em Cézanne e
o apagamento entre estas e suas interpenetraci@es determinam um volume
final. Neste trabalho, o desenho em arabesco retorcido ¢ mantido na
construcaoc do cabelo da figura, que ganha movimento, enguanto na
serie "Jeannette”, pela divis@o em blocos, caracteriza um repouso.

O trabalho "“Le Tiaré” (1930) (F.88) é um exemplo de
deformaciao construtiva ligada ao cubismo que tambem n&o apresenta
apagamento formal e 2im o oposto.

——— e

Enguanto na série "Jeannette” ha uma dominancia do processo
de deformacido construtivo, na série "Nus de Costas em 4 tempos"”
fIEﬁE—lBEiJ temoe um processo de desconstruc@o pelo apagamento dos
contornoa das superficies.

Em "Nu de Costas I" (1809) (F.84) temos um releveo fundido
em bronze que apresenta uma figura feminina de costas com todos seus
ﬂﬂhﬁﬂrnns demarcados, com a perna direita entreaberta, seu braco

ﬂhuutu contorcido e encostado ao corpo com a palma das maos voltadas
b O braco esguerdo apoia a cabeca reclinada para a esquerda
ﬂ:figuru estivesse mesmo encostada em uma parede, com as
'tgﬂa ao publico. Mostra ainda eeu seio esquerdo como que
5 de. Suuﬂ cabelos estdoc como que trancados ou
ndo caem pelas coatas e sim para frente, deixando
3@"&9’ mamtudu Ipeln cnl‘llnn. o] rulm estéi 2
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F. B3

MATISSE, Henri =
Le Tiaré (1930), bronze - 21,5cm. Colegao: Ahremberg, Estocolmo.
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F. 84
MATISSE, Henri
Nu de Costas 1 (1909), bronze - I88,9cm x 113cm x 16,5cm. Colecio: Fundacio

Simon Guggenheim.



contornos bem marcados e bem figurativos, observamos

pepestira entre o relevo e o fundo e ainda o mesmo trata ,
‘superficie da figura e ao fundo provoca em certas partes desta, onde
o contorno ndo esta bem marcado, uma espécie de apagamento como que.
se a forma da figura estivesse penetrando ou fazendo parte do muro.

Em "Mu de Costas II" (1913) (F.BB6) temos uma deformacao
desconstrutiva em relacio ao contorno da cabeca e do braco esquerdo
da figura transformando-os em duas metades da forma de um coracao.

Observe que & funcéo das duas partes por simetria e
construtiva, porém, todos os contornos presentes em “Nu de Costas g
({1908) s&o desconstrutivos. O meemo ocorre com as costas da figura,
um apagamento formando uma espécie de coracac que & sobreposta pela
forma de coracao formada pela cabeca e pelo braco. E mantido com um
contorno mais pronunciado as nadegas e o braco direito, & perna
direita entreaberta e o seio gque & aumentado. Como a superficie do
fundo apresenta textura proxima as formas de coracao acima citadas,
eastas apresentam um apagamento formal determinado tambem pela nao

determinacado rigida do contorno.

A figura portanto apresenta-se como Qque dividida pela
anterior sendo que na parte superior temos uma desconstrucao formal
dominantemente decompositiva e na parte inferior, nadegas e pernas,
uma construcac formal gque demarca o2 contornos.
ﬂﬁﬁﬁ No trabalho seguinte da série “Nu de Costas III" (1918)

| (F.86) temos uma redistribuicdo dos contornos com uma deformacao

construtiva simplificando e separando formas em relevo, e ao mesmo
tempo uma desconatrucdo dos contornos propiciando uma especie de
apagamento como se o relevo formasse parte da mesma superficie que

produz do fundo, criando como que uma unica pele.

‘Nas separacbes em blocos temos & cabeca separada do ﬂﬁh?lo,
ﬁhﬁ-camoahﬁ rabo ou tranca divide a figura ao meio. A nadega e : dﬁ
i ﬁérﬁi; uéﬁﬁerda formam um uniceo bloeco qyﬁ aprﬁﬁen#n Qm e \

e mmlanﬁu ao fundﬂ', O mesmo Qﬂﬂrrﬂﬂdﬁ. com aﬁpgra&

Eﬁ;ﬁﬁ;  resenta mais apagada ainda. =

ostas direita q?ﬁig

<o (o 8

i -H as a

atom
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MATISSE, Henri
Nu de Cosias II (1913), bronze = 188.5cm x l2lecm % 15,2em. Colegio: Fundagio

Simon Guggenheim.
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MATISSE, Henri

(1916}, bronze - 189, 2cm x 111,8em = 15,2cm. Colegio:

Guggenhelim.

Nu de Coslas Inl
Fundacio Simon
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Nu de Costas IV (1931), brones =
Simon Guggenheim.

MATISSE,



:iFPﬂiﬂmuntn pnn -gfuitﬂ
disténcia focal.

Eimrlifiﬂﬂﬂﬂﬂ formal leva a deasconstrucio dos cantornnu da fj _
“anterior, criando novos bleocos como: 1tinico bloco formando cuutaﬂ,
‘braco, nadega e perna direita e tinico bloco formado pelas costas,
‘braco, selo, nadega e perna esquerda. Como eixo de simetria entre cos
blocos citados temos a cabeca unida ac rabo ou trancas de G&hﬂlq
ficando os dois blocos da cintura para baixo entreabertos.

b=

Como os contornos dos doi= blocos apresentam contornos bem
determinados, temos wum duplc apagamento sendo o primeiro pela
desconstrucdc dos contornos entre as partes do corpo e o outro entre
o funde e a figura que por vezes apresentam-se comc parte da mesma
superficie como uma Unieca pele.

S
ﬂj:*--z;-w-.

LY

As duas séries, "Jeannette” (I a V) e "Nus de Costas” (I a
1V), foram descritas em profundidade em relacdo ao gue nos interessa
demonatrar: dois procedimentos apostos. Enauanto o primeirec vail a
cada peca demarcando cada vez mais o contorno e montande o wvolume,
tornando claroc um procedimento dominantemente construtive, o segundo
val desconstruindo o contorno e transformando os blocos, que também
véo sendo separados como parte de uma “unica pele”. Neste caso
trata-se de uma pele topografica e bidimensional onde vai ocorrendo
um apagamento nos contornos que podemos considerar como limite entre
um procedimento construtiveo e deaconstrutivo, a superficie como um
todo dominantemente, um processo de deformacao desmanchando a forma,

portanto, um processo de apagamento da forma.
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Neste capitulo apresentamcs o conceito de superficie como
pelg em Medardo Rosso que determinou um processo de apagamento
ﬁlnenlficn da tradicio do modelato e do qual teremos seguidores no

uge da vanguarda moderna, bem como repercussoes em eucultaruu,
'“,ingu;, Também definimos diferencas entre processos de
desconstrutivos e limites com processos de deformacdo de

' rumiyn.pwumindus da aatatuaria africana. .




, Walter, Tendéncias da escultura mﬂﬂm,
Cultrix, 1971, p.32.

Renato de, Historia da arte

Editorial Presenca, 1988, p.118.




¥ = ) :
I N R -

Os futuristas derivaram de Medardo Rosso,

_ﬁ'ﬁPFEnpgiﬁﬁ da interpenetracdo objeto-ambiente. "I
figura nao e preciso faze-la: & primeiro fazer sua atmosfers
bém 0 principio da desmaterializacdo dos corpos através
vimento. Nos  dois  conceitos temos novamente o processo
apagamento imbutido, apagamento este que se da no primeiro caso pelc
ocultamento ao interpenetrar um objetoc ou corpo em outro, ou pela
desmaterializacBo dos corpos como principio de deformacdo dos
objetos. Rosso, numa enquete de Edmond Claris sobre escultura
mprasu:l.unist& (1901), delineia estes dois pri-ncfpiﬂ! que H-!I"ﬂr

posteriormente assumidos peloes futuristas. s

"0 que importa para mim na arte e fazer esquecer a matéria.
0 escultor deve, através de um resumo das impressoes recebidas, comu-—
nicar tudo aguilo que tocou sua sensibilidade, a fim de que olhando
sua obra, se prove inteiramente a emocdo que sentiu guando observou a
natureza(...) -

(...) Ndo ha limites na natureza, niéo pode havé-los numa
obra(...)

Quando faco um retrato, ndo posso limita-lo as linhas da
cabeca pois essa cabeca pertence a um corpo, B8 encontra num meic que
exerce uma influéncia sobre ela, faz parte de um todo que nao posso

suprimir.

A impressiéo que vocé produz em mim nBo € a mesma se eu O
percebo sé num Jardim, ou B8e euo vejo no meio de um saldo ou na

rua(...)" [1]

Boccioni trabalha com uma natureza transformada gquer pela
instincia dindmica, "pela persisténcia da imagem na retina, as coisas
em movimento se multiplicam, se deformam seguindo-se, como vibractes
no eepaco que percorrem’, quer pela interpenetracBo doa corpos. "Os
NiomEoE corpos. entram nos sofas nos guais sentamos, e os unfiu_antr;n;
en'nés, assim como © bonde gque passa entra nas casas, as quais por
- z se atiram sobre o bonde e com ele se amalgamam”.

o

0 primeiro conc

-ﬁtna?
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. 0 prineipio que unntrnﬁ%u_ﬂauuiuni éud'” :
;gg11a. onde a conceprdo de movimento & r;
lativa & evolugdo do Moto real dos objetos como em
Céo na Coleira” (1812) (G.Balla) apresentada em um 11“*“
(“movimentismo™), porém, a concepcio de movimento de Boccio

}uﬂls ou seja, o dinamismo que busca intuitivamente uma forma unica
que de continuidade no espaco.

Noe dois casos temos uma forma de apagamento do objeto real
“1“t?’ sendo ferioe o primeiro caso existe uma reproducdo mecanica fo-
tografica e néo ocorre dissolucéo integral da figura, apenas registra
o movimento, enquanto que no segundo caso, o dinamismo boceioniano,
ocorrem interpenetrac@c entre objetos e construcdo com planos e
Eimu}tﬂ"EidﬂdE’ que seria uma relacdo entre o que se lembra e o que
se vé. Esta formulacdo nos remete a Bergson, sobretudo a idéia de
simultaneidade como visidoc e memoria.[2]

Se na conferéncia de 1911 Boccioni havia definido
negativamente o cubiemo como “reconstrucaoc integral” das formas que
(...) compoém o exterior e interiormente (um objeto) e lhe havia
oposto, transitoriamente, a simultaneidade do estado d'alma como
repregentacao das relacGes entre a vigdo e a memoria, é inegavel aque
esta pensando no cubismo e no cubismo mediano por Soffici, guando no
prefacio define a  simultaneidade dos estados d alma como
"simultaneidade de ambiente e, portanto, deslocacdo e desmembramento
doe objetos, dispersdo e fusdo dos detalhes, libertados da logica
comum & independentes uns dos outros’ '.[31 "Este principio de

decomposicao chegadc que produz o apagamento ao construir o objeto e
congiderado como cubista ou péera cubista como define Galvesi.

a conseguirmoe separar o que gera um pProcesso
cubista recorreremos as definicOes
anadlise. Se intuicdo & a empatia que
objeto, fazendo-o coincidir com o que
ele tem de unico, de jnexprimivel, colocando-o na mnbilidade. na
dun‘ﬁgﬁ' no fluxo continuo dos eatados de consciéncia, e du:tamnntn
iseo que os futuristas perseguem atravée da sensacéo dinamica, i
n através da (intuic8o) do eu aque olha, coincidir com
] 'wnamnﬂtarxstica do objeto, ndo a partir de luz
i : "'“tinullr dn cada objeto. sua tendencia

Portanto, par
de apagamento futurista e
bergsonianas de intuic@o e
transporta o ser no interior do




o, carn ana, que concebe a “duract
multiplicidade de  interpenetracies oncebe a “duraco”
intuicBo do eu.

int 0 ] 0 que Deleuze den
repeticao psiquica de planos e nio de

reciprocas, determinadas pela
omina “"coexisténcia virtual”,
elementos em um 8o plano.[5]

No catalogo da 1f Rxposicic de Escultura Futurista:de
Paris, estabelece uma dupla concepcio de forma, fusio de movimento
relativo e movimento absoluto, captacido do "instante da vida plastica
em seu manifestar-se, sem extrai-lo nem transporté-lo para fora de
seu ambiente vital, sem deté-lo em seu Moto, em suma, sem mata-lo.[6]

Portanto, o que estamos considerando como apagamento nao e
a superficle resultante da escultura e sim sua diferenca entre o
objeto real e sua representacdo futurista, a partir da duracéo
anteriormente citada, que pela intuicic age como multiplicidade de
interpenetracoes partindo do "nucleo central do objete”, ecriando o
infinito plastico aparente e o infinito plastico interior, produzindo
a sensacao dinamica.

Porem, e=sta forma resulta da sensacac dinamica por um
movimento relativo/acidental baseado em objetos moveis ou na relacao
de objetos moveis com objetos imoveis, e por um movimento absoluto
como potencialidade intrinseca ao objeto, que permite criar wum novo
sujeito - a coordenacdo arquiteténica dos wvalores plasticos da
realidade - decompor o objeto, ndc segundo um esquema intelectual
cubista, mas sim em sua aparicdo, colhendo-o a partir de dentro

gracas a uma "sensacdo infinitamente refinada”.[7]

Bergson refere-se a um movimento relativo e a um movimento

absoluto, o primeiro percebido do exterior, ?ut&val. de acnrdu'qnm o
mtﬂdﬂ‘?iﬂt& mé\?ﬂl o imﬂ?ﬂl: o Eegundﬂ' meim do eatado d alma,

T, empatia sujeito/objeto, captado em i mesmo por nao ser uma
“realidade fisica” e sim por refletir-ge 22 injocsor Ea Bt
incia, idéla que Boccioni traduzird por comceito de ~forea .
gia primordial do objeto, vivido internamente peio S
imento absoluto traz um spagamento gue & dado por
o vem da realidade fisica, & -
s ki .




“iﬂhdu ave Flul ;ﬂ ma reconstru
o cubiumn.

€ :biﬂl? e a de Raynal que antepde a concepcdo & pnrnqpﬁﬂﬂ
peferindo-se a "formas pintadas como a mente as concebe’ da visio
gracas aos instrumentos intelectuaie gue tornam o ser consciente do

objeto em todas ae suas formas e meamo de objetos que ndo poderiam

/i Portanto, vemoe no processo cubista uma tentativa de

trﬂnﬂPﬁrﬁﬂfiﬂ do objeto, uma vez que conheco as leis mecanicas de

. decomposicBo e recomposicdc em seu aspecto construtivo e uma vez que

nao como no futurismo, estas passam a depender da intuicdo e da

empatia dos sujeitos e objeto. Enquanto que o cubismo ao decompor

demonstra por analise intelectual o objeto, o futuriemo faz aparecer

o que ndo estd presente na visualidade do objeto como real e

apresenta seu dinamiemo plastico, ou seja, meios excluasivamente
plasticos norteados pela empatia sujeito/objeto.

No cubismo o sujeito opera pela razac e nao se interpenetra
ao cbjeto, mas encontra-se em um distanclamentoc de analise no
futurismo através dos recursos das linhas-forcaa, estados d alma gque
com meios exclusivamente plasticos criam (...) [10] uma atmosfera
psicolégica, informada, tanto pelo intuicionismo bergeoniano guanto
pela teoria do Einfiihlung, ambos afirmadores do principio de

" interpenetracio empatica entre obra e espectador.

Os aspectos levantados como concelituacdo dos elementos de

~ construcBo futurista seriam de extrema utilidade na analise das obras
BE (1911-1912) (F.88), portanto, logo apés a

88 como “Cabeca + Casa + Luz" s
viagem a Paris. Aqui é patente a influéncia da "Cabeca de Mulher:
enquanto gue parece claro

Fnrnnndu" (1909-1910) (F.76) de Picasso,
“ﬂ' ‘alguns elementos fundnmentais sdo retirados das construcoes
““Hihhﬁﬂ como interpanatracaa de plance, porem, apresenta diferencas.

[i
£

T,
T .

., ‘No caso da “Cabeca de Mulher' existe uma uniformizacdo como
:I que ao mesmo tempo
uua auperf;aiu da ogivas convexas,
[ 3 uln: nriundn o cabelo da mulher e
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Umberto

BOCCIONI,

z (1911-1912).

Cabeca + Casa + Lu



."- B /A interpenetFacio entre a’cabeca s o' qub aparsnbetEIG
.améh?q cabelo e formado por massas como e iﬂrta P
gpenionaduu lembram as formas de Suivas L as R b ¥”;:x :
Picasso, assim como também em Boccioni esté como T aaeniﬁn&&;Ii&Ej

meio, apresentando um movimento do centro do nariz para os lados
esquerdo e direito e de baixo para cima, ou seja, do térax para a
cabeca/prédio. Isto é conseguido pelo processo de movimento absoluto
com a intervenca@o da intuicHo construindo uma superficie criada pelo
dinamiemo plastico. A superficie se movimenta em partes onde a massa
e interrompida e segue o movimento, como exemplo, a sobrancelha e a
"macA do rosto” que =e abre em pontas direcionando o movimento.

A superficie aqui € ocriada pela masea e planos que
interceptam a massa inclinados em relacdc a figura, assim tambem como
que por uma pele em espiral que envolve a massa (observar os bracos
da figura) ou uma pele que s8se saolta em pontas ( observar o seio
direito da figursa).

Portanto, o processo de apagamento da forma em "Cabeca de
Mulher: Fernanda® de Picasso (1808-1910) (F.75) se da por uma
marcacic de plancs na superficie da figura e por uma textura em forma
ogival convexa. No trabalho de Boccioni, por desmanche da figura pela
fragmentagao da massa e movimento criando formas em pontas que
direcionam o proprio movimento, temos um processo de apagamento do
objeto real criando, a partir do “nucleo central do objeto” pelo
pwéhriu movimento gque apresenta, uma interacac por empatia entre
sujeito/objeto norteados pela emogcdo. Enguanto o apagamento em
“Cabeca de Mulher: Fernanda” de Picasso (1809-1910) (F.75) é
produzido como primeira aplicacdo do processo planimétrico ao
A”'_;"tﬁ, no trabalho de Boccioni “"Cabeca + Casa + Luz™ (1911-1912)
8 & predominantemente decompoeitivo em sua superficie pelo
nto e construtivo pela interpenetracao entre seus elementos.

“0s postulados da decomposicdo da figura
stracdo dos planos Jé implicito na teorizacdo futur
S ndo sugestdo de Banham é que o contato
..--__ |.|__ =




. A obra "Desenvolvimento de uma Garrafa no Eepaco (1 I

‘de Boccioni, segundo Banham & uma obra chave para entende
”ﬂ dialética entre o futurismo/cubiemo néo sé pela escolha da
natureze morta, tema cubista que Boccioni cita acima como "imbveis e
‘inuteis”, onde talvez tente com a obra estabelecer diferencas entre o
que seria uma natureza morta cubista. O mesmo tema desenvolvido pelo
Iutur&ﬂmn no que s8e refere a sua estrutura compositiva representa a
rotacéo de uma garrafa em torno de seu propric eixo, observada em
diferente? alturas. O artista italiano chega a uma série de formas
convexo-concavas que se interpenetram com o vaeo colocado junto dela,
imﬁrim%ndc-lhes um dinamismo gque contrasta com a tendencia
planimetrica do cubismo, embora o metodo das sectes geometricas possa
ter sido derivado do grupo de Puteaux.[12]

O movimento espiralado da garrafa parte do centro da base
que e vista pelo plano de maior dimensdo do trabalho. Seus dois lados
apresentam caracteristicas diferentes. Em sua F.B8a apresenta a base
como egcada e a superficie da garrafa em espiral com maior superficie
convexa que concava, © gque provoca um movimento da garrafa como se
saisse da base com rotacao vertical para cima. Poréem, na F.B89b a base
apresenta a eacada nas extremidades simétricas e o plano superior da
base em escada inclinado para cima aproximando-se de um espaco
concavo, como também a superficie da garrafa em rotacio esta dominada
por espacos coéneavos, o gue provoca um voltar-se do movimento para

‘dentro e para baixo interpenetrando-se na base.

.

]
1

Em outras posictes o sentido da espiral se altera segundo
estes dois fatores que parece ser consciente em Boecioni, na
congtrucio do trabalho que separa também uma solucdc planimétrica
cubista em sua base e uma solucéo da superficie pele do movimento

tﬂ@reuuntandu o apagamento COmMO interpenetracdo entre a garrafa em
- 0, que em sua vista A apresenta-se como que movimento revelados

ovimento da espiral estdo basicamente

controle doe m
como tumh&m a relanag com sua haaa e gue

_bunnavn-canvaxp.




134

F. 89

BOCCIONI, Umberto
Desenvolvimento de uma Garrafa no Espago (1912),
gesso patinado - 3%9cm. Colegdo: Museu de Arte Contemporinea da Universidade de

Sdo Paule.
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F. 89A/89E

BOCCIONI, Umberto
Desenvolviments de uma Garrafa no Espago (1912), gesso patinado - 39¢m.

Colecio: Museu de Arte Contempordnea da Universidade de Sin Paulao,




Portanto, a “conastrucie

. arquitetonica em iral® ¢t
9 --*‘;ngenvglviqentu de uma Garrafa no Espaco” ﬁ:ﬂf’ -
5 Wj.ﬂnapnu perfeita. 2) (

Com esta arquiteturs espacial, para a qual tenids -
escultura cu‘bists: aue  permitira a figura viver em seu ambiente,
‘torna-se dispensavel o uso de base. No entanto, neste trabalho de
Boccioni existe wuma tentativa de interpenetracio da arquitetura em

espiral com a base, porém, seu resultado nio & totalmente suceaso, o©
mesmo ocorrendo entre a base e o mundo.

Em sua escultura “Formae Unicas na Continuidade do Eespaco”
0 (1913) (F.80) temos o processc do dinamismo plastico enguanto
processo de apagamento que provém de um processo de elaboracao de
icones futuristas de apopleticas posturas: Sintese do dinamismo
humano, Musculoe em Velocidade, Expanséo em espiral, em gesso, o8
quais devem ser considerados como wuma imagem em progressec gque
conduziréd & concisa e depurada "Formas Unicas na Continuidade do
Espaco” também em gesso, esbelta e tensa figura humana, construida
‘como um nucleo energético de onde se desprende, no ritmo incessante
de suas linhas em espiral, ambientada na atmosfera, a idéia de um
mindo exclusivamente deste século.[14] E Interessante o fato de
preceder o trabalho as obras citadas principalmente no que se refere
a superficie da escultura como processo de apagamento, ao criar entre
o objeto real referido, no caso a figura humana, e seus misculos, bem
como sen gesto, uma superficie dinamica plastica cnmrafim Boceioni
‘N0 prefacio do catalogo da axpﬂ:ipﬁn&da galeria L!iﬂﬂﬂtiﬂ: :'ﬂ Eﬂ!’;:;
o s o ritmo plaestico puro, nédo a construcao d
% 2.[.:'??2 :u:;;m::ua'éu da acao dos corpos(...)" [15], como que

ias .Pu; eles, no caso, Beus miusculos e gestos.

§ orossa af comparar a esculturs ciffich :ﬂ Jage
dando” (1877-1878) (F.81) de. M’T“Rp;::’;jﬁw
'na_posicso entre o8 corpos Onde O L M rabalt

mﬂtﬁb o




F. 9g

'EI_,GCC[UNI. Umberto

d:‘rrﬂas Unicas na Continuidade
Arte Contemporinea de 530

Jo ESpace (1913), gesso - l16cm. Colegido: Museu

paulo.
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RODIN, Auguste
Homem Andando (1877-
Nova lorque.

|1878), bronze - 212, Tem. Colecio: Joseph H. nir;hhﬂrn.



quanto que na bage g,
‘Boceioni ocorpe
nica base, que |
a continuidade do
r ainda maise

inamisme pl.
no  espago 4 figura, objetivo de

lo separar processos de apagamento

icao do modelato, e ao mullaar
- © O trabalho de Picasgg "Cabeca de Mulher: Fernanda"
mm (F.75) nos deparamoes com o processo planimétrico do
) para o modelato que neste o : 2 ]e

forma e o processo planimetrico passa a
=N

form produzir transparéncia nas
‘guas construcdes de 1911-191%2 .

E finalmente comparando Boccioni a Rodin demarcamos o que

[ '_i‘ﬂurumns como limite do conhecimento escultérico da tradicao do

modelato: a escultura Futurista.

! WMM o < 7&*““&&1“‘ a0 Ftraliue <
0 8 : = a‘-hw;‘; |
:ﬁ'ﬂm‘lﬂhr ( Eﬁq,;.__-.i:-ﬁx.!- o T.r_l;_m__ '}"’": ot #-f-ﬂmﬂ{(‘;) t‘-_t-_:‘ t

}L" = .-Ld .-,:-(L PR . MMAT; : "~'| . wuc "f"-'-ﬂl-{
- ; A At
il-:":. B g -'EZ.;.,E. e ,-l—xqwa « dwa O e

s ol
TRk e .J_-rfm'ltfﬂ-t, g V- Joote. ﬂ'[:n-q_.
) ;h-l'.ar—':rlu-L - a o 1
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" ocessoe de
» ferem-se

s ,pnuuu 4 pouco wvami de
século XIX.

, modernidade apre
e Dada, o escan:=1:=nta caline. oo 1L Amenton: e
: surrealista e a Vontade de Ordem
e com suas indiferencas Upredutivels it inhes tords
omum: desnaturalizavam o olho, deucuntrn:,tm ‘o nlhnrmnbrill"
interior da Cnntemplnpio. 0 lusnr por melén;i.a das
28... As chemadas artes visuais nio distribuiam mais um
juplo da realidade aparente (de fato, nunca o fizeram), uma
tante e gratificante doacdo de prazer que ratificasse a

da Nossa Vis&o. Ao contrario, empenhavam-se em dissolvé-la,
» o proprio visivel, denunciar a sua fragilidade”. [1]

- Podemos observar que os processos de apagamento estéo
] indiratamante envolvidos em proporcionar estes
entos especi ficos sobre nossa visdo, dissolvendo-a e

lando sua fragilidade.

Dos movimentos citados por Ronaldo Brito, os que ele
e Vontade de Ordem Construtiva apresentam o menor ponto de
os processos de apagemento por estes tratarem de
3 de desconstrucio onde a nossa Vvisdo e dissclvida e nao

0 fundador da tradic8o construtiva, Picasso com o seu
itarra” (1912) (F.92), & um bom exemplo desta vontade de
iva, onde o material folha de ferro & rianzuga:mtg
um desenho e montado em suas par‘tu,fnrmm pv:ﬁ ::::
indo a figura de um violao. Existe ai m:gnt,j'dn i
i mmgau do objeto artistico até mmrﬁ s e
um material ndo nobre como & folha de fe . AVEEE
formacdo positiva da figura.-
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PICASSO, Pablo
Guitarra (1912), constr
19,3cm. Colegdo:

chapa e arame de ferro -— 77,5cm x 35
a de Nova lorque. s

ucdo de
Museu de Arte Modern



F. 93
RAY, Man h
8th Street (1920), silver print, fotografia.




do ma de
;na rua (B th Stpes Plano, provavelmente pela acéo de

tr&&t}, ﬂ-um di & ; ’ -

- tampa ta marcas de furo de prego e somente
kgl £ du: :::lzm alﬂfmtf © Prende a um plano vertical para ser
B ante & “Guitarra” (1912) (7.82) que também foi
construida para ser fixada Verticalmente na parede.

As manobras artisticas envolvidas no trabalho de Man Ray
‘comecam pela desconstrucdo do volume do enlatado ter sido escolhida
por ele. Evidentemant:E que  todo processo de deformacio pode ser
tambem uma  construc8o, porém, neste caso, & uma construcao
"pegativa”™, desconstruido o volume do enlatado tornando-o plano. E
esta acBo negativa que esta sendo valorizada, ao inverso do trabalho
de Picaseo, onde a acdo poeitiva é a valorizacho da formacao da
forma, este valoriza sua deformacdo.

Outra diferenca basica e que para desconstruir uma forma eu
necessito do reconhecimento na forma final da forma anterior.

No caso da "Guitarra” (18912) (F.B2) ndo existe a forma
anterior, ela é um desenho que deve ser construido enguanto que o
enlatado ja existia e eofreu uma apcéo desconstrutiva, apagando a sua
tridimensionalidade. Portanto, esta apdo negativa no trabalho de Man
Ray ndo & ingénua e eim ironiza os procesecs de producioc da forma e o
fazer artistico.

: 0 enlatado apresenta ainda o processo de apropriacio e
. .multi-média ac ser incorporado, sendo o produto final fotografico.
é—“—-______._-

: Um trabalho pouco divulgado de Marcel Duchamp “Artigo
4 Dobrével de Viagem” (1916, ed. 1964) (F.94) apresenta pontos de
X ﬁﬂntata interessantes & serem analisados sobre apagamentcos formais
¥ Quando comparados A "B th Street” (1920) (F.83) de Man Ray.

to por uma "Capa de
0 Ready-made de Marcel Duchamp 6 compost :

rI:.L l-. B d! u!cr:ver &m caurﬂ“ prﬁp[‘iﬂ rara mﬁ‘-tir m mﬂquma dﬂ
e  “Underwood” de tal forma que ac cobri-la teria tode seu volume
pela sua forma de “paralelepipedo”.
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DUCHAMP, Marcel e i
Artigo f)dhr'il.:'f de Viagem (1916, ed. 1964). Ready-made: capa de miquina de

escreve 23cm. Réplica permitida pelo autos em pequenas A0 pas hel A
PR =1l ; -

achwartz,



A estrutura funciona o
gua forma de paralelep: pedo mais
uma viagem, por exe
uu'Bmc‘-" Dobradico de Viagem,
ou de sua tridimensionalidade

Omo uma espécie de cabide que mantém
do que “capa" poderia ser retirada
Mplo. Dai o t{tulo: Banco Portatil de Viagem
portanto, trabalha com a idéia do volume
poder ser construida ou desconstruida.

0 tr&hﬂ.lhn tal como se apresenta seria Pﬂrtﬂ-ﬂtﬂ o inverso
~do trabalho de Man Ray onde ocorre um apagamento do volume do

enlatado. Neste trabalho de Marcel Duchamp a estrutura interna recria
o volume da capa sem a presenca da maquina de escrever.

Exis“c:e no trabalho um ocultamento da estrutura interior,
porem, esta 80 produz o volume na interacic com a estrutura da
propria capa costurada em forma de paralelepipedoc e pela acao da
gravidade sobre esta.

Portanto, nd@o temos um volume anterior que pudesee ter sido
‘apagado pela capa e eim uma interdependéncia interativa entre
estrutura interior e capa para produzir o volume.

84 0 trabalho "Artigo Dobravel de Viagem" (1916, ed. 1964)
(F.94) a capa da maquina de eecrever Underwood € a primeira escultura
mole da arte contemporanea. [2]

Trata-se da construcdo de um simulacro, a conestrucido produz
ambigiidade, verdadeiro e falso de forma critica, irdnica e niilista,

portadora da negatividade Dada.

A construcido de simulacros, ocultamentos e apagamentoa s&o
muitas vezes encontrados em objetos e ready-mades Dada por operacdes
internas a 2ua acdo - % 0 niilismo dos dadaistas n&c &
e8pecificamente literario e estetico, & sobretudc uma atitude r:dina_}
® totalitaria integral e metafieica: esse niiliemo apodera-se néo 8o
%prun-m de acéo mas até da razao de ser do movimento. n,d?
enifica nada, declarou Tristan Tzara, e esta afirmacdo negativa é
dubitavelmente extensiva a valores mais substanciais que a
minac; Hé uma grande tarefa destrutiva, negativa
er ainda num manifesto do

minacic pura e simples. :
; J J |w P u-. ____:-_____?_x w_

h'!

b
sl by e
i




apresenta uma configuracio . M e I
foaforo queimados, charutos -:ﬁ T SiERdlo U

£ cinzas, papel jornal
jacos de metal amassados como se estivessem .iu:ﬁ:g: a mar

algum panto da cidade. Esta eascolha havia sido encorajada em Man
pela presenca de Marcel Duchamp e Picabia durante a guerra. Este
grabalho valoriza outro tipo de construcdo que pode ocorrer ao acaso
. como a ecumulac@io de 1lixo nas ruas da cidade. E a identifica como
Fmtrunﬂﬁ- Eﬁidﬂntﬁmﬁntﬂ ndo podemos aqui falarmos de apagamento
formal pois nao temos uma forma anterior que esteja sendo apagada ou
ocultada e sim este lixo conetruindo seu conjunto de significados.

HE entanto, em outro trabalho Marcel Duchamp e fotografia
g de Man Ray "Aumentando Poeira” (1920) (F.88), silver print, temos

presente o mesmo conceito de construcdo que se da por acumulacdo como
em "New York 19207, porem, neste caso, o acimulo de poeira e de um
inico material homogénio sobre uma obra de arte & nada menos gque “A
MNoiva Desmuda Por Estes Celibatarics, Mesmo..."” ou 70O Grande
Vidro"(1915-1923) de Marcel Duchamp.

Sobre o gqual comenta Duchamp em conversacac com Alain
Joufroy: "Tive a intencho de fazer nao uma pintura para os olhos mas
uma pintura em que o tubo de cores fosee um meio e nao um fim em =i.
0 fato de que chamem literaria a esta classe de pintura nao me
inquieta; a palavra literatura tem um sentido muito vago e naoc parece
adequada. Ha uma grande diferenca antre uma pintura que so se dirige
‘& retina e uma pintura que vai mais além da impressdo retiniana - uma
pintura que serve do tubo de cores para anltmf mais longe”. [4]
:':Phrtantn acumulo de poeira aobre o 'Grande Vidro” s0 vem a confirmar
0 desejo de Marcel Duchamp de néo fazer uma pintura para os olhos a
destruicio dela mesma continua gendo pintura e expr!:m& seu ?Bpiritu
‘eritico”..., o Grande Vidro é uma pintura da Critica & crsbicaca
1 sobre si meema, empenhada em destruir

Pintura. E uma obra voltada
Bqu, funcdo da ironia aparece agora com maior

1o mesmo que cria. A -
eza: negativa, @ & substéncie critica que impregna a obra;

0 criticn a oritica, nega-a o assin inclina a balanca para o

l;lit-n A ironia é o elemento Qque tranufumgzn a eri-tit:l_ em
R .. do a Poeira” (1920) em oposigdo &
[61] O trabalho ~“Aumentan

v & tinuacdo de um
— : 0 Grande Vidro” € uma con -
. 'Ei';u:::izzrigin. interno do trabalho anterior due Se&ue.
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_F. 95
"RAY, Man

New York 1920 (1920), rotografia.

gilver print,
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DUCHAMP, Marcel

. : i Ray.
Aumentando Poeira (1920), silver print, fotografia de Man ¥



mon

formaj pln::“ € um Processo de apagamento

um ampj » Porém que poderia ser ampliada
ente, por exemplo,

e € 2
pelﬂ arte contemporines a

ge Man Rey € uma  congtpyag Dordiis .88), silver print

aﬂtﬂriﬂ: Szaut;ﬂ?ﬂlhu "Aumentandgq :u:i.::? d?:;;:;!;tré; forma nenhuma

ne r ol1l8 0 s 4

e nte pel coooul uma  forme anterio Ao o

parcialme Pelo assentamento ga poeira r que e desconstruida

Este tipo de I

de encontro a uma cri ticﬂdEEcunEtrucaﬂ apresentada neste trabalho vai

Negativa no interior do préprio trabalho e

que volta-se sobre s8i pegpg-: e :
" & a
chamaria de outra forma de construcsao H“EEa:T::&«Pensﬂr tambem no que

o recobf‘i;:nzzrazzem stica citac}n acima € o que diferencia, pois
o ; uma superficie pela outra ja é encontrado em
Medardo Rosso, porem, neste a figura esta smendo recoberta por gesso e
em seguida por cera ocorrendo apagamento da forma, como no trabalho
“Ecce Puer” (1906-18907) (F.92), porém, este nio possui a ironia Dada
nes.o trfbalhn volta-se sobre si mesmo, portanto, ndc se trata de uma
construcac "negativa”, o deslocamento de sua superficie & valorizado
como uma ac&c “poeitiva” que no entanto desconstréi o contorno e
produz apagamento ligando os conceitos de tempo continuc de Bergson a
topologia de Poincare.

Un trabalho gque s=era chave para o entendimento dos
processos de apagamento contemporanecos e outra obra de Man Ray "O
Enigma de Isidore Ducasse” (1920, ed. 1872) (F.87).

Sao partes de sua cnnﬁstrupﬁn. eatranheza e ambiguidade,como
comenta Renatc de Fusco: " E significativo o de Isidore Ducasse,
Conde de Lautréamont (1846 - 1870), promotor da polémica da
ambiguidade. 0 seu Jja citado aforismo sobre o encontro fortuito de
uma maquina de costura e de um guarda-chuva introduz, embora scb uma
forma literaria, a nocao de estranheza , que f* torna um ponto de
referencia para dadaistas e asurrealistas. A relacao entre o e?critnr
do século XIX e os artistas Dada 4 confirmada por Man Ray, L Enia::e
d*Isidore Ducasse: trata-se de uma fntografia de 1920 que repr&:im a
Um misterioso invélucro (semelhante aqueles que, gﬂﬂ :ﬂi‘ﬂ“ﬂ as,
confecciona Christo) contendo possivelmente um  EUArcase baebanli | e

maquina de costura “. [6]

~misterioso invélucro” poderia ter

0 trabalho descrito como 3 e
tivamente Ppo ame

eat traduzidas respec _

m::l:u;a ;ala;:;ﬁaﬂ embrulhar o gue possivelmente uri:n:: gua:::
chuyva en:Z; mz:uj_na de costura por um carpete ou leona e a ama
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RAY,Man

¢ Enigma ou O Enlgma de Isidore Ducasse (1920, ed. 1972), Assemblage: lona,
cordio e maquina de costura = a0,5cm :w._-tm.Sr:rn. Replica. (O objeto original
foil intensionalmente desmanchado, depois de fotografade pelo artista.)

e ——
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RAY, Man

eﬂ‘-‘-s"ﬂﬂstaurada ou Facinade (1922), gesso &
fotograrado pelo artista foi perdido.

corda. Ready=-made original




__: tura como volume”. [8]

Nao temos portanto como &apagar o volum.
dn, daaccnntrul do em gua P!‘ﬁ;?!‘il Eﬂnﬁﬂmﬁ-ﬂ‘

Portanto, podemos nnnuj.dmzu-

ponto :l.nt.urm :
i:tnna a nenhum lugar




Este trabalho de Giacometti Svin oe
,,t.a citado acima pelo geato de suas ﬂmu
"

[ias sofrerem UM Procsssoiids apagamento :
1!“"’ filiformes. de seu wlm;-raml

Encontramos este processo de apagamento formal no trabalho
) de Alberto Glacometti "Trés Homens que Marcham® (1948-1949) (F.100)
ondﬁ além do apagamento do volume temoe também na reduzida superficie
fda figura as marcas infindaveis dos ha.teamantna do asutor produzindo
deformacéo que materializa o conceito de ‘“eroséic” que poderia ser
mduzidn por apagamento.

A solidez de sua base realca & fragilidade das trés figuras
.nmlnlmndn em directes diferentes ampliando o conceito de espaco da
uhrn_ Ao contrario de “Mulher Degolada” (1932) (F.88) onde a

escultura parecia duvidar do lugar que ocupava, agui a bage procura
garcar o lugar da escultura tentando prende-la para que as figuras

pao flutuem.

_ Enquanto em Mulher Degolada (1832) temos um apagamento do
volume ¢ do proprio lugar da escultura, sgui temos apenas o

apagamento do wvolume que e da na figura e ha um retornoc ao conceito
de escultura preso a base onde a outra estava diratamunta Jjogada ao
¢hiﬂ-, = haep s  AEAEL e fiay ke rp.., fa [rary ot
{ _.r'.f_:,. PRI, f-’ o mm.l":-cl f

", i Sy
1]

Aas meesmas relactes de apagamento nas figuras de seu volume

as figuras nic encontram-se em movimento, estdo
s e repetidos com seus bracos para hn:l::n
aﬂna ao corpo. A maior direcdo da base e perpendicular acs olhares
® figuras. Aqui podemos observar que o espaco da ea\:ult:lgrg
':-: 00505 pelo gesto limével das figurs ew enefo oot B contin
Al do espaco na maior diraﬂno da base d
amentos iguais entre 88 figuras, p:!.m:imnn-_
ticdo mo infinito” mininal.

Porem, aqui
‘E8pacadas por espacos iguai
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ETTI, Alberto - 'y
Degolada (1932), bronze - 20,3cm X 87,6cm x 63,5cm. Colegdo: I

‘Moderna de Nova lorque.
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F. 100

GIACOMETTI, Alberto
Treés Hanigg gque Marcham (1948-1949), bronze — 39,4cm X 39,49cm x 64,2¢cm.

Colegio: Galeria Sidney Janis, Nova lorque.

]i "115
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Sr.

Colegdo

gesso pintado - 20cm.

L

as Sobre uma Base (1950)

GIACOMM ETTI, Alberto
gurinh

Quatro Fi
Sra.

Paris.

®
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OPPENHEIN, Meret : :
Pele de Animal Revestinde Chicara de Chd ou (Desjejum em FPele de Animal)
(1936). Medidas da chicara revestida: 7,3cm x 1l,2cm de diametro; pires:

24,4cm de dismetro; colher: 20,5cm de comprimento. Colegio: Museu de Arte

Moderna de Nova lorque.
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L 5 5
Como j& vimos portanto ndo posso
o que ocorre e U epegARAILE. R :
s tateis e materiaie. Ocorre com o proces :
ficie uma mudanca de significagBo no trab lho ou apag
ignificacdo anterior ,ou seja, uma ‘Metafora”. Me feoa
utilizadas pelos artistas Dada e surrealistas incentivadas pele
.tura francesa como JA comentamos no trabalho do Conde d
utréamont (1846-1870) a que ee refere O Enigma de Isidore Ducasse

0) de Man Ray.

Revelacbes da forma de um volume interno e sua relacdo com

' a superficie podemos encontrar na pintura de René Magritte fazendo ©

lglpii de uma imeginachBo onirica que pode ver volumes internos em
E&?Eﬁﬂpﬂ?&ﬂﬂiﬂ como em René Magritte "A Filosofia dentro do Toucador”

| (1948) (F.103).

Meste trabalho ocorre um apagamento da auperficie pintada

representado pelo veatido ao aparecer o8 seios e © mesmo com a
representacio da ponta dos sapatos ao aparecer 08 dedos dos pes.

| Evidentemente estes recursos da visibilidade de um volume
‘que esta oculto por uma pele, no caso o vestido ou o couro do esapato,
‘@do recursos pletéoricos. No trabalho de Rene Magritte “A Mulher”
4 (1959) (F.104) temos uma garrafa com sua superficie pintada pela
figura de uma mulher como se esta fosse o conteudo da garrafa. Este

| artificio pictorico provoca &o nivel da representacio a deformacao do

volume do corpo da mulher ac volume da garrafa.

nto, e a superficie da garrafa apagada
sua transparencia e material pela
produz uma figura feminina
-ge deate,

0 gque temos, no enta
enquanto suas qualidades tateis,
pintura figurativa e representativa que
~ aderindo ao volume da garrafa apoderando

Agui, como no trabalho analisado de Meret Oppenheim temos
e aderem totalmente a superficie que estéo recobrindo,
 uma a propria pele de um animal, enguanto que no trabalho de
Magritte a pele que esta revestindo a garrafa € uma cie
ica representativa, gue Procura iﬁvﬁrtup_“§ fa = ;

lo a garrafa representando estar dentro desta, envolvida

s peles qu
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F. 104
MAGRITTE, René

v A Mulher (1959), garra

lorque.

fa pintada =

30em. Colegdo:
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Harry Torczyner, MNova



.-Ju- ﬂﬂlﬂcl..l‘ umu queu_ta Iy
o ; i y
do moderno? RFeBiE Lfﬁﬁﬁ e

"Curioso, sintomatico mesmo
¥

‘para a contemporaneidade .
s, PAra a maioria

Pouco se fala na passagem de
Talvez inconaciente e a
r TOMO mera decadencia da' mredmedwn A
as teriam sido feitas e reuta:::!danﬂin dqﬁﬁfi:::;:'.ﬂﬂa
linhas de pesquisa modernista. Ou entd@o, o contemporaneo.
iimo de toda realizacho de momento, reuumi;a L
empirica. Esse critério risivel esquece, prefere esquecer,

se trava no campo do eimbdlico para trata-lo como espaco
; upntinuo e indiferenciado. Num outro nivel, menos
jente, a insisténcia sobre a idéia de vanguarda indica a
ia em reconhecer a Queestdo Contemporinea e sua
ade™. [13]

Onde sera entdo o campo de acdo da arte contemporanea? O
? "Operando em cima do chogue da modernidade com o real, nao
éncia do seu proprio choque - este ainda esta interiorizado
alho de forma especulativa. 0 seu material e portanto a
o produtiva sobre a historia ainda viva, pulsante, da obra
Uma reflexdoc sobre a negatividade desse material as torgoes
e esta submetido, as leituras contraditorias que nele se
as idas e vindas por assim dizer como materia simbolica. A
emporénea estéa obrigada & achar ai sua sobrevivéncia - no
a confusdo deve produzir trabalhos que tenham a e
-ﬁih da cisdo que ao mesmo tempo 08 constitul e os separe de
Nesse sentido a nova arte esta condenada a reflaxun.rd:rgz
i nivel da "imediata” formalizacao, seu proprio asbsurdo, a

e 2i{ meema”. [14]

:“luns trabalhos contempo
apagamento mndernos pr
do de sua utilima#an e

oduziram uma Pﬁf




:11¢1dadn“' [15]

i aPagamentos modernos provocavam ‘estrank
podenos lembrar de "0 Enigma de Isidore Duc 1920) (F
Ray, e Meret Oppenhein "Pele de Animal Ravnstinﬁﬁfﬂﬁﬁt; _
’11935} (F.102). Porém, agora ja vistos e conhecidos seus proce )
apagamentos pelos contemporaneos, j4 ndo sdo mais estranhos. Mas
5T de no produzir mais estranhamento serdo utilizados lmit:!n

vezes como construcdo de trabalhos, visto que seu efeito “ﬂlﬂﬁﬂmﬂﬂ
,mrcadn pelas vanguardas néo esta mais presente.

A observacao de alguns proceassos de apanamentn em trabalhaa.
nnntempﬂranens possibilitara entende e a citacio de R 1do Brit
quando coloca que a Arte Contemporénea néo aponta uma direcdo clara Y
poaitiva ou de negatividade.

' Comecemos por estudar processos de apagamento em alguns
trabalhos da Pop Arte tentando desfazer leituras continuistas da
| historia da Arte que nc maximo  procuram detectar mudancas
sintagmaticas dentro da continuidade modernista. "Para uma certa
contabilidade positivista, a contemporaneidade artistica lembra um
simples Espaco da Repeticao™. [16]

“Ver na Pop, insistindo no exemplo. Ul ratorno Ao
figurativismo & acreditar demais no estilo e em tudo que esta
suspeita categoria esconde - a propria verdade produtiva. De fato, a

| inteligéncia pop & de ordem mais abstrata do que a maioria da arte
dita abstrata, presas ja as figuras da abstracao”. [17]

2 No trabalho de Andy Warhol “Campbell’s" (1964) (F.105),
ﬂﬂﬂnira pintada, o trabalho consiste em uma simulacéoc com a pintura
ﬂ' uma caixa de suco de tomates com o8 rigorea do ﬂgaéﬁﬁﬁ
‘desenvolvidos pela propaganda da sociedade c&pitnliatn de consumo ﬂ#
sa. Porém, ndc temos como objetive a critica a sociedade de
\sumo, treata-se de uma reflexao da obra de arte como mercadori
que isso, a capitalizacdc de um poder nanstxun onde
{vel uma reflexéo para a arte contemporanea.




F. 105
WARHOL, And legdo:
Campbell’s ;ggﬂ, madeira pintada - 25,6cm X 48,6cm % 24,3cm. Colegdo:
Galeria Leo Castelli, Nova lorque.




nte nhatra;dg do

tlﬂiﬁ pop - suas filurﬁs uﬁﬁ Eﬁ':
eque & propria auh!tinnia; o qqujﬂr
}ﬂ:tituldﬂ [181] e

Il (]

A este processo de o
amuflagem diante ﬂﬂ[ﬁ
#mdudﬁ de consumo posso pensar como processo de
muflagem € dada pela pintura gque mantém presente

_gu,;t.nc Sou ou néo sou um produto do mercado?

_ Portanto, toda articulacdo reflexiva da uml'&wa:‘!mr‘f
',_nnntemparanaa deve ser computada nesta estratégia da "camuflagem” 5
poe em duvida o proprio objeto de arte.

O processo de apagamento consegue diluir e deematerializar
‘o objeto de arte, ocorre um apagamento deste enquanto matéria que
perde sua significacdo passando a escultura a ser simplismente uma

“{magem’ .

Outro trabalho que servira para aprofundarmos a discussao
aiio duas esculturas de Claes Oldemburg onde uma € corolario da outra.

e,

A primeira de Claes Oldemburg “Lavatorio - Modelo Duro™
7 (1965) (F.106) e a segunda também de Claes Oldemburg "Lavatorio Mole™
' (1965) (F.107). A primeira, o Lavatorio - Modelo Duro, revela-se como
modelo para o segundo, Lavatorio mole. Neste conjunto Claes Oldemburg
acaba demonstrando um processo de apagamento entre o desenho do
Lavatorio, peca utilitaria e sua construgdo rigida gue é mantida nu_ e
Lavatéric - Modelo Duro, Que & posteriormente desconstruida atraves

s "'1‘-'* um processo de apagamento no Lavatorio Mole.

'_

ﬁi

Aqui temos duas referéncias basicas para a mmﬂ%g 'r** .

‘destes trabalhos acima citados que estou considerando. Sdo trabalhos
: da Vanguarda moderna, Marcel Duchamp “Artigo Dﬂ-bf‘ﬂ“ﬁl de
_ {1915 ed. 1964) (F.94) e outro trabalho de Duchamp que 6t
I Peca de banheiro, o ready-made “Fonte” (1917, ed. 1964)
1g0 Dobrével de Viagem® é o primeiro exemplo de

» como. .1& vimm!, néo amﬁﬂnﬁ! como O
 como este
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F. 106

OLDEMBEURG, Claes .
Lavatério - Modelo Duro (1965), |_-
madeira - 23cm x 91,5cm. Colegao:

,ca sobre papelio onduladeo, estrutura em
Museu filr Moderne Kunst, Frankfurt.

' F.-107

OLDEMBURG, Claes | s
avatdrio Mole (1 g s =

Lavaldrioc - ﬂ-_!;}dgm Ir:;:; ?.:”5#::. i:nlm:ﬁﬂ: The Walker Art Center, Mineapolis,

metdlica - 137cm X ;

Don de la T.B. Walter Fundation:
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ool em
DUCI 1 arcel jg: uring o5
"’”!FM{F;EE'? Melvr; 1964). R“”‘drm;;. centro Geord
fusey 'Nac;unal de Arte Moder

A0:

eslana - 62,5cm. Colegi
‘:‘ &

Sl Pompidou, Paris.



Outro trabalho de Olses Giacy l
; Batatas Fritas" (1963) (F.100) a prépria escolha da im

s apagamento fﬁrml © & 1déla de escultura mole j& estéd pr !
denso Ketchup , Jue recobre as batatas fritas. A'tranapﬁiiﬁuﬁ k
;Em ltura atraves do material vinil, paina e madeira ribﬁﬁﬁi.

gk trabalho de Andy Warhol "Campbell‘s" (1964) (F.108), pois enquanto
x Oldemburg apresenta uma forma orgénica
_recobrindo paralelepipedos longos, formas abstratas s6 sdo entendidas \
como "figuras” quando o titulo & revelado. Na "caixa camuflagem"” de

- Campbell’s a identificacdo com a figura é imediata, ndo se tratando

‘de uma abstracdo formal, e sim de um proceaso de abstracdo do objeto

de arte diluido por "semelhanga” aos objetos do mercado.

Outro movimento que encontramos artistas que apresentam
processos de apagamento € o Nouveau Réalialisme. "Na Europa, pode
considerar-se como equivalente do neodadaisme o Nouveau Realisme,
formado por um grupo heterogéneo de artistas patrocinadoe pelo
eritico Restany. Esquematicamente, pode-se dizer que easte grupo é
composto por "Bricoleurs” coneervadores e destruidores. Entre os
primeiros, mencionamos Arman e Spoerri, que apresentam colagens
tridimensionais, e “Christo” que, numa referéncia direta ao
"empaquetage” de Man Ray intitulado L°Enigme d° Isidore Ducasee,
envolve com folhas de celofane tanto o objeto de uso corrente como o
grande monumento urbano. Entre o8 segundos, mencionamos as
"decollages” de manifestos de Hains e Rotella, as carrocarias de

automével amolgadas de Cesar e as "maquinas rebeldes” de Jean

Tinguely. [19]

Diferentemente de Renato de Fusco eu naAoc separaria como
conservadores e destruidores e =sim como “desconstrutores” para
analisarmos processos de apagamento e neste caso uniria Christo ao
‘segundo grupo, pois os processos de destruigcdo fisica da forma ﬂﬁgﬁ_
‘objetos apontados em Cesar e Jean Tinguely, daria o nome '
apagamento e o mesmo aplicaria aoce empacotamentos

desconstrucio e
Christo.

_ Um destes empacotamentos de Christo “Mesa Empaﬁbﬁiﬂ; d
40 (1961) (F.110) apresenta uma mesa de centro umpncptpdaxgp : 8ot
Pée estando os outroe aparentes, “1“:u“°:::” ;;?rgagzuft
almente empacota po cordel ey

rados por cordel ao tampo. o
e *.F-!l?!'i_#_ﬁ"-la _pr.uuf.;_h:-:-_ 3L ;
nﬁ:ﬂl A _.'4




F. 100
: Pkl,el:;maunc. Claes
Cul:hup' com Batatas Fritas
¢do: Galeria Robert Faser,

(1936), vime, paina, madeira. = 9215, 2B, ER:

Londres.

R






Como também em Christo "(a
emos uma analogia com & :
ta sobre a carroca este empa 5
Eorén, aqul temos uma clars uluafu S

scargas’ cobertas. Apresenta poig dats tim ™ i A

que pode ser movivel, que tem a 1dé e O R SO
e outro, estatico, o da mes'a. g - b S e LR R

i
i

.......

{

; .
| Porem, o que val caracterizar os apagamentos formais de
IC 1=t.n”namn contemporaneos, distinto do traha'lhr)' danh RA.?B 'ﬂ'*
mpliacdo do empacotamento a uma escala monumental, podendo seu
‘trabalho estar  apagando por empacotamento desde um Museu,
estabelecendo estratémias contemporineas internas ao sistema de arte
ou recobrindo topografias como Christo "Costa Empacotada, Baia -
Epaqusnﬂf Australia” (1969) (F.112) onde estabelece rela;:ﬁesz de I
‘apagamento de uma topografia natural proporcionando sua auséncia pelo
‘recobrimento de sua superficie apresentando pontos de contato com a

‘Earth-Art.

. Ou ainda em Processos de apagamento de monumentos
‘arquitetonicos em escala urbana, como em Christo "As Muralhas |
ﬁ._!urelianae“ {(1873) (F.113). Christo utiliza-se neste caso da
‘arquitetura das muralhas como estrutura a ter seu volume parcialmente
‘apagado. O que esta sendo apagada e a imagem da muralha e que esta
‘presente na memoria do espectador que circula pelo espaco. Ac mesmo 4
‘tempo que cria uma nova imagem ou monumento escultural com o |

‘empacotamento criando também um nove espaco publico. N
[ Ao desempacotar o trabalho recobro a im?m anterior como
rtlllbém o espaco relativo a esta, detendo na memoria a presenca do |

‘monumento escultural criado por Christo. Vale canuidurgrm?s que & 1
parte egtrategica do trabalho 0 tempo de permanencia do

®Mpacotamento, pois é atraves deste tempo que as imagens, ﬁﬂtﬁ'l"_iﬂl" !l
intervencio e posterior, séo fixadas e apagadas tambeém na meméria do

E8pectador .

distinto de Man Ray, tendo na fotografia

]

FPortanto, ok B wia dﬂ 'l.l.h z-- 5

do trabalho ndo opera




F. 111
CHRISTO, Javacheflfl
| Carroca Empacotada (1971).
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Fi 112
. to da
CHRISTO. Javacheff a Australia. Empacotamen
x na, Sydney. : - ontrole de
Costa Empacotada (1969), Baia?rjeq";ydnﬂh Australia. TECIdDIfaIl:ﬁ:
El}'a"ta em Little Bay. 92,900 m em e.nﬂ.dﬂr do Frnjgtﬂ: John a "

erosio e 57.924 km de cordas: Coord
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F. 113
CHIRSTO, JavachefT
As Muralhas Aurelianas (1973).

o



65em. Colecdo: Museu
Paris, doagio do artista,

Pompidou,

153cm x 73cm X

centro Georges

rensada —

Nacional de Arte Moderna,

!
ﬂ



0 processo de apagamento encontrado no amalgamento dne

_artes das carrocarias de autombveis é semelhante a Man Ray 'B‘l‘-h :

j__ . et” (1920) (F.93), silver print,porém enguanto naguele trabalho a

L ta ¢ amassada passando de um volume para um “planc” aqui passa de
wlumg para outro volume distinte do primeiro.

No trabalho de César temos um apagamento de formas que

z un novo volume opaco. Enguanto que no trabalho de Hana Haake

5 "Cubo de Condensacao” “-953-55] (F.115). Plastico, Acrilico, Agua,
mdicnea metereologicas da area em exibicdo, 30 x 30 x 30 cm. As
rbundicaes metareoloﬂicaa sao criadas por um cubo transparente de
A;rﬂlcn vedado, com Agua em sua base formando um sistema fechado de

‘evaporacho e condensacao.

A Agua evapora da base, volta a se condensar nos acrilicos
‘ém pequenas goticulas que acabam por escorrer novamente a base e &
‘evaporar mantendo o ciclo.

0 cubo de aerilico Jja tem o seu volume determinade, néo
;tm portanto a formacdo de um nove velume. O que temos € a passagem
‘de um cubo transparente para um cubo translucido por um processo de
‘apagamento da transparéncia do vidro pelas goticulas de agua,
_portanto, um apagamento de superficie.

Portanto, inverso ao trabalho anterior ndo se trata de um
amento de um volume por outro € =2im de um reforcamento do vql_____'

90 cubo pelo apagamento de sua transparéncia.

Outro Nouveau Réaliste gque 8€ utiliza de p
“ti"'ﬂﬁ é Jean Tinguely "Crogui de Radio” (1962) 'I.'.F_. 1.1.5
ic & desmanchado em pecas componentes em um plano verti

"Mam de duueanstruﬁiﬂ e apagamen’
' ament
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o, Agua, condigies

lecdo: Galeria

ic

30cm ¥ 30cm. Co

_ plastico, acril
bicdo - 30cm X

metereolégicas da area €m exl

, (1963-1965)
John Weber, Nova lorque.

115
HAACKE, Hans
ubo de Condensagac

c

k.




- H‘-FT! Jean L
i de Radio (1962), radio desmontado




Outros trabalhos de Jean Tine
onde multas sap nutn—déstmtj, "
amento O Processo de dastruinﬂn efetiva

Podemos observar Processos de apagamentos em alguns PC
7 trabalhos de  Richard Serra como em "Balde Invertido” (1967) (F.11
trabalho também é um exemplo de escultura “mole” como as de
L‘-lue! Oldemburg. Apresenta wuma borracha mole como se fosse um molde
de dois volumes em forma de balde, presos por duas pontas a parede,
gendo que © volume de baixo encontra-se para fora em forma de balde
gem que Sua parte interna seja viesta, enquanto que o outro
encontra-se com seu volume apagado voltado para dentro como um “bolso
de calca” apresentando sua abertura onde tambem nao e visto seu
interior. Este trabalho & uma evidente demonstracic de um processo de
apagamento do volume e do ocultamento da superficie.

" Em outro trabalho encontramos um proceaso de desconstrucao
de uma superficle e seu material; a forma anterior e mantida como em

118 Richard Serra “Conduta Violenta" (1968) (F.118).

Descrevendo o trabalho vemos a desconstruc@o material de um
"quadrado de chumbo” em tiras de chumbo retiradas de seus lados e

[
acumuladas em seus quatro vertices.

Temos um proceeso de desconstrucéo 16:1:::-:” do material
“chumbo” nos quatro vértices do gquadrado, porém, nao ocorre um
apagamento da figura geométrica deste. Este apagamento 80 ae
cumpriria se todo o quadrado fosse materialmente destruido. Como o
quadrado ¢ um ente geométrico, sSua figura permanece constante
independente de sua dimensic ou escala. Este trabalho & uma reflex&o

‘8obre a desconstrucio e apagamento da figura.

Analisaremog agora trabalhos de outro importante artista
temporineo, Joseph Beuys, que apresentam processos de &

I rma Haig encontramos & utilizacBo do fe
como material que deuamrunham3pupol ruﬁ;:g
= vida). Glnt'a quﬁ um




Sem x 30,5¢m,

dro = 91

i

fibra de v

Balde Invertido (1967), borracha e

SERRA, Richard
d‘?ﬂrulda.

. 117

L
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F. 118

SERRA, Richard i
Conduta Violenta (1968), chumbo - 250cm x 290cm. Colegdo: Museu Nacional de

Arte Moderna, Centro Georges Pompidou, Paris.



Seu primeiro
e"/ SCHEEFALL figﬂﬁ
apagamento par
 série de quadradg

*abalho.
) (P11
clal dog
8 de: by

. VA Performanan: Aui . o g
.___._qnde Joseph Beuys com o roatu'no;;:h! duhte 2 U“L"’“
enco conversa sobre arte gop M sentado em

os de processos de apagamento lebre morta em seu colo. Sdo

L ' M outro trabalhe Joseph Beuys “Cama"
B 1900) (F.120), cama, Sifeienc it ferro. 0 feltro
ontra-se jogado  sobre

g & cama como um cobertor desarrumado
- _Ei-t-ﬂlmentE, dEiHﬂndG que parte do volume B'H‘:la 1"-13":.'0. A’qui £ l;

Neastes trabalhos temos uma relacdo entre uma BARGEETeTa
eltro e uma estrutura que esta sendo apagada e isolada. A idéia de
lamento encontra-se tambem presente em Joseph Beuye “Caixa de
ro e Vacuo-Massa” (1968) (F.121) onde uma caixa de metal em forma
eia cruz cibica fechada contém: 100 Kg de gordura, 100 bombas de
ara Bicicleta e um fragmento do filme "Eurasienstab" gque pode ser
uzido por "Bastao da Eurasia".

Neste caso temos um ocultamento destes ul@antna por um
de meia cruz cubica que funciona como uma n_nixn Dp:pa;w!.ea :qd;
e ocultar volumes diferentes do seu. Portantu,lnanl :ﬁm::, |
amento da forma e sim um ocultamm:xt-o pois i;: v: 1.:: ool eaios
Buem nem parte de 8Sua surpeficie semelhante ou : M
lume de ferro que o8 __’“‘f?.l":'_’- Tude
conceito do trabal

2" com a superficie ?D vo
cculto, portanto € nacuaaidad:aama s
antos ndo operem no trabalho pe

8im pela "nic” visibilidade.

Assim como nest



feltro - 23,lcm
, Museum [ir Mars

, madeira €
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4Ma (1963-1964), cama, feltro, cobre e ferro - 59cm X I2lem x 245cm. Colecdo:

&iner Bastjan.
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F. 121
BELYS, loseph
Calxa de Ferro e "Vdcuo = Mass

a" (1968), caixa de metal em forma de meia cruz

100 kg de gordura, 100 bombas de ar para bicicleta e

cibica fechada contendo: :
que pode SeF traduzido por "Bastdo da

um fragmento do filme “Eurasirzuslab" :
Eurdsia - 55cm x 110cm X s5cm. Colegdo particular.



Analisando o tra
Cadeiras"

L
e "Um e queﬂest Séndo analisada. As variantes
8 e Treg Serrasg", todas du'igﬂg_"""' =l

demonstracio com os trés

80 do objeto, partindo de

, eira) ao seu signo icdnico e ao

I COmo tambem podem pensar em um apagamento

zal onde eu tenho uma reducao progressiva da capacidade de
ntacao dos signos tradutores. ]

- 'Embora a forca visual do objeto, da sua representacao
fica e da sua definic@o se mantenha, parece indubidavel que o
te (a cadeira verdadeira), o seu signo icénico (a fotografia)

aigno linguistico (a definicao de dicionario), precisamente
1to multiplas possibilidades de denotar um conceito, 1lhe estdo
gubmetidas, e dal a prevalencia deste conceite'. [20]

Portanto, aqui nac =se trata de um apagamento formal
€alizado sobre o material, superficie ou volume da obra e IBM“de. um
nto da capacidade de representacao de seus signos tradutores.

: 4 i
Com este trabalho conceitual, termino a analise de
ntos em escultura conteporanea por considerar apfasantada as
nto contemporaneo que servirdo de leitura

e ﬂPﬂEﬂm;ia Artificial (1988): Marco do Valle. Aose

In_ﬂtulacio Tnpnf:EE % e smaterializacdo do nh.iatq aeguamisg
?::Bt.conce;:];:entemente poder: amos Sees ﬁ:an::aq:s';gg
e o0 ing ou performances, mas ndo faz “ﬁ o 2
B Heppening o P ha de esoulturasineste festele

R e :

em
s de apagamentos Que pudegﬂﬁﬁn;maﬂa“
‘entre processos de m:m:baihﬂru
E avisntar s partivade SEs.

inicial




F. 122
KOSUTH, Joseph
'ma e Trés Cadeiras (1965).




!. biy

base da nossa "Linha da R f;i ;E"ﬂﬁn

Portanto na
' P::r cance::: dpﬂ?mu deixar de relacionar processos de
D! e "Reducdo” de Renato de Fusco, onde nem todo
considerado como da linha da reducdo EPl“Euﬁnt';. . s
‘..n;mram,os trabalhos que apresentam am:a’.mﬁnt'u contemporaneo
em 8em a reflexio sobre os processos de investi g&nﬁa_s. e

s e o estudo dos instrumentos de linguagem ligados a

Além do fato da “linha da Reducio” ter em comum com O
dos processos de apagamentos trabalhos “dadaistas” que sdo
fundadores da nova tradicdo de apagamentos modernos, considero

amento contempordneoc o desenvolvimento por “reflexao

ou "reducac” a partir da nova tradicac de apagamento
por Man Ray em "0 Enigma de Isidore Ducasse” (1920)




I
p""ﬁ_‘-
cit., p.47. '
na Historia da Aps

arte Cg

', Ida, Llﬂbn&, 1888, p. 302.

NCIO FILHO, Paulo. Texto Duas esculturas,in Cad
ria Municipal de Culg :

ura da P ufaitura :
,» n®l, 1984, p. az,

Duas Eﬂﬂulturau, op. cit., -'.'P.e- '3"2-1
. Duas Esculturas, op. cit., p. 32.
ﬁu&a Esculturas, op. cit., Dy S0
, Walter. Tenduncinn da Emultur& Moderna, Editora Cultrix,

ﬂulnj 19?1 - 3 p 2814 ol

Tendencia da Escultura Moderna, op. cit., p.284.

0 Moderno e o Contemporaneo (o novo e o outro novo), op.
P O7. 2 . _ . _
. 0 Moderno e o Contemporaneo (o nove e o outro novo), op.
pp. 08-09.

Pg Moderno e o Guntem_pnrinun-_ {o novo e o outro novo), op.
sp- 09,
op. cit., p. T.

Bp. cit., p. 7-

op. cit., p. 7.

), Renato de. Op. cit., p. 316.

y op. cit., p. 346.

M, op. cit., p. 293.
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URSO ATE INSTALACKO:
L 1888/ MARCO DO VALLE

o
=

TOPOGRAFIA ARTIFICT

Plano e a =

 eivos com DEPA;:::: “:4“ﬂ bpﬁrn entendimento dos conceitoe

e do sculturas estarace ee
fppantands 18 Producto do trabalho, e que estd presente na primeira

ia!'f.-“ individual que realizei de B a 27 de Maio de 1979,no Museu de

Arte cbntempnrﬁn?a de Campinas, MACC. Um ;
" esentada 80 piblico de ano maies tarde, em 185980, e

: B Sdo Paulo no Museu de Arte ranea da
gniversidade de S&o Paulo, MAC-USP, sobre a qual euE::::mp:mcy do
Amaral: Séo prﬂfﬂﬂtﬂﬂ que ocorrem socbre o plano”. Alias, o propio
| titulo de ex?osigao, "Trées Pontos Néo Colinearee Determinam Um Plano”
(Euclides) ja nos remete ao plano horizontal, onde se dispdem "Os
gbjetos cuja construcdo estd intimamente ligada com a escolha dos
pateriais utilizados: PVC, borracha, rodizio, conduite, madeira,
pedra e espuma”. [1]
!
Portanto, @ consciente e operante no trabalho um vetor dﬂf
horizontalidade na  producdo do meemo oposto a  tradicional . |
verticalidade da escultura, como tambem a auséncia proposital da bae ?péﬂéw
colocando diretamente a escultura no mundo. ;

A horizontalidade observada em Anthony Caro. «E evidende -

que nao foi Caroc o primeiro escultor a utilizar a horizontalidade. N
Aléem de exemplos anterioree de tumbae, por exemplo, onde &ao contrario 4 .

f de Caro a ideis & de imobilidade, de morte, a "Mulher na Banheira"
(F.07) de Degas que 80 & perceptivel quando vista de cima, & também
um exemplo, ou “A Mulher Degolada” de Giacometti e varias esculturas
de mesa, embora nessas a delimitacdo do plano seja evidente. Mas nas E

esculturas de Caro a horizontalidade ndo é um acaso, € uma intenséo | [
deliberada de dispersac que percorre todo o seu trabalho ate hoje.s f ) o
(2] S N

Enquanto que em Anthony Caro a horizontalidade e construida
POor uma série de planos verticals maie baixoe que a altura do olho
gque caminham horizontalmente por coneccoes gque tem  intensao
deliberada de diepersao. No meu trabalho a horizontalidade e
conseguida pela linearizacéo do pbjeto (dado pelos cumprimentﬂ? dos
cance de PVC) ou pela dispersac dada pelas 1linhas maleaveis,
s do trabalho rastejante pelc chao (mangueira

tonectores entre parte
de borracha natural).

Portanto, podemos observar em Anthony Caro que o trabalho e

3—ﬂﬂh3trugag da horizontalidade gque assume um valor positivo,
- T — trabalho trata-se da submissio ao plano de um

ek hido com uma dominante desconstrucéo por
dame reciso ao € A
T “::m valor negativo onde a horizontalidade e parte do




lano circunacrite

Gomaquaatindopl
o aNo colg .
o o SRS rtancante s oo, o o satier s
5 i ravalho: “Ip ndo
abelecer um Pernurauuza :i:n :!u:m lides)" e a outros prﬁn:ruindu
2ntes onde se apresentam oe prnca:::i::n::-l ‘:ﬂ::ﬂtrlbu_lhuu mais

Como criterio de
thf;ﬁn e desconstrucio pr
processo8 de apagamento estido

leitura estarei observando processos de
esentes no trabalho uma wvez que oe
ligados aos processos de desconstrucio.

| Um t.rahf.lhn importante gue & parodia do titulo da exposicéo
_ do Valle “"Axiomedo Plano de Euclidee / Borracha ,/ Rodizio"
(1979) (F.123). Trata-se de um conjunto de trés objetos iguais
compostos por uma bola de borracha conectada a um rodizio de
_ﬂ;ﬂ&rin (para mesa de TV, por exemplo). S

A este trabalho refere-se Aracy do Amaral: "E, compensando
‘ainda uma vez um peeado universo tecnologico, no qual o artista se
move com familiaridade, surge subitamente um elemento ineeperado de
‘humor, com a bola - rodizio, invento/brinquedo impossivel®. [4]
Prefere exaltar o lado ludico do trabalho enquanto coneidero mais
i-j-'mrtinenta seu lado conceitual.

Neste trabalho temos um processo de diefuncionalizacéo do

‘objeto bola, bem como do rodizio apontado por Aracy como bringuedo
'.;J-:llpossfvel. Temoe neste objeto aproximacd@o a Marcel Duchamp "Roda de
'ﬂclclata“ (1913) (F.124) onde o processo desconstrutivo da

funcionalidade tanto do Banco como da Roda de Bicicleta opera na

‘ntage _ Eesta referéncia a um trabalho Dada e importante
- Bl oo e 1 on R chamo de deaconstrucio

B8gue em alguns de meus trabalhos e tem a1 sua origem.

{ atica a coneldero
bola - rodizio, por licenca poe
um "HnnE:Eﬂ ;:téfarn com a geometria euclidiana uma vez que dou
.I-ntnzgn hridimanuionnl A geometria plana e a algo que nao tem

bola como esfera sobre um
' tou considerando a Bo  tariza
'Eﬂﬁ:h:zaaa de movimento. O rodi zio m”mt:“i“:
= mﬂa movimento. E esta possibl ﬂag. o yendl
“conectar ironicamente a bola ¢




193

F. 123

YALLE, Marco do :
Axioma de Plano de Euclides (1979), borracha / rodizio - bola de borracha

didmetro: 1Scm. Colegdo: Thomas Cohn.



E‘ 124
u
R CHAMF- Marcel

aiue Bicicleta (1913m ed. 1964).
"E:tu de cozinha - 126,5cm- Cole
¥ Pompidou, Paris.

roda de bicicleta fixada sobre

dy-made:
e de Arte Moderna, Centro

cdo: Museu Nacional
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Outra questd@o impgp

%5 BBpalh&das s8obre o tante ¢ due

88 trés Bolas - rodizio
Ortanto :
o . de g = » Podemos penesar no
8% adendo das distancias que Be unzzﬁ:aau °u desconstrucéo do objeto
f’.";w dos objetos estarem may tram umae das outras, lembrando
ircunscrito, bem obaepy neete trabalho a um espaco

k- c ad
plen? O POr Aracy do Amaral

Embora teremos y
cada objeto e mantma.m:'sge::z:ﬁ;mﬁn T o nbanD AReto A SOER
©, portanto, qualquer apagamento
sorme ] ’

Em outro tr

l, izio" (19789) (F.:L::?lhn' Merco do Valle “PVC / Pedra / Borracha /
Fmdlz dupl Endﬂ temos dois tubos de PVC hermeticamente
" gechados POT CUP2AS coneccBes “L" formando um todo que me estivesse
ﬂi"hﬂ 12 planq_:: TOB traria a impressio de leveza e de estar fechado

ar como uma “Camara de ar". Porém, eobre ele, é colocada uma
pedra granito que hu?c& Prendelo visualmente aﬂiﬂﬂlﬂ & sobre eata
e pequena Bola ~ rodizio oullan linguagen ds toabalbo: | peaueno
pﬂﬁtﬂ-

Neste trabalho, temos um processo dominante construtivo por
gnpilhamento opondo-se a leveza do PVC ao reso da pedra granito. O
processo desconstrutivo esta na Bola - rodizio ja estudada. Portanto,
temos aqui um processo hibrido onde no procesgo construtivo dominante
s abrigado um processc deeconstrutivo.

Apesar do empllhamento e sobreposicdc & diferenca de
dimensces ndc chega & provocar apagamento de forma no trabalho, ao
contrario, temos um proceeso de soma onde a forma final & resultado
das formas anteriores que se mantém como partes da final.

8 No trabalho de Marce do Valle “"PVC / Borracha / Rodizio”
{1879) (F.126) temos canc de PVC fechado por tampas em suas
extremidades. Partindo por uma coneccao do meio do cano uma mangueira
de borracha natural vermelha de 300 cm que em sua outra extremidade
conecta um rodizio. No cano de PVC simeétricos ao centro de onde parte

& mangueira temos um rodizio de cada lado conectado.

Neste trabalho temos uma dominante deaconstrucao da direcao
rigida imposta pelo cano de PVC pela mangueira flexi?el que‘parte de
B8U centro caminhando perpendicular a sua direcdoc até o rodizio, onde
8 mangueira como que se desenrola amoldando-se ao plano.

o axioma da "Geometria Plana” na formacao de

e um ponto fora dela. ExisPE agqui um
também 4 dado peloe 3 rodizios destes
A deacomoda desconstrucdo do objeto
o existe apagamento de uma forma pela
de desconstrucdo semelhante &

. Funciona como
.tu Planeg por uma reta
“EPalhamento ao plano Que
detos que ndo sdo colineares.
° Plano & dominante, porém, né
tra. Temos, portanto, um proceaso



Colegge

mesmo material - 260cm X 36em x 26em.
da Universidade de Sio Paulo.

4 / Borracha / Redizio (1979),
cervo Museu de Arte Contemporinea
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F. 126

VALLE, Marco do
PVC / Borracha / Rodizio (1979), mesmo material - 300mec x 300cm. Colegio:

Galeria Sio Paulo, Sio Paulo.




naop ner om G :
e e linear apenas temos Apagamento, o trabalhc  =sem

1o de desconstrucio sem Wi:::n.“&i sobre o plano. Mas um

na equivaléncia uma “tensdo” entre

_natrucio e desconstrucHo.

O trabalho é constituido por um cano de PVC de 800 cm de
comprimento que encontra-se arcado. Este arco é construido pelo peso
ferro (que fecha as duas extremidades do cano) gue esta sobre doie
pedacos de espuma e por forca de atrito mantém o arco armado no chéo.
A construcao e realizada, portanto, pelo equilibrioc entre a forca que
‘o arco de PVC realiza para endireitar-se em oposicdo & somatéria das

forcas de atrito dadas pelo peso do ferro sobre os pedacos de espuma
' nas extremidades.

A espuma neeste caso ndo é gratuita, pois provoca um maior
coeficiente de atrito que o ferro em relacio & superficie do chio
(plano) onde se encontra.

0 processo de desconstrucioc esta em oposicdo ao processo do
arco construido. Uma mangueira de borracha flexivel que sai de uma
‘das pontas & outra do arco, caminhando, serpenteando pelo chdo, esta
‘apenas representando o papel de “corda” do arco. Encontra-se "frouxa”
omo 8¢ o arco também o estivesse. Porém, como vimos, o arco
‘encontra-se tensionado (arcado) por outro sistema construtivo.

Portanto, podemog ver uma “tensdo” entre a construcdoc que
mantém o arco armado e a desconstrucdo que indicia um arco frouxo. A
tenedo esta produzida scbre o mesmo principio ou conceito de ‘“arco".
@mhmna ver neste exemplo a constituicdo de um "estranhamento” pela
émbiguidade produzida entre construcéo e desconstrucho.

Procurarei atraves do exemplo de Marco do Valle "PVC/
leira / Borracha / Rodizio” (1979) (F.128) estabelecer diferencas
re 0 que denomino de construciac positiva e negativa. O trabalho
tOnsiste de doie canos de PVC de 05 x 400 cm paralelos e
fmeticamente fechados em suas duas pontas por duplo “L” formando um
., ‘conforme foto, que estédo colocados sobre doies cilindros de
lra que funcionam como rodas. Nas extremidades de cada rolete

® un rod;zio de cada lado.







io (1979), mesmo material -
Galeria Sdo Paulo, Sioc Paulo.

VALLE, Marco do, PVC / Madeira / Berracha / Rodiz

. 400cm x 80cm x l4cm. Colegdo:




o IS e 0 ennhannte e rut 0o sadeen oo
e . a °8 Positivos, formadores de forma, & mangueira
fﬁaf?!gdu T 80 mesmo recipiente ou os rodizios colocados nas
cgremid ‘;ﬂdﬂ roda de madeira s#o “construgées negativas” ou
construcoes, onde um humor e uma 16gica Dada estdo atuando.
3a:tﬂntﬂ§ © Que notamos neste caso é que ndo se trata de uma
construcac de uma forma a um plano, ou simplismente da desconstrucdo
de uma forma como na tradicéo do modelato, trata-se de uma

 dgeasconstrucho conceitual como a que ocorre na Bola-rodizio F. 123.

_?.:

8o GGHEE1EDB construtivos de objetose que eatao sendo
;digfu?ninnaliz:dna ou desconetruides pela negatividade Dada.
- Poderi amos entac pensar em "desconstrucdo conceitual”, onde existe

uma dnmin&nn_:l:a da desconstrucio do conceito anterior de cada objeto €
‘uma construcéao da forma e outra que Ja vinhamos analisando, a
::'."dasnonstr'u';an formul“, onde o concelto & cnnstr‘ui do pela
desconstruc@o da forma a que se refere apagamentos formaise. No caso
‘do trabalho F. 12B que estamoe analisando, aspesar de apresentar uma
desconstrucBo, trata-se de uma desconstruciéo conceitual, portanto,
nao temos no trabalho apagamento formal.

Outro objeto da expoeicio, "Trés Pontos Nao Colineares

pDeterminam Um Plano” (Euclides) onde o procesec de construcdo e

~ desconstruc8o é produzido pelo mesmo dispositivo do trabalho esta em
28 Marco do Valle “PVC / Madeira / Conduit / Rodizio" (1978) (F.128).
Trata-se de uma peca gque possul um corpo de PVC de 300 cm onde em
suas extremidades temos dols émbolos de conduit com rodizios nas
‘pontas, que podem entrar ou gair do PVC alongando ou diminuindo a
peca como um todo no plano, O que faz com gque a peca poesa ser

adaptada ao espaco gque OcCupa.

| Portanto, é o dispositivo do embolo que propicia ao alongar

0 objeto um processo construtivo e ao reduzi-lo uma desconstrucao.
Notamos aqui o aparecimento de um primeiro proceseo de apagamento da
forma, desde que o objeto seja viesto em dois momentos ampliado e
‘reduzido. Temos, portanto, o apagamento de sua forma atraves de uma
Eﬂﬂﬂcnnstrupﬁu por ocultamento de sua dimens@o, onde sua forma passa
848 uma 1linha longilinea, com seu volume guase desprezivel, para uma
porém, seu volume ainda que reduzido ganha
780 em para 300 cm.

forma mais compacta, onde,
Presenca, guando © objeto reduz de

Una escultura com uma caracteristica distinta e solicitada
upo de objetos e esculturas presentes na exposicdo de 1979 e que
A ;pmhsuntl apagamento & o trabalho Har?u de Valle "Telha de

O ﬂmiﬂlﬂ:ﬂ / Espuma / PVC / Rodizio (1979) (F.130)







F.130

VALLE, M cm
Telha de Gnt:::n;udmimta / Espuma / PVC / Redizio (1979), mesmo material, 12em

; Igrﬁem x 300cm. .

e




A néo ser a espuma que

a0 cano de PVC. o p € colada, a telha e o rodizio S&cC

rlo cano de PUC estd apenas como
& telha sem ger fixado.

Temos aqui, J& nos trabalhos de 1979, o aparecimento de
ois elementos Para o qual chamo a atencéo do leitor: a utilizacdo da
Jha" e O apagamento formal dado pela sobreposicho de superficies.
No caso da  sobreposicio da superficie da telha de cimento amianto
pela espuma queé a reveste e pelo fato de possuir uma espessura de O
cnm acaba por atenuar as ondas iniciais da “telha forma®. Portanto
pcorre um apagamento na forma que acaba por atenuar as ““d“" o
apagemento aqui  ocorrido é eemelhante ao de Joseph Beuye “Queda de
Neve / Schneefall” (1965) (F.118) onde o feltro faria o papel da

na para a8 ondas em meu trabalho.

Pedi a atencao do leitor pois wvoltaremos a estes como
origem do trabalho de apagamento que foi desenvolvido pela tese.

Voltando ao trabalho podemos considerar como construcao o
empilhamento e como desconstrucdo o apagamento formal da superficie
da telha.

No trabalho de 1979 temos ainda em oposicio a apagamento
o formal por ocultamento e apagamento formal pela sobreposicdo da
nuarfzcie os trabalhos de Marco do Valle "Vidro / Agua / Borracha /
Rodizio” (1979) (F.131) e "Vidro / PVC / Agua / Borracha / Madeira"

1(1979) (F.132).

Neste caso os trabalhos tem uma dominéncia construtiva e
Posso falar de uma transparéncia de sua construcBo que é dada também

pela transparéncia do vidro e da agua.

Ae idéias de plano, transparencia e apagamento apresentadas
entre ag 18 pecas desta expoeicio dos quaie analiso neate texto

L terdo seus desdobramentos noe trabalhos que seguem.

[ﬁumaa apenas,
Como tambem o conjunto do trabalho apresenta um dialogo
s as pecas e uma preocupacdo com o espaco / entorno que ira
do no decorrer de seu desenvolvimento, porém, ja & obeervada
cy Amaral: “... Marco do Valle surge como um criador que tenta
s entre alguns poucos que elaboram

r ces incomun
';:a:::::ﬁ;udnﬂ com o espaco - como Cildo Meireles, José
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F. 132
h'LLE. Marco do

2 f [:‘ = i Fd I
,. h 7. h[.IL.I: i
7 L

jal = 36em x 1Scm
psmo material = 3
1979), m



por 207
.nde, Inarra, Gen{lgon Soares

jate - (5] alem da ausente de ca, t?ﬂiﬂ-

0 daaunvnlvimantﬂ
d
torno no trabalho tera gay pﬂ Proposta relacionada mo espaco e

je: Multi-Multi (1982) reauz:“"*’miﬂmnm na exposicdo com o titulo

.iuwirn. MAM, RJ. da no Musey de Arte Moderna do Rio de

Esta exposicig fazi

& 8 parte de um ico de
e ra gque tr convite de Frederico
Moraes P8 . €8 artistas Paulistas realizassem trée individuais
gimultaneas no Museu ge pn¢

sl © Moderna do Rio de Janei e se
; etizou com ae g = o e Janeiro, qu
jpencs c8ulntes exposicses: Telas Transparentes / Marcia

.ﬁﬂ$st:i“ ;ﬂiiZEPEE Saudaces / Marcello Niteche o Multi-Multi /
Marco » Para  as quais foi produzido um cartaz com um unico

ed
texto de Frederico de Moraes abordando o conjunto dos trabalhos
expostos.

A exposicEo Multi-Multi @& composta de duas pecas que
gprEBeﬂtﬂm'lﬂnﬂ repeticéo de sua forma, que proporciona uma diluicdo
.giﬂﬂa malor das esculturae, provocando no eepectador o movimento de
| seu olhar de uma peca para & outra procurando as diferencas de
significado. Os trabalhos apresentam o mesmo titulo da exposicdo e

gio designados respectivamente por Peca 01 e Pepca 02 a que gse somam
uma grande lista de materiais-

h Marco do Valle Multi-Multi s Peca 01 (1982) (F.133), 1700
X 200 x 10 em

0 200 cm Mengueira Heliflex (PVC Plastico) Azul metalico

0 200 cm Mangueira cristal traneparente, contendo Limalha
de Ferro

500 cm Passadeira de Gongolio Pintada / Encaixes de madeira
800 cm Mangueira de Borracha Natural

H Marco do Valle Multi-Multi / Peca 02 (1982) (F.134),
1700 x 200 x 40 cm
0 200 cm Mangueira Heliflex (PVC Plastico) Verde oliva
0 200 cm Camara de ar Goodyear
500 cm Passadeira de Gongolio Pintado / Encaixes de Madeira
BOO cm Mangueira de Borracha Natural

Suas formas semelhantes s&o produzidas por um circulo
fontado no chéo conectado por uma mangueira flexivel a uma passadeira
de gongolio, novamente conectada por outra mangueira a outro circulo.
_QH circulos é que apresentam alteracoes de materiaie na sua montagem
8cima relmcionados. Simplificando a forma da construcdo do trabalho
gﬂlﬂhﬁu plano sobre um eixo imaginario seria: um circulo, um pedaco

48 reta e outro circulo.

A dimensao das esculturas bem como sua montagem rente ao
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VALLE, Marco do : : ;
Multi-Multi Peca 01 (1982), diimetro 200cm mangueira heliflex (PYC plastico)

azul metilico, didmetro 200 mangueira cristal transparente / contendo ”";';E'lha
de ferro, SCID::m passadeira de gongélio pintada / e"‘i;“ts de madeira, 300cm
mangueira de borracha natural - 1700cm X <O0em:3; oo,



F. 134

VALLE, Marco do

Multi-Mui g Peca 02 (1982), diimetro 200cm mangueira heliflex (PVC plaistico)
Yerde oliva, diametro 200cm cimara de ar goodyear, 500cm passadeira de
BOng6lio pintado / encaixes de madeira, 800cm mangueira de borracha natural -

Cm x 200cm x 40cm.



» &8 vezes, como em trabalho
regando sua proépria caea. Eﬁ‘;f
. como descreve o préprio artista: ”
0 83ul exposto, que fol pensado em planta, ou seja, viste de
e no centro da simetria, quando é montado no chao, faz com que
Pjp-nntn de vista do observador que, ao olhar a peca de um dos
emos, néo a vé Proporcionalmente simétrica e sim deformada, em
pe spectiva. 0 olho nos extremos, soma: no centro, se divide,
i;fﬁrhii vendo cada vez uma parte simétrica da peca”.» [6]

alto ou,

, AS questBes do relacionamento da escultura com o espaco
entorno e absorvida pela escultura pelos seus circulos que
incorporaram parte do entorno para a peca. Como um desenho que se
sobrepe a uma superficie e pela sua dimenséo marca seu territorio ao
mesmo tempo que incorpora o espaco entorno como significado para o
trabalho. "Marco, atado ao chio, desloca a escultura do pedestal,
absorvendo o entorno, que tanto pode ser o pieo negro deste Museu de
Arte Moderna quanto o asfalto éspero da estrada. Vista em
prospectiva, sua eecultura é guase um desenho”. [7]

No museu a escultura esta mais voltada a discutir a ei
mesma sua propria constituicio, os problemas de adaptabilidade mo seu
espaco institucional enquanto que na estrada o trabalho absorve o
entorno com mais facilidade por suae semelhancas com as ideias de
transporte visual em paralelo com o transporte fisico das estradas e
as leituras realizadae pelos observadores em uma unica direcaoc no
movimento dos motoristas que passam observando o trabalho.

Tambem as passagens dae estradas s&oc incorporadas com seus
recortes nas montanhas e as fabricae ao longo da rodovia.

"“Marco mostra gue a escultura @ construida sobretudo com o
7azio, o de dentro e o de fora, ou seja, os doie ativam aquilo que o
s3lho costuma néo ver, o suporte e o entorno, que passam a ser, em seu
trabalho, parte do significado™. [B]

As questBes problematicas colocadas pelo trabalho se
istabelece pelo fato deste ndo precisar seu lugar de atuacio. Embora
:0om poesibilidades miltiplas de espacos para ser locado no mundo, a
luestsio pasea a ser em que lugar do mundo € seu lugar. Esta
fragilidade do trabalho é colocada também na soma de seus materiais,
)arecendo uma coneccio que produz uma frase sem significado. Até

it seu titulo é fragil e aponta em sua multiplicac@o uma diluicio.

Neste trabalho parece que a escultura néo esta como em




ar a producéo dos anos 70: “O artista
T& Sua atencdo nas questes especi ficas da arte,
: . o lugar e ocupa na socledade.
sntracBo e reflexio., 0 trabalho de ar:: exige do espectador uma
itura quase especializada, como na ciéncia. Ndo hé derramamento
lirico ou participante, mas uma atitude freqientemente irdnica e
: cadamente 1ntalgetunl. A arte ndo se dirige tanto & afetividade,
mas especlalmente a inteligéncia do espectador”. [9]

’ Neste trabalho também temos a presenca de cores que néo
. tinhamos nos trabalhos de 1979. A passadeira de gongélio & pintada
com uma estamparla de “eilkscreen” com um tema de flores construida
I;ﬂr pontos de cor. Esta passadeira é construida industrialmente para
ser utilizada em residéncias e apresenta caracteristicas "kitsh".

As cores no trabalho estio mais proximas a uma estetica do
' mau g08to que uma representacfo conceitual, responsavel também pela
diluicéo da logica construcio de sua forma.

A passagem dos ecirculos por conecgoes de mangueiras
flexivele a estas superficies de pintura colocadas no chio introduz a
relacio entre superficle e ch@o que mais tarde levaram a trabalhos
onde a questdo dominante sera a superficie.

Onde & superficie ndo sera mais uma pintura, mas o proprio
materinl de que & constituida, a superficie apresenta-se como matéria
e néo como uma representacao.

i Voltando a  pensar noe agpectos conatrutivos e
desconstrutivos temos uma domindncia dos processos desconstrutivos,
'huar pela passagem do tridimensional ao bidimensional, superficie
;pintgda, como também pela inadequacdo do objeto que ora e escultura,

ﬁ#ﬁ desenho, ora pintura.

3 E ainda pode ser uma instalacRo ao espaco ou nao. Agui
tambén temos a presenca de uma questdo que tera desdobramentos na

éncia da producio do trabalho.

Portanto, como Ja& analisamos questGes pertinentes a
o do lugar fisico & na inetituigcao arte, e pela dﬁBEDnBtrupEu
ossivel o trabalho, em parte pelo espalhamento de sua forma ao
também pela desconstruc@o dos lugares especificos da

desenho e da pintura.




§§# tra:n::i:F::r:dl! a 'Eﬂihfiniu e a gravidade estar@o
/ Raquel Arnsud ::::1nin Vértice" realizada no Gabinete
xposicBo sfo criad nco / Séo Paulo / 1984. Os trabalhos
: 08 & partir da escultura de Edgard Deges
r na Banheira / A Tina", Bronze, (por volta de 1886) (F.07)-

Nela estao presentes questSes como a negacio da base,
 em sua fundicdo exieta a utilizacho de uma espécie de "moldura
a” cercando a bacia. Suspeita-pe que nao existia no original
a e pela textura diferente e distinta do resto da peca
a-se que tratou-se da recuperacio desta pelo seu fundidor,
arior & morte de Degas.

Tambem encontramos neste trabalho, gquando visto de cima,
“thte... hcf'izantallduda anteriormente citada que por
jentificacao eatA sempre presente em meus trabalhos até entao.

| Outra queetfo que chamou a atencdo € a mulher imensa na
ﬁﬁk e o desenho e A ndo transparéncia de sua superficie, a ligagdo
entre a superficie da pele da mulher e a superficie da Agua, como
também o apagamento formal de seu corpo imenso na Agua.

| Ao iniciar um trabalho onde o elemento constante era a
bacia, as questdes de continente e conteudo, liguido e eolido,
matéria e superficie passam a estar presentes.

0 titulo da exposicio "Vortice" se refere a um dos objetos,
5 do Valle "Vértice" (1984) (F.135). Neste trabalho a superficie
fol como em Degas, constituida pela habilidade do artista, e sim
acdo da gravidade a um volume de gesso amolecido que so sair por
furoe no centro da bacia, val produzindo um movimento denominado
drtice”. Ao mesmo tempo O Eess0 endurece por estar sofrendo um
rocesso “quimico”, formando-se O desenho "Vortice"” na superficie.
anto, o deeenho da superficie fol produzido por dois processos

Bico e quimico.

m chumbo nao s0 pelo pesc do material

Depois foi fundido & F )
ficie senaivel, caracteristica do

também para produzir uma Super
al por sua facil deformacho.

Comenta Alberto Tassinari sobre este trabalho: “Penso aqui
BN - iiaboiho ocomposto ds  duas pequenss bacian contende
cujo nome dﬁ't{;uln.h;expnuigio, Aamastnn postas algumas das
} 3 ]i‘.‘l.ﬂtﬁ!eiadl escultura (a apreensao do movimento, ete.),






, pelo pensamento
cessio de momentog. ., N
assim téo distintag E@ ::Eﬁ;l;ﬁ-:

0 traba
endids Po1o congerammys FTSNE0 do tempo o do movinento ave &
jificacdo do materi 1 Nto  do"Vértice" na euperficie dado pela
~do Roeso, Ummrtu!g; QuestBes aio abordadas anteriormente por
~xinacdo com a ~oceloni e Marcel Duchamp. O trabalho tem uma
: f questoes da cidnecia e ainda localiza onde foi
F _id" “ft"“ vortice"” pelg sentido de rotacdo do movimento
__ndifn. A esta série de Obistas, Mirou db Vailae: Somomi s
~yéortice”. A denominacio indica o movimento de um 1iquido que se
._'-nu, em redeminho. sentido horéario no hemisfério sul e antihorario
no porte. Este movimento fol apreendido em chumbo, derretido e
golidificado, em duas baciaes de inox colocadas lado a lado”. [11]

_ Outro trabalho diretamente ligado ao trabalho de Edgard
Degas "Mulher na Banheira / A Tina", Bronze, (por volta de 1B86)
- (F.07), Qque também utiliza-se da Bacia é Marco do Valle “Chapa /
g Bacia Zincada / Mangueira” (1984) (F.138). Neste trabalho acontece a
_primeira inversdo de plano suporte do trabalho, passando do plano
horizontal fregiuente aos meus trabalhos para o vertical. Também e
) referéncia para este, Pablo Picasso "Guitarra"” (1912) (F.982) por ser
~ uma construcdo no plano vertical e pelo material utilizado. A mudanca
para o plano vertical também foi concebida por oposicie &
| horizontalidade da escultura "Mulher na Banheira / A Tina" (F.07) de
Degas.

[}

A construcéo do trabalho pode ser descrita por uma bacia

fixa por seu assento a parede gue esta seccionada e interpenetrada
L, ate eua metade por uma superficie quadrada de folha de flandres,
6 mesmo material da bacia. (Ver F. 1368). A superficie gquadrada é uma
referéncia & moldura também quadrada da peca de Degas, A Tina / The
Tube. A parte interna da superficie da bacia e soldada por estanho e
tem o mesmoc material derretido por sua superficie diferenciando-se da

Parte externa.

Se a bacia estivesse totalmente fechada rteri'amcu a
8paréncia somente de seu “volume” como a superficie da Agua na bacia
ﬂn.nﬂlaﬂ_ Porém, nesta escultura, o quadrado de folha de Fhamadaa
'ﬁeulta apenas metade da bacia que se encontra fixada a parede
Vertical, demonstrando que a bacia que poderia c?nter mntefial como o

onze de Degaes que vem da tradigdo do modelato e constituida up:nag
!ﬁnarffcie e tem aseu volume vazio. Trata-se de uma construcioc e

s-ge A tradicio constitutiva fundada por Picasso (1912).

ffﬂiﬂ é el"iﬁdﬂ
e no trabalho de Deges & super
Enguanto ::E- sua vez é criado pela massa de seu material =

lume, que







ze, 8Qul 0 materia) -

.ﬁ'ﬁie' sendo sua massa d,;.,:;rh:z{d' flandres ge apresenta como

8Pt OPacidade ge ronze,
-iﬂ““”n: :znh:r::;:mprf& aPagamento da mmzéﬂ d?::::ﬂta.bem meu
flrsbe to formal  ep ::;:Ttu::z @ Cconsciéncia de processos de
B o e L ks
'ff’ﬂﬂ fie aiig Jde demonstrar 8ua  traneparéncia ao separar o
: ¢nn'-‘-*it° (e supsnticle ids de massa, criando espacos interiores e |2
ﬂuriﬂrﬁﬂ-

f

q

"Existe um ragigei
objetoe. Estes, assim copg
o8 espacos interiores e

nio construtive que rege a elaboracdo dos
ocorre na arquitetura, relacionam-se com

4 A exteriores que inventam. Espacos
tradicionalmente considerados Como  vazios colocam-se agqui como

yolumes contiguos e suhutanoiaia.annam-ua particularmente relevantes
ao adquirirem um papel ativo". [12]

Portanto, concluinde o trabalho, trata-se de uma construcho
que "'n2c” apresenta processo de apagamento e e8im, por sua

tranﬂpﬂl‘éﬂﬂiﬂ criada por espacos vazioe de material, revelam, por
oposicdo, O apagamento existente em Degas.

Ao tentar estabelecer um fio condutor em meu percurso
escultorico ate a producdc de esculturas onde 0B processog de
spagamento s8o observados, vendo e analisando processce construtivos
¢ desconatrutivos, na passagem das esculturas fileiformes para as
esculturas onde a questd@o e a superficie. Portanto, s&o nos trabalhos
gque abordam & questBo da superficie & gue encontro como em Edgard
Degas "Mulher na Banheira / A Tina", Bronze, (por volta de 18B88)
(F.07) 0 processo de apagamento pela superficie e opacidade do
| material e, e claro, que ao revelar e traduzir este processo em meu
13 trabalho citado F. 136, a questBo da superficie nfo poderia deixar de

B8tar presente.

Existe, portanto, um processo adaptatiucﬂ que leva EE
trabalhos lineares e fileiformes dos objetoe de "“Trés Pnnifus Nao
Colineares” (Euclides)(1979) a alguma presenca fa superficie do
trabalho de “Multi-Multi” (1982) para uma preocupacio especial com a
Buperficie na maioria dos trabalhos 'd "Vortice"” (19B84), onde os=s
trabalhos relacionam superficie com matéria, o espaco que a circunda
80 trabalho de Degas e sua A Tina / The Tube, Bronze, por volta de

1886, conforme anteriormente citado.

iadoe Jjuestamente a partir
" de Marco do Valle, cr : ‘
Hhagg - 125 Dbd::OBﬂggaﬂ: trazem novamente o assunto a tona - g &
'iﬁu cu f?::ra preferente a cada uma de suas obras estd a bacia,



rever Degas
Ao E e seun mtiﬂullr trabalho que mgmm
100> t:t:: ; tradicio do modelato, faz com
@ " na conexd@o de releitura e P8O construtiva. Estes trabalhos

ntr
cho construtiva e abordam :u:::;: tradictes do modelato para

8 de superficie como Ja

Portanto, Jjustifica-ge o y
B et sy, icie T
godel18t0" pois questoes encontradas em Degas, como o apagamento na
i ficie, Medardo Rosso na relapdo da Eﬂrﬂ;ltur a ocom ol espapo
_,“tﬂ.iur, nos trabalhos  futuristas de U. Bocoioni, ocomo &
'illl'-?‘l‘:'f"""n'e':'M@mr d?s corpos sfo reabordados nos trabalhoe de tradigdo
-W"“rut“& de Vortice. Também sdo os primeiros trabalhoe onde est@o
gresentes a8 primeiras referéncias a processos de apagamento que
terio geu desenvolvimento noe trabalhos mais recentes.

0 outro trabalho de exposicio "Vortice" que tambem aborda
as questoes do material e da superficie e processo de apagamento &
Marco do Valle “Bacia Cobre / Prata / Lampada / Cera / Fio / Reator
(1984) (F.137). Neste trabalho temos uma bacia com sua superficie
recoberta por cobre e prata com cera endurecida em seu interlior
fazendo um nivel e uma superficie, referente a "Mulher na Banheira /
A Tina” (F.07) de Degae. Uma lampada circular de gae fluorescente
szulada encontra-se sobre a superficle cera, conectada a um fio gque
caminha pelo chéo até um reator e a tomada elétrica na parede, o gue
estabelece uma relacBo de ocupacao do espaco proximoe aoes trabalhos
de mangueira de borracha (1979). Na conexdo da lampada com o fio
temos uma resisténcia que aguece e Berve para manter a lampada na
bacia ligada. Porém, ao aguecer, vai derretendo a superficie de cera
e penetrando lentamente nesta. Enquanto gque em Degas o corpo da
mulher tem sua forma apagada pela interpenetracéo deste na agua, aqui
2 interpenetracio ¢ lenta e o trabalho também funciona ou se realiza

m8is por indicar um p{,gﬂ{qgl apagamento que por produzi-lo.

Também trata-se de um apagamento da forma quase impossivel
devido mo objeto que esta sendo apagado eer uma luz. Casc a luz

eirculap fosse totalmente submersasa a cera, haveria um npaﬂument?
Parcia]l de sua poténcia como também de sua forma. O gue guero dizer e
ﬁll! ainda assim nao haveria um ocultamento da lampada pela cera,

‘eriamos um proceseo de apagamento.

jca um possivel apagamento que se

lho ind
Portanto, © traba o por opacidade da superficie

ao processo de apegament
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F. 137

:AL.I'EE ‘.':1:”':1: ;I-:r ta / Lampada / Cera / Fio / Reator (1984), mesmo material -
dcla Cobre rala Mk

didmetro S0cm.



Que marca também um desenho liga-a &
escultura, este trabalho é uma

Assim como os processos de apagamento, os trabalhoe que

‘tendem & uma Instalacéo ao espaco circundante véo pouco a pouco se
ﬂﬂmtuunda No percurso do trabalho.

n
Neste trabalho temos um processo dominante de descconstrucao

ﬁm forma e da poténcia da luz, como também de superficie da cera. E
;rul‘ um processo fiﬂiﬂﬁ-‘ﬂulmico e pela gravidade que a lampada

circular submerge na superficie de cera., O trabalho indica um
; ionamento.

Este aparente funcionamento que estéd presente nos trabalhos
?h "Vortice” esta sendo apontado por Alberto Tassinari: "Os objetos
de Marco do Valle dao a impressio que funcionariam, mas nioc se sabe
F como e onde. Negam a funcdo familiar e original de suas partes,
imag guardam trechos de um pensamento construtivo e operativo.
uncionariam. Mas onde e como? S&c situacGes similares as do
esadelo, onde os opostos se tornam intercambiaveie: o repouso em
iménto, o 1liquido em solido, o continente em conteudo. Tomados em
conjunto — e & dificil considera-los separadamente - todos estes
"b;]atuu seriam como gque fragmentc de um mundo & de uma fisica da
srdem do sonho contréario a percepcéo familiar dos corpos”. [14]

As situactes de pesadelos com oe opostos intercambiiveis
‘tambem funciona como vimos em relacho acs opostos mos materiais e
‘Procedimentos constitutivos de "Mulher na Banheira / A Tina" (F.07)
‘8¢ Degas, como também ao processo de apagamento encontrado nesta.

A gquestdBo do conjunto das pecas, o fato de ser dificil de
iderd-las em separado & uma constante em meu trabalho ja presente
: sicdo: “Trés Pontos Nac Colineares Detarfinam Un Plano”
lides), onde os trabalhos j& apresentavam um dialogo estre si,

‘pela presenca do mesmo material quer pela formulacBo de uma
lagem caracteristica, pela sua construcdo e uma poética que

14 u!;uhﬂﬁﬂ“lpio' o trabalho produzir conjunto de
ti de maneira radical, pois os trabalhos
!aa diferencas eram minimas entre elas,
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B anteriorment

E?fﬂ!l’:::g de’ repet ig; Citamos. g ‘Vértice", embora as bacias sejam
emen e an dlfar::; © Que provoca o conjunto, elas também
4eee ie diferentes e mene oo C.° °CaPagen de suas superficies com
-.-f,gr!.:c“- Nos trnhu:“a diferentes adaptadores radicalizam euas
jifere 9% due se meguem a Instalacio Topografia

, M
tifici:i“l!:::’ :“ :_:11“ (1988), o conjunto é tembém continuidade
de!t:E P nclonam como demonstractes de uma peca para
putra-

LR

O percurso do trabalhe

e :
ropografia Artificial pode ser 114 sua passagem de Vortice para

O pelos trabalhoe até aqui citados,
fgescritos e estudados, e em espscisl neste, Marco do Valle
gemades de Lencol de Borracha (1984), (F.138).

Neste trabalho utilize pela primeira vez o material que
utilizarel em  Topografia Artificial (1988), lencol de borracha
mt—.uru!. (cor preta). E claro que agui teremos presente o problema da
superficie. O trabalho trata-se de um lencol de borracha de 100 x 240
em de comprimento colocado verticalmente fixo a parede a 40 cm do
chéo e sobre o qual s&o sobrepostos e colocadoe na parte de cima maie
5 camadas de lencoie reduzindo de uma em uma 40 cm, formando como uma
especie de escada ou em sentido figurado, como se um 1iguido
gscorresse em ondas constantes parede abaixo.

Ae camadas podem ser levantadas de tal forma que posSsamos
ver as superficies que foram sobrepostas. Trata-se portanto de um
ocultamento da visibilidade da superficie por sobrepoeicdo, porém
trata-se de uma superficie plana. Ni&o & como o apagamento pela
sobreposicdo do material em Medardo Rosso "Ecce Puer!"” (1808-1807)
(F.72) onde a superficie de um rosto esta sendo sobreposta, ou Joseph
Beuys "Queda de Neve / Schneefall” (1865) (F.119) onde os feltroa em
camadas recobrem tres gravetos. Portanto, nBo estamos apagando
nenhuma forma, estamos ocultando, porem, podemos pensar em sua
referéncia principal o trabalho de Robert Smitheon "Camadas de Vidro"
(1967) (F.139) onde as camadas de vidro tambem formam uma escada.
Porém, enquanto o lencol de borracha & opaco, o vidro € transparente
e vai tornando-se translicido & medida que as camadas de vidro vao

aumentando.

Portanto, temos em Smithson um proceessc de apagamento da
Visibilidade de sua transparéncia. Poderia pensar meu trabalho como
uma leitupa do processo de apagamento da vieibilidade em Smithson.

A partir de Marco do Valle "Camadas de Lencol de
Borracha " (1984 ) (F.138) e do trabalhe de  Smithson
F.139, & que conatrui no I Simpdésio de Escultura Ibero-Americana em

Bane Dowiine| Repiblioa (D inicana (1885) o primeiro trabalho de
' Torografia Aptificial (1988), Marco do Valle "Chapa de Ferro / Lencol

ide Borracha Natural” (1985) (F.140). Neste trabalho a escada de
borracha passou para chapas de ferro e a borracha a envolveu, passei
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F.138

YALLE, Marco do
Camadas de Lengol de Borracha (1984), Lengol de Borracha, Chapa de Ferro e

Arrebjtes - 0Scm x 100cm x 240cm.



e — ——
’

F. 139
SMITHSON, Robert

% i - 30,7cm
Camadas de Vidro (1967), vidro - 30.7¢
Weber, Nova lorque.

x 276,5cm. Colegio: Galeria John



F. 140

YALLE, Marco do

Chapa de Ferro / Lengol de Borracha Natural (1985), mesmo material - Odem x
- 100cm, x 640cm. Colegio: Acervo da Galeria de Arte Moderna, Santo Domingo,

Republica Dominicana.



0 trabalho inatg  aeliall o '
le, utilizando procesges '&i‘r?:iy*“ﬁfifiﬁﬁil (1988), Marco
questSes sobre a vieibilidage ::'!!@aqto e ocultamento, vai

NOTAS

ﬂ.-ﬂH:HiL= d:raci Abreu. Arte e meio artistico (1961 - 1981): entre
a feljoada e o x-burguer , Aracy A. Amaral, S&o Paulo, Nobel,
19B3, texto n° 45,

(1880), p. 334.

2. mm}z’qaﬂﬂé' Texto para aula em xerox. Titulo: Picasso e a
Conetrucéo: seu Desenvolvimento até Anthony Caro. ECA USP, 1987.
3. Idem, texto n® 45, Objetos mobre o plano: Marco do Valle (1980),
op. cit., p. 334.

4 . Idem, texto n® 45, Objetos sobre o plano: Marco do Valle (1980),
& op. cit., p. 334.

5. Idem, texto n’ 45, Objetos sobre o planc: Marco do valle (1980),

i op. cit., p. 335.

B . MORAIS, Frederico de. S/titulo sobre Exposicdes no Museu de Arte
Moderna : Telas transparentes / Marcia FHothstein, Alegres
SaudecGes ,/ Marcelo Nitsche e Multi-Multi / Marco do Valle.

~ Publicacdo Catalogo de maio de 1982.

! . Idem, op. cit.

8. Idem, op. cit.

9. Idem, op. cit.

. TASSINARI, Alberto. Texto “Pesadelos da razdo", in catalogo

. eXposicdo "Vértice”, Gabinete de Arte Raquel Arnaud Babenco, 18984.

tl. GOMES, MArion Strecker. Texto "No chumbo, o inatante eterno”,
in periddico Folha de Sdo Paulo S/ Ilustrada, p.41, 14 de

_ Betembro de 1984.

¢ Idem, op, cit., p. 41.

+ Idem, op. cit., p. 41.

Idﬁt. “Pemadelos da Razac"', OP. elt.
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i A tﬂ#ﬂﬂrlfih manf
do intarnn“

jada € &8 figuras eram 1ntuqunﬁtrnﬂiu
a de seu  trabalho  onde muitas de suas

ﬂdduulizadau mergulhavam
jndividual. ou emergiam do 1imbo para uma existéncia

: Tupe:rufia Artificial" (F.142) guarda pontoe de contato
om 0 Limbo de Rodin pois trata-se também de produzir um
inente, uma espécie de "Limbo" para o trabalho, a criacdc de um
artificial onde estariam mergulhadas nBo mais esculturas
£ ativas da tradicaoc do modelato, mas esculturas produzidas por
}.In tradicgo, ou seja, a tradicdo construtiva de Picasso produzindo
-;.gtruanH como também desconstrucGes, e construcbes negativas
ﬁ;tgrminndua pelo Dada nos trabalhoe de Man Ray e Marcel Duchamp.

. Este conjunto de pecas que possuem em si uma autonomia e
‘ums reflexao individual est8oc colocadas como que mergulhadas em um
FQ?- artificial produzidos por chapas onduladas de Ferro reesultando
en um plano ondulado que é continente para o trabalho, ou como

dissemos, para Rodin, um lugar, um sintagma para este.

"Maie que construcdes, mais gque objetos, as esculturas de
Marco do Valle noe apresentam situactes. Sdo demonstracces de um
conjunto de possibilidades. Cada situacédo € uma das possibilidades
realizada, cada escultura & um conjunto de formas gque se opbe, gque se

&n lam, gque a constituem”. [1]

Eeta apresentacao dada por Paulo Venancio Filho no texto
s da o titulo ao conjunto do trabalho é reveladora do processo de
: do do proprio trabalho. Estas esculturas foram produzidas com
A determinada objetividade voltadas para a pesquisa que havia
iado sobre processos de apagemento em escultura contemporanea,
este capater de demonstrac@o de um conjunto de possibilidades que
tendem cercar um problema ou apresentar uma problamatiﬂacau sobre
stio a dissolucdo da plenitude da nossa visdo, porém, ndo a
‘como elemento tradutor do mundo ou como sentido imperfeito
‘0 qual a arte optical ira trabalhar criando um objeto para
nag falhas deste olhar, ou mesmo NAas experiéncias gestalticaam

5 a pensar nas relactes de fundo-figura.

que estas questdes tentam estabelecer limites
‘Falo de uma visibilidade anterior ao




1917), bronze - 635cm X 400cm

Imben : :
MBo", Folhas de "As Portas do Inferno” (1880
M. Colecio: Museu de Arte da Filadélfia.



F. 142
YHLLE* Marco do
nstalacdo: Topografia Arl

ificial {1988), fer

- 2500em x 1000cm. Instalagdo realizada na

Paulo, sso paulo, 1989.

ro e lengol de borracha natural
208 Bienal Internacional de Sio



trabalhos  que
& reducdo abordada por Renato de Fusco.

que vai se tornando presente, ou seja,

o interesse pelo desaparecimento d
celo seu desaparecimento. & forma, ou construir uma forma

No caso da construcéo do trabalho Topografia Artificial a
representacao fica por conta ge uma representacdoc geometrica
t}fhlﬂmﬂtizﬂdﬂ' Ou seja, € esta representacio que estara sendo
apagada. O material restringe-se a Ferro e Borracha gue nao estarao
representando sendo simplesmente eles mesmos.

A construgéo inicial do trabalho ja citado no capitulo
{0 anterior "Chapa de Ferro / Lencol de Borracha Natural" (1985) (F.140)
apresenta um  empilhamento em forma de escada com seis chapas
empilhadas que vEo diminuindo de 40 em 40 centimetros. E como
construir por empilhamento uma vieibilidade e uma invisibilidade
logica das superficies das chapas de Ferro. Falando das visibilidades
partindo do primeiro degrau, teriamos a vieibilidade de 1/6 do total
-%gchepa, a segunda de 1/5, a terceira de 1/4, a quarta de 1/3, a
quinta de 1/2 e a sexta seria vieta totalmente. A invisibilidade
anria FEEPEEtiVﬂmEntE de 5/6, 4;"51 3/4, 2/3, a quinta de 1/2 e a
Bexta néo teria invisibilidade. Isto seria claro se consideréesemos
apenas todoe o= lados de cima das chapas, pois os de baixo naoc tém

vigibilidade.

" Portanto, neste trabalho de Marco do Valle, a chapa ndo

tre rente apresenta opacidade enquanto que no trabalho de Robert
) Smitheon "Camadas de Vidro” (1967) (F.139) poderia pensar em uma
Progreeséo onde o empilhamento de 37 camadas de vidro no primeiro
re R rassntaria , uma traneparéncia, enquanto gue o ultimo degrau
Presentaria uma opacidade 37 vezes maior que o primeiro.

Enquanto em Smithson temos uma transparéncia que se torna

e qrtantu um processo de apagamento da transparéncia

ﬂ:i:;ﬂ’: Légico, no trabalho que estamos estudando F.140 existe
= L]

- cultamento das superficies das chapas.

.ézauu lnaic:G f:gi:ﬂ de ocultamento do mundo, uma espécie de

L um prnp&ur A o o, quero dizer, um objeto que trata e

ﬁﬁgzquqrflﬂ es “:ghcumﬂ um fazer logico e que produz seu

a Fﬂﬂﬂﬂgzzﬁg;:tgﬂﬁilo o objeto eetad no mundo, é o mundo
L

e
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Sao duas ag mane
: ira
qundo: uma delas & do que ¢ ° fQul estudadas como desaparecimento do
_y1tamento do  mundo,

no ﬂgau
& roB sd0 processos de apa Parecimento l6gico dase superficies; os
eﬁm puer” (1806 1807) (g :;ﬂ;ﬂg:nuda forma como o rosto da figura em
i cos de arb - edardo Rosso ou nto de
.pas tron - ustos pop empilhamento ge f;n apagame
08 feltros em Queda de Ne superficle mole, no caso

: Ve / SBcheefall" (1965) (F.119) de Joseph
geuys> porem, neste trabalho da F.140 duvam; { r;at.a:' que a

icao de uma
sobreposic chapa plana Bobre outra plana, ou melhor dizendo,

ano sobre plano, ndo pe #
::rma sendo apagada. Preeenta um apagamento de formas, ndo existe

< : ?onstmgac do trabalho ndo esta terminada com &
construcdo logica de uma escada de chapas. Estas chapas estdo sobre
um L.encﬂ} de Borracha de mesma largura, de 100 cm, e sio colocadas de
tal maneira que sobram nos dois lados, o do primeiro degrau e do
pltimo, © mesmo comprimento de 440 cm respectivamente. Noas dois lados
| o Lencol de Borracha é dobrado sobre si mesmo produzindo uma espécie
de onda nas extremidades do objeto e as duas pontas da largura
ficaram exatamente 40 cm cada uma colocadae respectivamente embaixo
do primeiro degrau e do ultimo, desaparecendo portanto e produzindo
um objeto circunecrito a el mesmo.

Um objeto que indica uma direcdo determinada para nosso
olhar gque segue & progressao logica da escada caminha sobre a
borracha que dobra-se scobre si mesma voltando por baixo de todo o
objeto e ao retornar a superficie liga-se a escada novamente formando

B
! uma espécie de moto continuo.
|

Un movimento virtual mantem o nosso olho subindo
a nossa presenca fisica proxima ao objeto pela sua
escala e pela poesibilidade real de ?a.minhar a?bra o objeto reforca
este direcionamento quase Qqué arquitetonico, porem, trata-se dB.. s
. "escada sem volume’ plana como O en1a1:-.ndo~umaasad¢ PR,
1 Street " (1920) (F.83) eilver print, porem nao como ?ate que sofre um
Processo de desconstrucdo de seu volume. Aqui tambem se trata de uma
R hstrucio negativa” vinda d? ironia Dada onde oenrr: uma
diefuncionalizacdc de um poseivel objeto, como Jpﬂr exemp :; UT&
8ecada que nao serve para subir a lugar nenhum, e uma construcao

A A construcoes positivas onde a acao
®8vaziada, negativizada. da forma tem um valor positivo

constantemente e

pposta as

do artista, sua expressao na produc8o

Pela producéo da propria forma-

. das duas metaforas até aqui abordadas, qual
- No encontro da o GEcad diefuncionalizads, que ndo sobe,
8¢ja, ao pensar o objeto ocultamento, uma espacie de

16gico de
como PNGEE:: mundo, estou trabalhando primeiramente a
es '
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cepcio tatil, est

0. a percepcao vis::1 A° mundo e caminhar sobre este, e no segundo

phjeto, como uma aq&uzgmu uma certa modalidade do fazer légico,
B inento de ot © de ocultamento de sua superficie ou

i Mesmo, tentando apreender neste a opacidade do

e 8 netrutivo que trabalha a netracédo e
relagBo das superficieg 880 doipa fures no obdetupecnnstrufdna
respectivamente no terceiro degrau, furando duas chapas, e um no
gltimo degrau que fupp todas ag chapas. (Ver F.143). O furo no
terceiro degrau coloca g possibilidade de um contato Fisloo e« visusl
com um de?erminadn POnto na superficie da ultima chapa. No entanto, o
furo no ultimo degrau est4 fechado pelo Lengcol de Borracha negro
produzindo PREA:Um Observador deeavizado a representacdo de um
fburaco escuro’, porem, o que temoe na verdade & um buraco tampado
pela Borracha. Ou seja, neste Ponto trabalho com a representacao do
puraco no sentide da figura e imagem do buraco que na verdade
egconde, oculta um buraco existente. Com esta ambiguidade estou
eriando um simulacro do mundo que o oculta. No entanto, nao se trata
apenas de uma representacao pictorica ocultande o proprio furo,
apesar de estar ligada & meméria e ao arguétipoc do desenho de um
buraco, mas trata-se também de uma chapa furada interrompida por um
ponto negro, Lencol de Borracha, e se for lida desta maneira sem que
0 observador desconstrua o objeto, o burace existente ficara
desconhecido e oculto. Portanto, aqui o fazer 1légico do objeto
trabalha como diseimulador do mundo como uma armadilha 1légica da
construcao esconde parte do objeto.

Ao analisar o trabalhe "Chapa de Ferro / Lencol de Borracha
Natural” (1985) (F.143) notamos também que o titulo deste como dos
outros trabalhoe de Topografia Artificial e@o apenas a descricio de
2eu material, pois objetivam manter em aberto sua existéncia no
mundo, ndoc utilizando o titulo como parte da obra ou como construcio
desta, ou como sendo a propria. Permanece um desejo: que os trabalhos

B8 apresentem ao mundo, e no caso destes, que falem de seu

desaparecimento.

objeto ndo esta em qualquer lugar, esta
instalado sobre um plano ondulado construido por chapas de ferro
\Onduladas que apreeentam continente para o trabalho. Como podemos
gﬂﬁﬂr?ar na F.143 temos 200 cm de Lencol de Borracha Natural, um
‘empilhamento de chapas de Ferro de 240 cm seguidos de mais 200 cm de
_1ukn1 de Borracha Natural. Na primeira parte do Lencol de Borracha
. 1-5.& partir de sua dobra, um corte de 100 cm acompanhando o meio

direclo dos dois furos. Este corte indica uma expresséo, a acdo de
como um corte transversal, que se fogse

FPorem, este

- A rguﬂl’ltﬂ e
;d:H:m ::dn : objeto, revelaria toda sua construcéo.

s acaba funcionando como um desejo interrompido que
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"vﬂ"!':*[‘:- Marco do

. Plica da F.140 Chapa de Ferro /
MO0 materjal - 04cm x 100cm x 640cm.

Lencol de Borracha Natural (1985, ed. 1988),



indica & Possibilidage 14

: o
| Podemos, no entantg, nbu:::a

e lhas de Ferrg Para 8o

: dE te

# ::: que ee referem a “gp,
&ﬂi,ral produz um apagemento p
e deﬂp&,geiment.o pParcia]l,
ialﬂﬂnte nas telhaa Produz

§.145).

indo ondag m

E como se o trabalhg

4 wparf{ cie ondulada que funcia: :z:ﬂp:;::i
‘groﬁ“‘"“ spﬂﬂﬂmﬂftn rparcial de ayg
. 1o, a8 direcoee das cristas dag ond

| derencia dclttrahalho 80 plano onduladg de f::;o

ano 0 80lta em parte r :

;:ie.ntﬂv o8 processos de apisiZﬁizd:asu:arlevﬂntmantﬂ e
pturel adere o objeto ao plang
sspilhamento de chapas de ferro, por
{mite deste plano provocando uma "tensio" . (Ver F.144).
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de compre '
enséo do trabalho. (Ver
apr =
| de Borracha Naturg) Bobre na‘uu 88 duas partes do objeto em

Cimento :::’ do plano ondulado feito
ulturs moye- &nto edo as partes do
a parte ong » P01 o Lencol de Borracha

Ndulada das telhas provocando
izer que a Borracha penetra
8nores em sua superficie.

de Borracha mergulhasee
nente para o objeto e
forma mantendo parte dela, por
Isto provoca uma
aoc mesmo tempo que

tes do Lencol de Borracha
ondulado, enquanto a escada, pelo
nac produzir apagamentos, se

Como o trabalho esta mergulhado neste plano ondulado e o 6o
(R -

fato do plano ser bastante extenso, este Propoe uma incursaoc pelo
trabalho, ou seja, caminhar por ele como um todo, ou ainda, apreender
(oobjeto em uma relacao fenomenologica com este de tal forma gque o
contato com o objeto como um todo produzisse uma percepgio organica
'mo sujeito criando uma nao-separacio entre sujeito e objeto.

|
| =
|

F

|
I &

.

=

F s

Ll

A =
I

Esta questac esta colocada ao desestabilizar o sujeito, ao
:. faze-lo andar sobre ondas, experiéncia néo obrigatéria sem a
(8utoridade fascista do objeto, porém, ao se concretizar esta
{megibilidade de caminhar sobre o planc ondulado, percebemos gque o
Piblico acaba andando por cima does objetos principalmente em suas
Pirtes apagadas, onde temos uma malor integracBo visual e fisica

(fitre escultura e plano ondulado. (Ver F.144).

? Coneluindo a analiese mo trabalho "Chapa de Ferro / ?engol
"% Borracha Natural” (1985) (F.143) encontramos um processo hibrido

Que &nalieamos por partes. A escada de ferro disfuncionalizada ou

|*Utendida como metafora das superficies do mundo consideramos como
e processo logico de

ONstryucig g duziria um
o negativa gue pro

““hﬂﬂﬂntu das superficies enguanto que nas partes do Lencol de
l.-l!?@t‘aehﬁ N t do objeto temos um Processo de
1 TN "0 Beijo Sobre a Tumba”
- 8COnstrucEo"” semelhante & Medardo Rosso

986) (g 70) enquanto parte da escultura mantem & SESUIR, 00 Yeetido
® "-‘rnrp.; y 9 troem-se sobre a tumba. 0 mesmo ocorre com este
Sto ﬁhq:lnnt:E;:::arda figura se mantém construida, caso da escada

PRSITYO @ am euas pontas de Borrac

#indo processos de apagamento. Portento: €8

te objeto & produzido

L

[ Rt A

il
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F. 144

YALLE, Marco do
Detalhe da F. 143 Chapa de Ferro / Lengol de Borracha Natural (1985, ed

1.9333'-. mesmo material - O4em x 100em x 640cm.




r. Iﬁ
"FAI.LEI Mar{-n do

racha Natural (1985,
Ferro /7 Lengol de Borrac
etalhe g, F. 143 Chapa de

Gad0cm.
100em X
g Igﬂg].mesmo material - Od4cm X



0 trabalho Topografia Artificial (19BB) tem sua origem na

ra que acabamos de analisar F.143, onde a escolha do8
ig, borracha e  ferro, & vinoulacdo ao plano, &
ontelidade, a escala, os processos de ocultamento e ﬂﬂlmﬂtﬂr
tambem o8 Processos de construgdo e desconstrucéo
pondentes, provindos deste, eatariam presentes como contraponto

prﬂd"-‘““ das outras esculturas pertencentes ao trabalho.

0 retorno as questdes do plano pertencentes a trabalhos
“rinrau como "Tres Pontos Néo Colineares Determinam Um Plano”
(guclides, 1878) e  “Multi-Multi®  (1982) onde  encontramos
ﬁ.+;nBtPUCQEB de objetos ao plano quﬂ naoc apresentavam apagamento.
gn Topografia Artificial o plano sera retomado com o intuito de
roduzir apagamento.

Portanto, a origem do trabalho como "Instalacdo” estara
iuystamente na interseccac das caracter:eticas apresentadas e as do
pb.jeto F.138 Chapa de Ferro / Lencol de Borracha Natural (1985), 04 x
gn x 640 cm como a horizontalidade, a sobreposicdo de superficies,

. ondas criadase com a dobragem do Lencol de  Borracha, a
wﬂihilidade de produzir apagamento sobre um planoc e os materiais

,[upﬂ.‘r a borracha gue determinaram por projecéoc a construcdc de um
plano ondulado de ferro para ser continente de apagamento desta

agculturs .

Como produzir um plano ondulado de ferro? Esta questac foi
mlucionada com © uso de fbormas de ferro utilizadas para produzir
alhae de cimento amianto, as quais ja haviamos citado, porem, agora,
lta-ue de estabelecer a génese de seu aparecimento para o trabalho,

 Buas relacbes construtivas e eignificatlivas.

Conforme anteriormente citada na leitura do percurso ate
ﬁ.'npuﬂ.&fiﬂ Artificial (pp. ), © trabalho “Telha de Cimento
imianto / Eepuma / PVC / Rodi zio" (1879) (F.130) Jja apresentava o
Aparecimento da Telha de Cimento Amianto sobre o plano e o primeiro
snto formal. Ae relacbea de significaceo de recipiente, “bacia”
continente, e “liquido” como conteudo estavam presentes em

Vortice” (1984) de maneira jntercambiavel. “Sao0 situactes similares
do pesadelo, onde o8 opostos se tornam intercambiaveis: o repouso

| movimento, o continuo em descontinuo, o liguido em adlido, o
tinente em conteudo”. [2]

Existe portanto uma cadeia de eignificacBo que percorre o
' as relacdes de 11 quido, onda, superf,cie, plano,



» .

T opaRAuARLY .

Para construir o "plano ondulado”.
Outra

, ondulado

°La 1d'ant1:::- :2:::’:3 por semelhanca, ou seja, as formas

uzem telhas que sEo fnrmagqﬁfﬁilﬁzztna induetria de telhas tgmbam

ystrial uma prnduEﬁnﬁ_‘_‘_“““-——-__ﬂﬂ revelam em seu processo
i _ Oposta aos processos de apagamento, poie a

stria usa a deformacio paprs produzir a semelhanga da. propria

forma, enquanto no trabalho Topografia Artificial (1988), o plano de

= 4

Fﬁ“" e utilizadn"para produzir uma deformacic que estabeleca a
d ferenca e consequentemente apagamento do proprio plano.

_ E rlano ondulado é construfdo como um telhado no chéo onde
sobreposicoes de ondas no comprimento das telhas e sobreposictes das
pontas em sua largura compdem a cobertura do chéo no comprimento e na
largura produzindo eemelhanca aoc desenho da escada de ferro no
‘trabalho F.143.

i Pensando na visibilidade material dominante em Topografia
Artificial (1988) temos comoc num todo a dominancia do ferro, poils
este esta presente em todo o "planc ondulado”. Porém, gquando vemos as
esculturas em seu conjunto cbservamos uma dominéncia do Lencol de
‘Borracha Natural (cor preta) porgque e este material que estara
compondo a pele dos trabalhoe ou a superficie destes, engquanto que o
3jrrn é utilizado predominantemente como estrutura, excecao feita ao
] trabalho “Chapa de Ferro / Lencol de Borracha Natural” (1885) (F.143)
onde as Chapas de Ferro, alem de estrutura exposta da escultura,
apresentam-se como auperficie no conceito do trabalho.

| Da superficie ondulada presente nas formas de ferro e nas
ondas produzidas pelo Lencol de Borracha no trabalho F.138 tem origem
‘& idéia de produzir um trabalho que fosse uma onds realizada por uma
'dobra no comprimento de uma extensio do proprio Lencol e que

IR e 1 mie inis scAc dB superficie sobre ela mesma.

Nesta outra escultura Marco do Valle "Roletee / Lengol de
8 Borracha Matural / Perfil de Ferro® (1988) fF.14E} pertencente a
L}pngrafia Artificial (1988) realizou a construcao de uma dobra no
comprimento do Lencol de Borracha de 500 cm, produzizdu uma onda que

mantida por ligacoes de roletes de borracha, que sao ao todo cineco
untos, distribuidos & partir de uma das pontas respectivamente a
em mais 50 cm outro, mais 50 cm outro, mais 100 cm outro, maie 200

B utro. ficandoc a 50 om do final do abjeto.

tem por cbjetivo criar um movimento visual
Esta modulac&o % “onda” e um eentido dominante para o

= ular
-F;?. pgrpungic velocidade, ou geja, o0 movimento aparenta ger
to como também v etes estBo proximos, e mais velozes onde os

de Clmento Aniant parn o % leva a utilizar ss formos das

quesata
) @0 que parece importante abordar & o fato do

P
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F.l46

v o 2 ! .
H:I:‘l;[t::f tt‘-';::::_::;? de Borracha Natural 7 Perfil de Ferro(l988), mesmo material
= I5cm x 60em x S00cm.



s, e ainda a ‘“onda" Pasaea

.cBo produzindo um Processo de
* contato destes. Esta deformacao Be
e roletes pelo Lencol de Borracha. (ver g,147)

apagamento desta eobre cs pontos
@ue a modulacéo de distribuicdo

| g e Wit
gsts a. Portanto, tentando descrever as
PNF‘?““B pelo objeto, poderia dizer que o trabalho apresenta
e guperficie que deita-se e caminha sobre si meema. O trabalho
fiefere-se 8 uma inconsisténcia légica que 86 pode ser construida de
‘geneira virtual. No caso, o movimento dos roletes & virtual
gio-fisico, e este se torna absolutamente impossivel devido ao chao
tm superficie de contato do rolete ser a superficie do proprio
'j;ﬁdﬁtﬂ- Neste sentido, posso falar de uma "construcdo negativa” onde
o8 roletes anunciam um movimento fisicamente impoesivel - um corpo
neo pode caminhar sobre si mesmo. Em oposicdo a isto, virtualmente o
trabalho ee realiza. Portanto, o que temos aqui n3c € uma percepgéo
como uma certa modalidade do fazer logico onde o objeto e visto como
rtrmnparéncia reveladora de sl mesmo, e sim uma construcaoc negativa
‘onde a percepcdo €  tomada por uma inconsisténcia logica e

spresenta-se como opacidade do mundo.

A Um exemplo de construcio e referéncia a este trabalho da
}1.148 ¢ o objeto ja citado Marco do Valle "PVC / Madeira / Borracha /
,-_fzia" (1979) (F.128) onde oe roletes de madeira possuem uma
poeeibilidade fisica de transportar o recipiente de PVC fechado =obre
ele, ¢ dois exemplos de "construcdo negativa” neste mesmo objeto
e8tic  nos rodizios disfuncionalizados ao Berem colocados
?hlggmﬂs perpendicular ao eixo dos roletes e A mangueira que sai do

%bjeto ¢ volta ao objeto como se transportasse "ar” do objeto a ei

orio. (Ver p. 188 e 201). Podemos, no8 dois exemplce citados,

%eervar inconsisténcia logica.
“Telha de Cimentc Amianto / Espuma / PVC /

Jodizior (1979) (F.130) (ver citagdo p. 201 e 204) temos um cano de
com forma de :w.:ulet.a encaixado construtivamente e logicamente

Panhando uma das canaletas da superficie ondulada.

No trabalho

ndiculares a onda de Lencol

Na F.148 o -

Lengol, o que faz com gque os roletes
= .ﬁ‘_ e sobre © ::2923;:“. do “plano ondulado de chapag"
18 . = de Borracha, que & chioc para os roletes,
rte do I#nﬂ: pficie ondulada produzinde  discreto
T a  Buper

s roletes estdo perpe
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F. 147

¥ALLE, Marco do Horra
Detalhe F. 146 Roletes / Lengol de Bo
. mesmo material - )5em x 60cm x S00cm.

cha Natural / Perfil de Ferro [(1988],




A

iﬂmxl em  gua]
er F.146 e F.147).

. Neste :r!bnlhn Moikbrng T IR Beishnre sae DO
tes / L:nn:mn daliﬂurrpnh. H““Mml -ﬁdll-hgﬂ:im; Him'ﬂom
) G construpio negative" ‘% ds Ferro" (1888)

tamento dos roletes e duas g Que produz um processo de

0 " ondulado de ferro pe) Pei08 roletes, e outra o apagamento do
P iato com este. Unm upum:tummrffci' de Borracha Natural em
Slano onduledo. N& propria escultura e um apagamento

,UE dois trabalhoe Pertencentes a Topografia Artificial
(1988) Tta agora  enalisados "Chapa de Ferro / Lencol de Borracha
Hotural” (1985) (E.HE] ‘Roletes / Lencol de Borracha Natural /
:;.?,rﬂl_dﬁu Ferro (F.148) tem suas concepcoes realizadas por
“construcoes negativas” que produzem Processoe de ocultamento e
“desconstrucoces formais” produtoras de pProcessos de apagamento.

s No caso d? F.143 temos um processo de desconstrucac no
proprio objeto, porem, o que ambos tém em comum é a desconstrucioc dos
objetos por apagamento do plano ondulado.

Estas desconetructes =] Beus respectivos apagamentos
trabalham como diluidoras dos limites do objeto com o mundo imediato,
‘como instalacao do objeto no mundo. Néo estou considerandos o “plano
‘ondulado” como base, pols este esta instalado na arquitetura do

‘#8paco como analisaremos mais tarde.

de apresentar estas esculturas da F.143 e F.1486
pontos em  comum, tais como: serem
Ef“ihﬁntﬁmente superficies de esi mesmas, ou seja, nac  estao
‘#mbrulhando um volume, estdo em aberto; produzirem um movimento
Virtua]l que os outros trabalhos ndo abordam; produzirem apagamento
ESinantemente em  sua LnterpanEtrﬁﬂa“ ou atrito cam‘a mundn.upor as
“nBiderar como "construcdes negativas” que produzem & percepcao uma
MNconsistincia 16gica distinta de uma mera formulacdo de ambiguidade.

Tratei
eiramente por  terem

e a & o fato dos outros tres trabalhos formarem um
Ha10g, mg‘::rz ;:::;arecim'ﬂﬂtﬂ de uma estrutura comum e apresentarem
8 relacio estrutura e superficie. Estes trabalhoa estho como  os
08 dipret lacionados com OB deadobramentos Eﬂntﬁmpnrﬁnunu
i Smenhesintal Dobravel de Viagem (1916, ed.
de escrever “Underwood” de Marcel
dois deles contrapontos com a
"®. Porém, apresent B eidore Ducasse” (1820, ed. 1972),
Man Ray "0 Enigma e Apagananto & e Riob el ntos
‘seus  processof .m Man Ray uma estrutura recoberta por
hﬁ.ﬂ'. Teremos como om ame estrutura “figurativa”, e sim
porém,, ndo ee trata do |

am em apenas



estrutura conhecida q
Lo ] pr o J t. : :

- nte da o eto @p
"'Gﬂlam;ustrn ziﬂd:nnn Neoconcreta praﬂann:::“t:m :rq::::::ﬂ d:
I-}liiﬂzz em Willys de C:::rghﬂgtzﬂtﬁ‘bi#ng (1859). E::rut:::u- que pode
: =] n ti‘fﬂ" i
o b (1859/6 . , oleo
e zzlzvﬂ::u:e d:nd::ia* Z2obre ol Eyal I‘Efar:-:; {: :u::;r- ;
P 0 S5k o S
@ t.::m\*.:. reiniciados ete . Prio tempo iniciados, transcorridos,

® all demonstrados ente e
ﬂn& nidamente, ele inaugura-ge no mundo como 1nstrumﬂ1:i:'d:1uccmtar

ynd® g rio A t

prop - este ponto
a st integro, emiesor de formas
_ tu,,ﬁransivua sinnificunt.aa. colocado dentro do mundc sensivel,
#numiﬂﬂda’ pois, de objeto ativo". 3]

Noe Objetos Ativos de Willye de

golocacad do objeto no mundo, questdo neoconcreta abordada por
gerreira ‘E“ll“' Segundo Gullar, "o reducioniemo concretc gquanto &
organizac8o do  €spaco provém do uso restrito que faz a Gestalt:
jpteressado na  exploracdo Otica da relagdio figura-fundo, n&o
distingue ©  comportamento da forma no meio fisico e o seu

rtamento na percepcio, ou seja, nio distingue "forma fisica” e
~sgtrutura (forma orgénica)". [4]

Castro esta presente a

Na estrutura relativa "Objeto Ativo" (1960) (F.148) oleo
gobre tela Bsobre madeira, podemoe observar como o objeto esta
eplocado no mundo. Trata-se de uma ripa com tela sobre madeira gque
spresenta-se de topo em relacdo & parede como se estivesse saindo
desta ou entrando, portanto, a parede eata em contato direto com o
gbjeto. No objeto o recorte de um quadrado de lado iguasl a espessura
da madeira & pintado em branco sobre o topo em preto, rompendo a
linha escura. O mesmo e rebatide em preto para um doe lados da ripa
pantendo estee quadrados um de seus lados em comum.

Obeerve que este ponto de tensao 4 nossa percepcioc e
construido noe limites do continente fisico do objeto e & Justamente
0 que intera o objeto ao mundo diluindo as relactes de figura e fundo
noe limites entre o objeto e o mundo como as linhas organicas nos
trabalhos de Lygia Clark "Espaco Modulado™ (1858) (F.149) Eucatex

Pintado, que podemos coneiderar como processo de apagamento no

Contorno do objeto.

A eatrutura &a gual estarel me referindo nas proximas

®8culturas de Topografia Artificial terdo relacdo direta com a

néo & R ATants ! Pormat, porém, apresenta contrapontoes operativoe a

SUa producio .

que analisaremos & Marco do Valle
racha Natural” (1988) (F.150). Este
lar que & cortada por dois cortes

dobrada e a parte da borracha entre

b 0O primeiro trabalho
___;'Embdutn Ativo , Lencol de Eor
“fata-ge de uma asuperficie retangu
-uﬁlnu na largura, em Eﬂﬂ'l.lidﬂ
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F. 149
CLARK, Lygia ; s 2.
E-'I;:an Mﬁumdu (1958), eucatex pintado
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F. 150

VALLE, M d
S/0b jeto :Iﬁ:} !’o Lencol de Borracha Natural (1988), mesmo material - 10em x

140cm x 600cm.



T

is cortes & invertig,
iy Pass 1
glmente dobrada,  trangpo i "9 PO dentro da  superficie
= f{ﬂiﬂ ao in‘fﬁrtﬂr‘-—a& r pnndﬂﬁnl matr!nd,n ol o E’Bh A
P _rte na escultur caliza um deslocament ?“ 2y ;.nd :
o geu 'avesso" +|:::-j_"l Rl Passa-se a vep nﬂ 1f i
ar s : outro recorte P u'um: :nu ondllaladn, e ;2
8 n r

1hancas formais com D:ﬂ"uhrenum, é que aut.;n upra::::s: as
40 passa & ser explicit Jetos Ativos" de Willys de Castro. Esta
= ada quando dou o titulo S/Objeto Ativo.

rel lach
ke, titulacao Pretende revel 4 ‘
&r a procedéncia da forma como também

gat
~ _jpcar & escultura em embate i er
=1 Com os “Objetos Ativos” e estabelec

288 diferencas.

Eate trabal
ho trata-gse de uma "construcdo” transparente e

positive nntsi::;dn de que sua expressiio é formadora da forma, uma
fgmn Ee:izntac iﬂ; ?ue recorta e contorna o objeto buscando um espaco
pao_rePr 2 para este, porém, seu assunto é sua superficie
que se revela prelas acdes construidas no objeto.

Neste sentido os Objetoe Ativos de Willys de Castro podem
tanbém per entendidos como construcGes. “0Os seus objetos ativos s&o
construcdes, mas construcdes “perversas”. A tematizacBo da superficie
como descontinuidade, tornando impossivel aborda-la enguanto
totalidade, € de inicio um lance conforme a mais pura estetica
conetrutivista: busca de uma organizacdo sintatica que permitiese uma
informacdo visual rica em possibilidades de leitura. [5]

Nesta organizacéo sintatica para uma rica possibilidade de
insercio doe "Objetoe Ativos” no mundo e
a dominéncia de uma construgio virtual;
150 no trabalho “§/0Objeto Ativo” (F.1560) teremos uma construcao fisica
determinada por verbos de acio como em alguns trabalhos de Richard
Serra. Estdo presentes em relacdo a este objeto os verbos: cortar,

dobrar e inverter.

leitura encontra-se a
enquanto que nestes persistem

Portanto, enguanto no objeto F.148 de Willys de Castro

encontramos uma descontinuidade da superficie determinada pela
*elacio pintura-objeto, no trabalho F.150 de Marco do Valle temos uma

d'“‘cﬂntiuidade da superffcia determinada pela sua inversio fiamica.

trabalhos com as superficies que os

8Uportam no mundo fisico ocorrem PO conetruco em Willys de Castro

de topo em relacdo a
0 o lano vertical, fixo
® colocar meu objeto no P F.160 Marco do Valle temos uma

Parede 1ho
“ifede, enquanto no traba objeto de Borracha Natural que esta

_‘?.
e ﬂfnnﬂtrunau formal do ano onduledo” produzindo apagamento pela
plano. Consequentemente o objeto

" ontalmente sobre um "Plb Bt
i.hatrnn'io P:rcizig::*u?di: produzindo uma aderéncia do objeto ao
Plano sAo0 desc

0 contato dos dois



amentos o
\iark "Obra Mole" (1964) tr.;ui?tunpﬂr&“'

08 como no trabalho de Lygla
Borracha. :

Este trabalho & g
A8 esculturas
i 5 moles contemporaneas o que
] i: :: ﬁ:aa&nzagﬂu:ﬁs:ltura S/0bjeto Ativo" (1988) (F.150) pois,
Bl corte geométrico e ainda abordar a questdo da

er: cie, trata-se também de wuma "desconstrupio formal®. Na Obra
Mole “?E” Lygia Clark reapresenta uma experidncia antarinr-du seus
"Bichos ,,‘juntme?“ COm sua preocupacdo com superficie, ja presente
na atrac@o pela "Cinta de Moebius" conforme cita Rnnnld; de brito:
“Ha no Neoconcretismo uma critica semelhante ao pensamento
pecanicista em arte e mesmo uma preocupacdio com os procedimentos
"gbertos” da Cif“'-'*“ contemporanea (veja-se as especulacées em torno
das geometrias nao-euclidianas e, mais precisamente, a atracdo que a
{:ﬂ;t‘-n de Moebiue exercia em Lygia Clark e Lygia Pape, por exemplo)”.
(6

A manipulacéo de seus objetos pelo espectador Ja estdo
) presentes no trabalho de Lygia Clark "Bicho” (1960) (F.162) Aluminio
Anodizado sobre a qual comenta Mario Pedrosa: "Agora, Lygia chama o
gepectador a participacéo senédo na criacao, no desabrochar e no viver
da obra de arte. O espectador ndo e mais um sujeito paseivo e
puramente contemplativo em face do objeto; nem tampouco um eujeito
egocéntrico que para se impor nega a obra, o objeto, como na pintura
& na escultura romantica... A nova arte de Clark convida o sujeito -
espectador a entrar numa relacéo nova com a obra, quer dizer, com o

objeto, de modo que o sujeito participe da criac@o do objeto e este,

transcendendo-se, o reporte a plenitude do ser”. (7]

Considero a 'Obra Mole" (1964) (F.151) um desdobramento na
obra de Lygia Clark de seu “Bicho" (1960) (F.152) unquanto‘que neste
& relacio obra-espectador 4 estabelecida de maneira mecanica pelas

dobp etos, portanto, apresenta uma  “eatrutura
&cizii:?ueiaob::ua H::i (1964) det.ermit:mda pelo seu material /
borracha de que & totalmente cnnsti?u:da, o qgul prn?uz sobre
| PoBicEes, ondulactes, tensdes de suf propria ’“‘Pﬂrilgie LB : p':l“
F!"Hctari aticas de seus recortes acabam constituindo uma “estrutura

Orgénica” .

co do Valle "g/0bjeto Ativo” (188B)
I demos eatabelecer um paralelo com
”] que estamos anal lelo com a8 dobras poseiveis em Obra Mole

s estabelecer um Para anos orghnicas e mais construtivas, nao

Dunﬁm. diﬂ'tmtaﬂidar;mctndnr devido a sua escala e peso

o trabalho Mar

No caso d
isando PO
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Obra Mole (1964), borracha.

CLAREK, Lygia




F. 152

CLARK, Lygia
Bicho (1960), aluminio anodizado.



-

. nlnip'l-‘lll‘ O objeto, !ﬁ“i:':oh v na e
o ele ©OLAT intalads aoppg oy oyi i5te- Outra questdo st ne
'1h::ﬂn:HH :::::::i! Artifiﬂiil {1HEE?hGElIdF"JFQ-g ngﬁﬁﬁgﬁﬁap
wmlar de longe :n! artificiate, ﬁniﬁ;ﬁtﬂ e :iuw
ntramos t&o Lr? emos escala-1og, du{ui?t“nn igﬁ:“#ﬂ?
o8 ©nc° Ximos do chie Qus &k ropecar neles.
éi,lho!- que o8 denunciam" . (8] e o8 pes, antes gque o8

Portanto, existe
—eapectador, porem,
’lnj_plicidada de forma
“_9501 de Lygla Clark.

aqui o relacdo de intura;ﬁn entre
B ¢ 2 ..Dbd““ néo esta tratando de uma
omo “Obra Mole" (1864) (F.151) ou "Bicho”

0O trabalho "5/0bjeto Ativo™

anteriormente trata-se de uma (1988) (F.150) conforme citamose

"construcdo” onde a expressdo €
farnnd?rapd: fnrmu € Bua insercéo no mundo se di por d::;nnat-rucin
formal”. Foderia considerar também a "Obra Mole" (1964) (F.151) de
Lygia Clark como r“d&ﬂﬂﬂ-ﬂﬂtru{:ﬁg Formal N caro . deste trabalbo
poderia dizer que e produzido por desconstrucido e AT BN Y ce e Py 51z
aqui estou tratando com o conceito de desconstrucao formal de um
objeto que desconstroi-se a si meemo, portanto, de uma deformacio do
proprio objeto que independe da acdo do espectador distinto do
conceito de "desconstrucdoc” abordado por Elza Maria Ajzemberg em
Exercicios Estéticos de 1liberdade. "0 novo espaco expressivo, ao
privilegiar a experiéncia no momento meesmo da intervencéo, rompe o©
exclusivismo do programa concretista, abrindo no Brasil direcces
variadas de pesquisas contemporaneae. MNesse novo momento gque se
inetaura, num grande desejo vanguardieta, os artistas saem das
construcoes racionaie para ae “desconetrugtes’ ou ‘novas construcoes’
- cujo projeto basico & manter relagBes proximas anthe
arte-vida-agcao. A participacho de Lygia Clark e Oiticica e

fundamental no desenvolvimento deste trabalho. [9]

Utilizando o conceito acima citado, posso consliderar como
“Obra Mole" (1964) (F.151) e "Bicho” (1860) (F.152)

dﬂﬂﬁﬂr?ﬂtru; ao a
resentados.

pela relapdo arte-vida-acdo neles 8p

Considerando os conceitos ate agora abordadoe que ast"g‘g
‘constituindo a leitura dos trabalhoa, podemos relacionar: construcao

|%u construgao positiva guando & acaoc formadora da forma tem wvalor

‘Positivo: construciac negativa ou ga_acnnﬂtrucin conceitual quando
:uj?‘i‘nnusun; de produgdo de disfuncionalizacho provindos da negatividade

¢ torio objeto é construide
: o0 a mal quando o Propr t d
-dad;a:::z:::z;: audinrﬂ“ forma; € desconstrucéo pela relacao
e-vida-acdo conforme obra citada [9].
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‘Analisando portanty -

: to 1indiy ;
f“‘. m:ificial estudadam - ?im:’.mntn as  esculturas de
gl (1985) (F.143);: “Roletes e Ferro / Lenpol de Borracha

“gy) de Ferro”  (1688) (F.14 / Lengol de Borracha Natural /
" oha Natural” (1988) F' 8) e “S/Objeto Ativo , Lencol de
cas” a8 duas pr imﬂiia-mu} consideramos como “construcces

8 € como “construcdo’ a Gltima. Porem,

1 desconetrucio formal” e processos de
Plane ondulado.

07 gt
,pl’ apresentavam processoe de
IW“" »nto M sua insercdo ao

~

Assim, & no conjunto que podemos

.&,,::nnut-ru-:io formal® observar os processos de

Cco
E taus respectiv MmO  conetituidores de Topografia Artificial
[1935] ©8 processos de apagamento. Poderia tambem

como =

iz nrtificizjfnnairunau oe “welBNe arte SmieioNl B0COk
poBT pPoie o espectador percorre arquitetonicamente,
B“?‘mm’ gEib uma certa “negatividade” presente e incomoda ao
“Brc:giﬂ desta relagdo; pela resisténcia apresentada pelo trabalho e
suas esculturas individualmente que nioc sdo desconstruidas
i fisicamente como nos trabalhos F.161 e F.162 de Lygia Clark. Em
ﬂmwgrnfiﬂ Art.,’:ficial a8 relactes do espectador se dédo em sua relacBo
com 88 superficies fisicas dos objetos gque tratam exatamente de
queutEEE sobre as superficiee do mundo. A relagéo do espectador com &
inatalaciio e suas esculturas se dé muito mais pela sua impotencia em
relacio a estas onde sua manipulacio esta limitada como também pela
alternancia entre transparéncias e opacidades de seus objetoe que

operam muito mais como ocultadores do mundo que como reveladores.

No caso da construcaoc "5/0bjeto Ativo" (1988) (F.150) foi
construida propositalmente para Be aproximafr das questoes
neoconcretas, com sua estrutura vinda da obra de Willys de Castro

8 “Objeto Ativo" (1859/60) (F.148) e com © material recorte geometrico
6 provindo de Lygia Clark “Obra Mole" (1964) (F.151). Apresenta-se COmMO
objeto transparente de construcdo positiva propondo a percepcaoc um
raciocinio analitico 1logico no entendimento de sua superficie, comum

a0 trabalho de Willys de Castro.

wgepria possivel até chamar o t.rabnlhn,:"a la Kant, de uma
Poética do Analitico. Menos do que promover sinteses e acrescentar
B . Willys de Castro parece astepmioado e S SIEOCR S
nilagres da razdo, descer as véarias e complexas dimensdes, as varias

® complexas articulacoes que produzem uma coisa, toda e qualquer

colsa. Por isto, desde os Objetos ALIVOD de 11950, ia estratégla sampre
foi criar menq; objetos do que evidencilar o cardter problematico do

acao, apontar para sua
objeto, mostrar por ampim dizer Bua situac
Ratureza" .

No limite investigar B88 condicoes de seu aparecimento, e
o ’

b da certeza, & mais pura

e er remonta, com O

.ﬂi:;zbi:::fﬂlzizzar:iuia' pecebe agqui uma resposta decididamente
1

B 1:.va e Mas interpreter 8 parcepelo como ‘uma certa



1idede do fazer 14gioo. [y,

Além deste traba]

1 ‘ = ho “g/0p
,j;ait'“ﬂ & Percepgag DPor Jeto ftivn" (F.160) propor sua
Facioeinig

_tendimento de sua SuPerficle, tagps analitico 1légico do
gbjeto né :":’2“"““3“ do  mundg pghm :::pm“’-m da positividade do
npf”"im“: do conceito qe "NEo-Objegon tranaparéncia. Purt'.u.nt-i.:.h
aao-objeto "?i € um anti-obieto, mas um obj de Ferreira Gullar: "O
pretende realizada a sintege gg expuriénciu:t; P s
S e o Gl _Conhecimentg fﬂnomann?gziizis :n:::::i:;n::

rﬂeptf\"&la que se da a N
::argncia". [11) Percepciio gem deixar rastro. Uma pura

Existem portanto
revelador do mundo presente
clark, presente na leitura g4
romper de noveo com o obscura
otimista, se propoe vencer
clark tém esse papel”. [12]

Uma !vie’in positiva do objetoc como
também nos trabalhos interativoe de Lygia
e Mario Pedrosa: “A arte moderna comeca a
ntiemo roméntico e, retomando uma atitude

com o© homem e para o homem o enigma do

Portanto, o trabalho "S/Objeto Ativo"” (1988) (F.150) é o

p’ unico trabalho pertencente a "Instalacéo: Topografia Artificial
(1888)" que apresenta-se como conatrucio transparente construlda
exatamente pela tensdo das duas vertentes humanistas do movimento
necconcreto descritas por Ronaldo Brito: "Hoje parece claro que,
diante do reducicnismoc tecnicista, o grupe neocconereto encontrou
apenas a saida do "humanismo”, em duas vertentes amplas: na ala que
aspirava representar o vértice da tradicio construtiva no Brasil
(Willye de Castro, Franz Weissmann, Hércules Bareotti, Aluisio Carvio
e ate sensibilizacBo do trabalho de arte e significava um esforco
para conservar sua especificidade (e ate sua "aura") e para fornecer
uma informacio qualitativa a producdo industrial; na ala que,
conscientemente ou nao, operava de modo a romper os postulados
I construtivistas (Oiticica, Clark, Lygia Pape) ocorria sobretudo uma
| dramatizacio do trabalho, uma atuacac no sentido de transformar au?a
funcBes, sua razido de ser, e que colocava em xeque a arte vigente”.

[13]

Podemos notar que o trabalho "S/0bjeto Ativo" (F.150) esta

Proximo da “sensibilizagBo” do trabalho de arte como esforco de

Concery apecificidade presentes em Willye de L8stro Qque jdae

"dﬁsct}nﬂi Sk ? apte - vida - ac@o” de Lygia Clafrk que buscavam
atrucoes

fomper com os postulados construtivistas.

inversao de superficie (avesso - direit?}
~5/0bjeto Ativo" (ver F.153 e F.154) e também
(1964) (F.165) uma proposicido em gque Lygia
de Moebius" sobre a ?ual Bm:lent.u: ey
experiéncia é porque ela

b As relacoes de
““&8entes no trabalho §
» trabalho “Caminhandoﬁt
“lark me ytiliza da "Fita 2
.._.:I-: e Fita A H-ﬂ!‘blus para eata



F. 153
VALLE, Marco do

Detalhe da F. 150 S/0bjeto Ativo / Lencol de Borracha Nt Uactl,) mesmo
matérial - 10cm x 140cm X 600cm.




F. 154

VALLE, Marco do
Detalhe da F. 150 S/Objeto Ative / Lengol de Borracha Natural (1988(, mesmo

. material - 10cm x 140cm x 600cm.
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E. 155

CLARK, Lygia
Caminhando (1964), papel, tesoura e agio do espectador, s/d.



trata-se de relackes de (avemso - d
; B :ﬂwantu em "S/Objeto Ativo" (
e 1 n ﬂ “ndn m ) i 'H. -
do” (F.1 construcdo e
nhande g ooes 48 U “desconstrupio" sujeito-obdste:
Tl nas : - :
40 uma  realidade \njca, uma - potencialidade.

% Vocés e tﬂ;;
£ otal , existencial. Nenhuma separacao
: aujei:: uhfutu. E um Corpo-a-corpo, uma fusdo. As diversas
gasas SPR8TA0  de' suas Vozee". [15] Trata-se também de uma
nstruclo formal que na medida que o tempo paesa produz

ypagamento formal eemelhante 8 Richard Serra “Conduta Violenta”
.;:I'i (F-Ilﬂ]-

O trabalho "S/Objeto Ativo" (198B8) (F.150) nao apresenta
spagamento em sua construcho (direito - avesso) e ndo se trata do
gvesso de uma superficie fechada oun 0 avesso de um volume, ou mesmo
- de uma abordagem representativa e figurativa como nos trabalhos de

7 Richard Serra "Balde Invertido" (1967) (F.117) ou José Resende Sem
6 Titulo (1983) (F.156).

Enquanto que nestes trabalhos tenho a relacao (direito -
eveseo) representada por um duplo, respectivamente em Richard Serra,
‘0 balde para fora com volume e o balde para dentro sem volume, e em
‘José Resende semelhante a um bolso de calea para fora e outro para
) dentro, no trabalho "5/0bjeto Ativo” (F.1B0) ndo temos um duplo em
‘separado, pois o aveeeso €& produzido pela inversdo da prépria
‘superficie que e continente do trabalho. Ndo existe tdo pouco uma
ﬁ;Mperf{cie que seja fundo para a realizacio do duplo como em “Balde
8 Invertido” (1967) (F.117) e 5/Titulo (F.156).

No trabalho de Richard Serra o duplo apresenta um proceasso
| de apagamento de seu volume, balde rigido para balde invertido mole,
J énquanto que no trabalho de Jose Resende trata-se de uma “escultura
! mole" onde tanto o aveasso como o direito apresentam apagamento.

. Resumindo as principais questoes analisadas no trabalho
"S/0bjeto  Ativo s Lencol de Borracha Natural® (1988), (F.160)
?@mns: Bua relacao estrutural com , o trabalho de Willye de
-..ﬂtru; enquanto construgcao de sua superficie (direitoc - avesso) nio
8Presentar processo de ﬂPﬂiﬂIﬂBﬂ'fﬂ ; ser um objeto trﬂl'lspﬂrent.e 80
ecimento fenomenologico pruximn do canc?itu d? nan-obdeEQ de

Teira Gullar; propor & percepcio um raciocinio logico ﬂnaliticc
) nos trabalhos de Willys de Castro, opostos a inconsisténcia
a produtora dos  trabalhos F-14E @ F.1468 anteriormente
los, e seu processo de insercac no mundo ser realizado por

H0 formal” sobre o plano ondulado de Topografia
A R L ’ i
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F. 156
RESENDE, José
S5/Titulo (1983), veludo 390em x 330cm.



tivo (19 :

~conjunto de de TR
s de  Topografia Artifigie;
s Presente em "Objsto Ative

‘termi

'mqﬁhﬂiiih._zh com culras
Que também referem-se a
(1859/60) (F.148) de Willys de

que  tratam da prnﬁldﬁaﬁizanﬁé de seu
.i:z:iznzznd: denquantu objeto em "S/Objeto Ativo" (F.160) e seu
Bradativo nos outros dois objetos. (Rever citacdo

Um destes trabalhos que trata doe limites do
aparecimento desta estrutura de maneira logica e a escultura de
Jarco do Valle "Perfil de Ferro Horizontal Secg&o Quadrada /
y [encol de Borracha Natural" (1988) (F.157) pertencente ao acervo
Museu de Arte Moderna / Rio de Janeiro.

Ela € construida pela colagem das bordas no comprimento de
dois Lencois de Borracha Natural de 100 cm de largura por 500 cm de
comprimento que funcionam como envelope para a “estrutura’ de ferro
| que refere-se a forma do "Objeto Ativo" (1959/60) (F.148) como também
l a0 “Pluriobjeto” (1983) (F.158) de Willys de Castro. Portanto, a

tura de ferrc ac ser horizontalmente enfiada dentro do envelope
sofre imediatamente um processo de ‘“desconstrucac formal” onde a
cobertura feito “pele” de Borracha Natural produz apagamento parcial
de forma. Porém. o material, perfil de ferro de que a eatrutura e

construida, sofre ocultamento.

Descrevendo a "Pluriobjeto” (1883) (F.158) temos: Dois
perfis de ferro unidos um ao outro, verticalmente prescs a parede
iﬁﬁximns do chao, onde um dos perfis sofre um recorte criando entao a
estrutura semelhante a "Objeto Ativo™ (F.148) e a parte recortada do
perfil fica encostada no chao e no objeto como se o estivesse

Begurando preso a parede.

g Portanto, como podemos ver, trata-se de uma construcao
glﬁnsparente e logica onde matéria e ideia tem que ser transparentes
uma a outra citando Ronaldo Brito: M"as pluriocbjetos se pretendem
atos plasticos inequivocos gue pressupoe, como vimos, o grau zero do
nceito de mundo. A sua misséo e detfrmin?r o espaco onde aparecem.
piamente falendo, realizé-lo. NEo ha lugar para um drama: o
0 da obra coincide com & sua ideia, tem que ser transparentes um
-:tio. Govto e jdéia querem Fe fundir para positivar uma Piena

Zhre Iﬁﬂiéﬂ- Como coOrpo Bapil"ﬂ. a8 idealidade de pPuras UPEI‘H.C!?EB;
i:huiiﬁitﬂ um cOrpo, exige mater}alizar-ue em mundo. Materia
f&mbua.ﬂualidlﬂé de toda metafisica ocidental, desejam ae










em oculto, nos Plui*ﬁbduﬁna ﬁ!ﬂﬁu
tu e visiveis ao cnnheeimnta Portanto, '
cao do mundo para estarem integralmente pmuptiva& *’
p F.157 de Marco do Valle temos um exemplo de objeto onde um
nio luﬂicﬂr pode produzir, a0 invés de transparéncia,
dade, ao inves de construcde, desconstrucédo. .

Existe uma razao negativa operando nas desconstrucbes e nos
amentos que funcionam como indicadores de opacidade do mundo.
tea do visivel e do invisivel com o existente e o inexistente.

Comparando a estrutura geométrica nas *linhas organicas" de
ia Clark “Espaco Modulado” (1958) (F.149) Eucatex Pintado com a do
balho "Perfil de Ferro Horizontal Seccao Quadrada / Lencol de
ha Natural” (1988) (F.157) temos gue as "linhas organicas” de
\ Clark séo representacces bidimensionais apreendidas virtuamente
Hﬁa percepcao anquantu gque na F.1587 as linhas ganham
ii&&de e 8ao deaconstrui das tambem fisicamente pela pele
rracha Matural a HNossa visibilidade do objeto, porem, nao perdem
Eicalidade, esta continua existindo em oculto. (Ver F.158)

aa nphﬂlﬂﬂﬂtﬂ mnxm-au ~do trabalho de

Este processo mgauj t!.ilﬂ} nndu o8

uys "Queda de Neve / Schee




F. 159
VALLE, Marco do

ﬂi’."la!ir; de F. 157 Perfil de Ferro Horizontal Secgdo Quadrada / Lengol de
Borracha Natural (1988), mesmo material - 05cm x 100em x 300cm. Colegdo: Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro.




[ice ac apuanmunﬁo"ﬂ.
. portanto. uma desconstrucio |

A relacao eutrutux-a / pele apresentada em C

» palna e :
_"'tura metalica Epreﬂenta—-ge na i!!tmtﬂmg m{;

tura onde a pele / vinil ae apédia Justamente .
geaconstrulr & partir desta verticalidade constriufda pela estrutura

Trata-se entaoc de uma estrutura interna onde o processo de

‘apagamento nao se refere a ela e aim a forma do lavatério aque esta
‘eendo desconstruido, enguanto que no trabalho de Marco de Valle F.157
a;_ a propria estrutura que esta sendo desconstruida, horizontalmente,
onde a estrutura e a pele formam exteriormente uma unica forma,
sszim, o apagamento da estrutura é o proprio objeto. (Ver F,157).

Existe portanto um processo de apagamento no proprio objeto
eun processo de apagamento em sua insercdo no plano ondulado
.tﬁm_in.&da pelas bordas &ao relevo determinado pela estrutura.
Enquanto a estrutura resiste, sua interpenetracdc ao plano, suas
E'.n d&ﬂ n50+

Poderia pensar também em analisar o objeto com o obne&itn
d&ﬁunantru;‘:&ﬂ na relacao arte-vida-acio onde o eape. gor
'tf"__sobre o objeto. Como por exemplo. tentar abrir t:;hni ter
2 ntrou as estruturas para vé-las ou tentar ret aa’_.
ostrando as dificulda

1;15& fican




.180) a estrutura de ferro & colocs

nto com Seu recorte paras cima, axntm:;t
ha qua'a cobre produzindo um

pdca que e resultado de uma

a "estrutura”

perficie "pele”
piliza a estrutura citada mantendo-a 5

em "pe".

andemua notar tréa momentos distintos da producao da forma
pa superficie do trabalho: a primeira no centro da escultura onde o
lengol de borracha esta cobrindo a eetrutura metilica com seu recorte
para cima. (Ver F.161 e F.162); a segunda onde a estrutura termina
nos dois lados e a borracha desdobra-se formando uma estrutura
triangular, abrindo e levando ao chdo o lencol de borracha. (Ver
{:MH.B F.163); e a terceira se da no prolongamento que ge segue a
estrutura triangular nos dois lados de 200 cm de comprimento do
lencol de borracha aberto e direto sobre o plano. (Ver F.157).

Existe, portanto, uma relacaoc de interdependencia entre a
utura metalica e a estrutura produzida pelo lencel de borracha
esta. No primeiro trecho, a borracha dobrada recobre totalmente
rutura produzinde um processo de apagamento radical desta,
ando como | ndice da estrutura anterior apenas o recorte onde, pela
ncia de apoio ao lencol de borracha e as caracter{sticas
iaie deste, como sua elasticidade, POBO, tracdo e  tenséo
‘icial, acaba por produzir um “volume”, uma especie de Thplq;
(Ver F.162 e F.160). Este volume, aoc se construir, dissimula a
a de ferro no seu recorte e refere-se ao d:uﬂrﬂﬂif"qt’?- B
a apresentada pelo tyabalhg: 5/0bjeto. Ativo el
da parcialmente em "Pﬂrfilui ; L
" Lencol de Borracha “‘Fu?§¥:
ida em "Perfil de Ferro













F. 163

VALLE, Marco do
I._;'Eh]lh&- da F. 160 f'Erj'E! de Ferro Vertical FEC‘I;'E':" ﬂrmdrada s LE-"F'I(.‘-CII dE‘

Borracha Natural (1988), mesmo material - 45cm x l20cm x 700cm.




: L nﬂ t&m;im
da aaculturn em  relacdo

. POrem, em sua uunutitﬁigan final, onde asa
rdependentes, acabo por produzir como resultado uma for
. tans‘l:-il:ﬂﬂ dominantemente duﬂcanat.rutivna“ que
: producao de superficies que se apéiam em estruturas
e as que nao se apoiam, sendo elas mesmas estruturas

Un modelo eemelhante posso ter no corpo humano, sua “pele”
estrutura ossea: um exemplo de transparéncia onde a pele que
¢écobre a estrutura ossea possul & mesma forma que ela, & uma
onde A pele possui uma forma propria, diferente da

oasea.

Esta semelhanca nao e grutuitu. refere-se ao lugar das
mundo, anteriores ao "Raio X", como tnnham uma reflsxan

3 "verdade Cubica”
Eiu como extremidade de um “yolume




: & : h -; ”inn dt unn 7
fo & estrutura metalica que a mantém no uncio
porte e base do trabalho, na escultura de Marco do Vall

jure é recoberta diretamente sobre o chdo ou plano ondul
. instalado ao ambiente arquiteténico.

_ A estrutura do trabalho F.160 distingui-se de uma
ura interna como a do trabalho “Lavatorio Mole” (1965) (F. 157¥
unciona como suporte verticalizador. Trata-se de um artificio ao
_ira sobrepor a representacdo do Lavatorio Mole.

Nossa estrutura, conforme Jja abordamos, ¢ herdeira da
jicdo construtiva de Picasso (1912), porem, encontra-se em Seu
envolvimento da producdo Conecreta / Neoconcreta brasileira e
ticularmente no trabalho de Willys de Castro.

Em relacdo aos materiais e a relacdo estrutura e superficie
"ffnnnl de Borracha Natural, comenta Paulo Venancioc Filho: "Oa
sriaia se resumem a borracha e ao ferro. Ora a borracha e
ionada, impedida A situacao planar aderente ao chao, o peso dos
intog de ferro atuando como forcas gque constrangem sua expansao
F.143), ora ela atua como elemento que se oferece a gravidade,
brindo a estrutura gque B8e nculta e s0 se delxa ver qﬁnavua da
ficie. {Har F.157). A borracha oculta e revela, ;pruauntg o que
icie & manifesto. au:ﬂre & 1ﬂdinﬂ o ﬂﬂﬁ hnmb&m na ﬂup&rf;aie
dggg ari amos ar_es Be! ﬁ?r. o




3 o8 processos de apagamento que estdo
a sua locacBo ao plano ondulado: o outro,
Horizontal SeccHo Quadrada / Lencol de
) (F.157) e "Perfil de Ferro Vertical Eengﬁn.au&drnda

rracha Matural™ (1988) (F. 160), onde temos um fazer légico e

ss08 de "deeconstrucio formal” dominante produzindo proceesos c

entos formais nos proprice objetos. Tratam, portanto. d

o desaparecimento e tambem apresentam processos de apagamento

: 1n:agﬁn ao plano ondulado.

A escultura que interliga esates doie conjuntos e uma
construcdo transparente  "S/Objeto Ative" (1988) (F.148). Temos,
gortanto, a formacao de dois conjuntos que tratam das opacidades do
por um objeto transparente, os gquale podemos ordenar,

mndo ligados
ra maior clareza, da seguinte forma: 'construcdes negativas”™ ou
onatrucoes conceituais” e inconsistencia logica produzindo
produzinde transparencia e

'dndea. “construcao” e fazer logico
nalmente "desconstrucdo formal” e fazer logico  produzindo

B egamento formal e opacidades no proprio objeto.

£ desta maneira, portanto, gque Topografia Artificial é
uzida, situacoes ou esculturas como superficies do munda que
F ainda instaladas em outra superficie, um plano ondulado de
0 onde todas produzem processos de apagamento formal.

Estas superficies se apresentam  como topografias:
o com a Land-art na

iamos imaginar uma POH&ifﬂl_ﬁF
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Ao propor uma andlige
nstruco em  escultura,

a? E se sio damonstmgum o que

olhar atento El superficie doa trabalhos ao conceito de

tura que estamoe analisando conjuntamente com seus limites
ticos e historicos. E quanto ao que esta ge desconstruindeo ou
gendo apagado pressupfe um 1ndice anterior, seja de uma forma ou ate
amo de um conceito ou uma idéia, o que nés jé descrevemos como dois

tip *- de processos de apagamento: formais e conceituais. Se & uma
forma anterior ou referente que esta sendo apagada seu volume tambem
.-"T- 8 sendo apagado ou mudado, e se eate volume existe ele & produzido
por uma matéria que no caso especi fico da arte arte seria composto pelos
materiaie artisticos, que percorreram uma longa trajetoria do
percurso moderno ac contemporéneo. A passagem da matéria artistica
. "f ‘Buporte do trabalho ao concelto de material, onde a materia nao

Hprﬂﬁent-a mag eignifica, ou até mesmo o8 Processos de
naterializacdo dos objetos onde ocorre um apagamento da matéria ou

erial em favor do conceito.

Iniciamos o trabalho estabelecendo um maximo de recuo
ro da tradicdo escultérica moderna, analisando na tradicdo do
ato onde os materiais artisticoe transitorios ou meios eram o
0 cerdmico para produzir os modelos que posteriormente eram
dos em gesso produzindo o original, que Pﬂﬂtﬂriﬂ*ﬂ!nt-_unria
ido em bronze ou no caso de Auguste Rodin (1840-1917), gque era.
eénte modelador e <gque usava transportar pela t-ﬁt:ﬂina ,an
d xﬂﬂﬂo para a talha em n&rmur_ﬂ, como Pﬂﬂﬂ ser 'vijuta- %

(1901-1904) (F.1 -

desconstruindo? Uma resposta imediata a estas questdes estariam

|3




{do, uma vez que o barro cur&mﬂlma r
‘a priori”. E mais que a fﬂm :
a de uma mimese, ou Beja, lmmntn Ezgmn
a quem ela nos remeta oy indicie por
.ennte nesta sua desconatrugua

Al Iniciamos com os apagamentos formais por dafamp&n da
‘mperficie como a representacio caricatural onde a roupa de
it.npnil (1848) (F.01) de Honoré Daumier encontra-se desmanchando
'pa figura magra de seu corpo. Aqui o processo de apagamento &
ﬂtﬂl‘i“r ao objeto estético pols néo se trata da desconstrucdo
‘efetiva do proprio objeto e 8im da representacdio de uma
‘desconstrucdo. No caso de Edgard Degas (1834-1917) suas esculturae em
desenhos de arabescos favorecidos pela técnica do modelato em cera ja
spresentam processos de apagamento na esuperficie e s8oc acrescidos
.pulaa solucoes revolucionarias de interpenetraciao das figuras a base,
estabelecendo relacoes realistas e tematicas como as banhistas e a=s
poltronas, as toalhas e a bacia. Ou meemo a relacdo realista da
“Pequena Bailarina de 14 anos” (1880) (F.02) com a sua vestimenta e a
bise da escultura em madeira. E evidente que esta transposicdo da
Propria roupa (tutu e laco no cabelo) para a arte produz um processo
@ spagamento que tem como modelo uma superficie com uma estrutura
®e oculta e apaga seu volume rennhertn, ou seja, a separacio entre

“*I'uturu e pele. A moda feminina e uma mestra em processos de
Agamento, ocultamento e Seus opostos como transparéncia. A moda

' suporte e produz também

*ia volume wutilizando o corpe como £

B eni.. Portanto esta transposicio de Edgar Degas (1534:191'?1
: : ra a escultura da tradicdo do

Ll

'” cada uma delas seu volume.

este
Envolvido num fazer que antecede & .

do da forma da vestimenta como mdutara du

qnultmuntu! ;,mf




va, seja uma vestimenta, um 'E.J,mgm
1ho da “figura na massa como o “Limbo" de '
=917 -

Também para Rodin os processos de ocultamento e apag

samcionam como produtores de novas visibilidades ao percorrer em 36C

obra como em "0 Beijo" (1901-1904) (F.12), ou entdo criar uma

_1051!1 com a musculatura produzindo uma pele tensa ou relachada
detert ando processos de apagamento na superficie como em "0 Homem

!lnriz Partido” (1863-18B64) (F.14), e finalmente analisamos ©
rincipio do conceito de escultura como territorio e o projetado
Wntﬂ- da base como em "Os Burgueses de Calais” (1884-18B6).

Dediquei um capitulo especial ao estudo detalhado de
\processos de apagamento em “As Portas do Inferno” (1BB0-1917) de
‘uguete Rodin onde, por poseuir imagens das esculturas
1iud1v1dualizadaa, pude comparar com as respectivas incrustacoes em
*h Portas do Inferno”, comecando por eeparar em grupos as eaculturas
‘que en eua individualidade apresentavam: figuras na horizontal,
ﬁlllru na vertical, figuras sentadas e ainda as separei das que

e i i e

stas posicoes -Epresentﬂvam ou néo apagamento. Depois analisei seu

wﬁﬂ!ﬂpundente na porta no T/ mpano, Limbo ou Paineis em baixo-relevo,
erdo e direito.

Podemos concluir desta anslisel gus amaioris-das figucas
stadas no Timpano nao apresentavam, individualmente, apagamento
apresentavam também guando encrustadas, e como e o_nm dﬂ-
el e as Ménades” (anterior a 1889) (F.47) que individw

gentaram sem.
tl\!‘ﬂ apa o no T:.mpanﬂ “ apre :
DR PO gica no inferno é “ar

gamento e sua permununuiu _ i
2 bﬂ", DndE uma bﬂpﬂ@ﬂfﬂ wlfﬂﬂ& m

mu&tldﬂl




ﬁm
no caso, referéncia
ghieri (1265-1321).

. separacéo massa modelada, super
agpectiva forma. Ffimiramante produzira uma ﬂ;l'n""ﬂii:ﬂ.l. barro, ;
gantinha uma  relacfio mimética com uma figurs qualquer, portanto.
gantendo ai como Endir}, & relagdo massa modelada, -"“P’rfﬁﬁ'. e
respectiva forma, porem, do lancar sobre esta gesso mole criava-se
uma especie de pele que a recobria produzindo apagamento, e na
gequéncia lancava-se sobre o gesso endurecido cera amolecida que &o
endurecer produz também um novo processo de aPﬂﬂmo e
e e deelocasse dela mesma pela sobrepoeicido de materiais. Cada
material vai de certa forma apagando o anterior, a peca vai se
| deslocando no espaco pelo propric fazer que a constitui e os
| contornos véc desaparecendo”.[3]

Portanto, temos uma egeparacao entre acao modeladora da
[l!ﬂu, no caso o barrc ceramico, e uma acac modeladora por
| derramamento produzindo um efeito muito mais significative de
Qﬁlparf{cie envolvedora ou envolucre que produtora de volume. O
material, neste caso o @gesso e & cera, atua como produtor de
&pagamento na forma do volume anterior em barro ceramico.

_ "0 conceito de tempo continuo de Bergson e o surgimento com
Poincaré da topologia em oposicéo a geometria euclidiana, que sio
eréncias basicas de seu trabalho, trata de quebrar a caixa
8pectivista do Renascimento que ordena e fixa coisas. Uma vez que
9 tempo n&o ¢ uma somatéria de instantes, mas um continuc, qualguer
endimento de uma coisa no espaco € o entendimento dela em relacdo
itras coigas. O seu significado é relativo a auapnaicﬂa, 80 , men
através de um topo (luger) logia. Desta forka, €e,

- i ol = -:-I:.-J‘i..- -
20 880 um continuo, o problematico .

torna-se o contorno

A escultura de Meda
. escultura
te. Alem dos conce




“Cabeca + Casa + Luz" (1911
o futurista da construgio cuhi

A separacdo para o entendimento dos
sconstruciio e construcao ficam aprementados o

nstrucéo & Medardo Rosso e a construgdo de apagamentos 1igs
tuaria africana nas duase séries: Jeannette (I a V) e a série Nus
Costas (I a IV) de Henry Matisse, onde temos um processo didatico
pstracdo, onde na primeira série fica clara as demarcacdes
_determinando cada vez mais um proceseo construtivo, e na segunda os
_gontornos vao se desconstruindo produzinds no conjunto um processo de

apagamento.

Com o modelato de Umberto Boccioni gue representa o espaco
.dﬂ movimento dos corpos guiados pelo intuicionismo bergsoniano
f}aﬂduzindn conceltualmente a superficie e a forma da area ocupada por
este movimento intuido e conceitualizado, portanto, projetando uma
poseivel forma de apagamento deste corpo em movimento virtual.

Dietinto portanto de outros processocs de apagamentos
cinetico, desaparicoes ou formacdo de volume pelo movimento, os quais
ficaram de fora deste nosso trabalho, tais como os iniciladores de uma
:-i?ﬂ.\'l tradicdo de processos de apagamento como o trabalho de Marcel
WMP que Man Ray ajudou a construir: "Rotativas Placas de Vidro”
'{ﬁ}ti{:u de precisdo) (1820) e o trabalho de Naum Gabo, "Construcao
( j_,qétim" (onda vertical) (1920). Eut'.ea trabalhos dar&o origem a Arte
Cinética e a Optical Arte, ficando ai um trnhalh? a ser realizado, o
Que geriam processos de apagamento em Arte Cinetica e Optical Arte,
@*hc'ﬁau criadas entre movimento, forma e tempo e quais as suas

relacies com processos de apagamento.

a erficie apresentadas

A ao entre masea modelada e super .

e d Degas (1834-1817) em "Pﬂﬂft‘&.ﬁl E&imm de

(1880) e “Ecce Puer!” ilﬁﬂﬁ-iﬂ'ﬂ?? de Medardo

a idéia de envolucro por
referen




a m_m- Pl‘ﬂduaam qulli bt 2 _._ -‘:

s mCTe L
to que ae determinacdes visiATEY FiRer e ;
acroa de Ell?ﬂrffﬂig"_tﬁl » formae e cores

L
i Desta citac#io de Gilles Deleuze relacionando simulacro ;:
filosofia antiga devemos perceber como pertinente ao nosso assunto &

cio entre simulacros de superficie e peles, tunicas ou teaidda.
lopes, cascas, ou seja, exatamente com as superficies com gue
s nos debatendo em relacdo aos processos de apagamento, quer seja
sua representac8o na tradicio do modelato ou, no caso destes

palhos de Man Ray e Duchamp, tratam-se dos préprios simulacros de
erficie.

Evidentemente estes simulacros estdoc a servico de uma
‘radical negatividade Dada gque., come diz Ronaldo Brito, buacam
mnaturalizar a plenitude de nossa viedo, questionar o proéprio
ivel e denunciar a sua fragilidade. Buscando diferenciar esta
vontade negativa e relacionando-a a desconstrucéo da forma, portanto,
2 processos de apagamento, apresento o enlatado amassado de Man Ray
h Street” (1920) (F.93), uma fotografia que apresenta um enlatado
‘perde seu volume e se planifica. Estou considerando este tipo de
strucéo de construcdo negativa propria do Dada em oposicio a
‘ade poeitiva formadora da forma na tradicao construtiva inventada
Pablo Picasso em sua “Guitarra” (1912) (F.92). Em “A Mulher
ada" (1932) (F.99) ndo temos como apagamento o seu volume, este
fol apagado, desconstruido, descarnado em sua pr opria concepciio:
seiva planificacio da figura, a deformacdo dos elementos
B un canjunto disperso”.[6] Estou considerando a planificacdo da
I8 como uma espécie de apagamento contra o fllano que uari Y

esculturas. Também 8o conceito de erosdo de Glacome tou.
ndo por procemso de apagamento como em
(1948-1949) (F.100)-




a8

ruflexan E‘r‘-‘;tiqln i:u

v amentos cont

e Rn‘f "0 Enigma de Isidore Duca,
tha da ReducBo de Ren

sse" (1820). N&o é po

desdobramentos contemporédneos na
aliemo e sua separacdo dada por
entre conservadores e deatruidores, a Arte Povera e

ﬁugencia Pop, New Dada, Novo Re
Renato de Fusco
Conceitual .

A

Sobre a inteligéncia Pop podemos eatabelecer a relacdo

entre facticio  (produzido ou imitade pela arte, artificio) e
mlacro em "Campbell a” (1964) (F.105) de Andy Warhol. "0 facticio
0 simulacro néo s8o a meema coisa, até mesmo se opoem. O facticio e

. e uma copia da copia que deve ser levada até o ponto em que muda
‘dé natureza e se reverte em simulacro (momento da Pop Arte)."[7]

A caixa de suco de tomate pintada produz um processo de
spagamen t.o por dissolucdo entre o facticio e o aimulacro, o gue
li&mnat.ra toda a inteligéncia da arte contemporanea que nao se impoe
& estranheza. O mesmo podemos dizer dos processos de apagamento
thmpnrineo, pois estes também ndo apontam uma posicio clara de
P Hiti‘lridade ou negatividade, seu material e ainda a reflexio
Produtiva sobre a histéria ainda -.rj,vn e pulsante da obra moderna, a
Nova arte esta condenada & reflexdo e a duvida de si mesma.

P
e

: te ligados aosg
Os processos de apagamento diretamen
’-’*‘-"Hnmtoﬁ da escultura moderna da tradicdo do modelato, a nuva..
mﬁ moderna inaugurada por Man E‘-‘f E ﬂ'lmhump" e e
amentos contemporaneos ligados & “Linha da Reduc@o de ng.
colocam um dﬂﬂﬁdn da dumtnrinlizmﬁu do ﬂbdlt‘-




areceu. Elas 8A0
areceu. O que nos

€ que, por trée de cada uma,
&penas  jisto: o vestigio de algo que
B 0o quai. f&““;}“ﬂ ﬂuﬂlﬁqﬁnﬂm monocromético é a auséncia
av ue orma © apagamento - ainda sob forma de
- de toda a sintaxe estética, assim como o que nos fascina no

transexual 8.l apagamento, “ainda sob forma de espetaculo” da
diferenca sexual” _[9]

Aqui Jean Baudrillard fala de todos o8 processos de
apusm&ntﬂ sobre a forma de arte, estando incluidos oe processos de
agamentos que estudamos sobre a forma de arte e que determina o
mgamant.n de toda sintaxe estética segundo ele, evidentemente af
incluiu os proceseos de apagamento por transparéncia, os quais eu nao
_r:lu e nem compreendo desta forma para este trabalho, distingue o
Qﬂu e deesaparecimento de proceassos de apagamento, desaparecimento &
mais amplo, engloba apagamento, mas nédo os misturo como Baudrillard.

Voltando ac capitulo 2 (item 2.1) temos uma andlise de
Hrf-'umo do trabalho de Marco do Valle até “Topografia Artificial”
(1988) (F.142), onde o "Plano” e a palavra chave para o entendimento
'ﬁﬂ ctonceitos construtiveos e desconstrutivos com os quais os objetos
i Bculturas estardo se defrontando na producdo do trabalho. Analiso
dispersac sobre o plano, processos hibridos
trutivos e desconstrutivos cﬁnv-iv:ndaﬂ no m:umo trabi,llilﬁ.
rucdo e. desconstrucdo, construcdo positiva
e, it i s o
.1“ ligada ao humor e & légica Dada ou desconstrucio que po
Oe t.rahulhus utl.linndn& ‘mm

Esconstrucdes por




Guitarre” Tlﬂl&a :
incada / Mangueira® (1984) --t_.___sisw )

: Passo a trabalhar com o o
 tre abalhos de Inaetalaciog que n:rg:::::.dh. :;.'l:;:ﬁafh !

g) passando por doie trabalhos, um pertencente ﬁ'-
4), “Camadas de Lengol de Borracha" (1984) (F.138) e que 1 L &
ucdo de “"Chapas de Ferro / Lencol de Borracha Natural” (lm.-

1"'
,140) no 1° Simposio de Escultura Ibero-Americana em Santo Domingo,
i‘ﬂwmica Deminicana, 1985,

A concepcdo de “Topografia Artificial” foi elaborada de
1985 a 18BB, e agora analisarei oe resultados deste trabalho. A
‘escultura que interliga estes dois conjuntos & uma construcéo
‘transparente “"S/Objeto Ativo" (1988) (F,148), Temos, portanto, dois
{eonjuntos que tratam das opaclidades do mundo ligados por semelhanca,
‘por um objeto transparente, o8 quais podemoe ordenar, para maior

‘clareza, da seguinte forma: "eonstrucoes negativas” ou
| “desconstructes conceituais” (F.144) e (F.148), inconsisténcia logica
\produzindo opacidades, construcdo e fazer logico produzindo

| transparéncia (F.148), e finalmente “desconstrucéo formal” e fazer
'légico produzindo simulacro de superficle, produzindo apagamento
| formal e opacidades no proprio objeto (F.157) e (F.160).

“Topografia Artificial” separa e estabelece diferencas de
desaparecimentos : traneparentes a que ee liga as construcSes e opacos
lqun se liga as desconstructes e 08 Processos de apagamento. Para o
Conceito de degaparegimntn apagamento de Jean Baudrillard, todas
!I-l Pecag e o anduntn de TD:PGI!‘BI.'I.B Artificial"”™ (19B88) {F 1‘2} geria
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40cm.

VALLE, Marco do: NITSCHE, Marcelo; ROTHSTEIN, Marcia; -ca.talﬂiﬂ
sictes individuais no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,

respectivamente Multi-Multi, Alegres Saudactes, Telas Transparentes,
' Rio de Janeiro, MAM RJ, 1982, s/n. (Foto Antonio Saggese.)

“LE. Marco do
ia Inox / Chumbo / Vort




, Cobre / Prata / Lampada
B4), meemo material - diame

T 'Bfiﬁ'ljl;.'_ :

- ! . ,} L.
e terco do. Catalogo sicHo: Vértice, Séo Pa '-:Lm Ak
1984, Galeria Raquel Arnaud Babenco. 198 -l ) e
L il 4, a/n. : 5
gaggese) . 984, e/n. (Foto Antonio

w, Marco do
) Conadas de Lenccl de Borracha (1884), lencol de borracha, chapa de
| ferro e arrebites - 05cm x 100em x 240cm. o

_.Eutugrafia, Camadas de lencol de borracha (1984) no atelier
fotografico de Antonio Saggesse. (Foto Antonio Saggesse)

| SMITHSON, Robert
@ Camadas de Vidro (1967), vidro - 30,Tem x 276,5cm.

2 Colecdo: Galeria John Weber, Nova Iorque.

'FRAUSS, Rosalind E. Paessages in modern sculpture, Massachusetts,

EUA, MIT Press, 1981, p.248.

. VALLE, Marco do
0 Chapas de Ferro / Lencol de Borracha Natural (1885),
& me; To0om x 640cm. Colecdo: Acervo da Galeria de

Arte Moderna de Santo Domingo. Republica Dominicana.

encol de borracha natural (1985) em

Fot ——L—___E_LL—E——__‘——_— .
tografia, Chapa de fer® o de Santo Domingo, Repiblica

: .ano de Escultura, 1985. (
cana. I Simposio Ibero-Americand R =




g, Marco do :
ica da F.140 Chapa de
1988), mesmo materia} _

:-ﬁhp.ﬁfiﬂ - Répl ica dm F-l‘lﬂ e d.'; ol

patural (1985, ed. 1988) na 208 propcy =
1989. (Foto Marco do vallgi lenal Inte

VALLE, Marco do

\Detalhe da F.143 Chapa de Ferre / Lencol de Borrache
Natural (1985, ed. 1988), mesmo material - Odom x 100cm x 640cm.

Fotografia, Detalhe da F.143 Chapa de Ferro / Lengol de Borracha

Natural (1985), na 202 Bienal Internacional de 880 Paulo, 1989. 1
(Foto Marco do Valle.)

VALLE, Marco do
Detalhe da F.143 Chapa de Ferro / Lencol de Borracha
Hatural (1985, ed. 1988), meemo material - Odem x 100cm x 640cm. q

Fotografia, Detalhe da F.143 Chapa de Ferro / Lenccl de Borracha

Matural (1985, ed. 1988), na 20¢ Bienal Internacional de Sdo Paulo,
1989. (Foto Marco do Valle.) |

'VALLE, Marco do
Roletes / Lencol de Borracha Natural / Perfil de
E‘l"_ﬂ (19B88), mesmo material - 15cm x 60cm % 500cm.

Catalogo de artistas brasileiros da 202

B i ra de.
'BARROS, Stella Teixei Sao Paulo, Marca D°

L_].r_-._i'"ﬂ Internacional de Sao Paulo,
0.38. (Foto Rogério Abbamonte.)




] Fﬂ“ﬁﬂfﬁ-ﬂm RJ, Pimca’bem do'g,w &,
fico da Secretaria da Cultura, Cidne
gip Paulo, 1977, p.226. i ia e Tecnol

LARK, Lygia
spaco Modulado (1858), eucatex pintado, s/d.

'CLARK, Lygia. Lygia Clark. textos de Lygia Clark, Ferreira Gullar e
Mario Pedrosa. Rio de Janeiro, FUNARTE, 1980, p.13. (Arte brasileira
.Eg.unt.emporanea =)

VALLE, Marco do
Efﬂbdetn Ativo / Lencol de Borracha Natural (1888),

Hum material - 10cm x 140cm x 600cm.

Fotografia, S/0bjeto ativo / lengel de borracha natural (1988), na
208 Blenal Internacional de Séc Paulo. (Fote HMarco do Valle)

CLARK, Lygia
ora Mole (1964), borracha.

.IT'IJ Ronaldo de. Neoconcretismo: Vértice e tura do ato
strutivo brasileiro, Rio de Janeiro, FUNARTE / Instituto Nacional

8 Artes Pliﬂt jcas, 1985, Pp- p.81.

Lygia
1860), aluminio anodizado-
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Mesmo material - 10 em x 140 om x 60C

L]

.ﬁn Natural (1988), 2

fotografia, Detalhe da F.150 S/0bjeto At
3 = ‘Objeto
Natural (1988), na 20° By o Ativ

(Foto Marco do Valle.)

'CLARK, Lygia

.Mnhundu (1964), papel, tesoura e acdo do
{ espectador, s/d.

CLARK, Lygia. Lygia Clark textos de Lygia Clark, Ferreira Gullar e

Mario Pedrosa. Rio de Janeiro, FUNARTE, 1980, p.25. (Arte brasileira
Contemporanea. )

. RESENDE, Jose
BS / Titulo (1983), veludo - 390 em x 330 cm.
§
ZANINI, Walter. Catalogo geral da 17¢ Bienal Internacional de Sho
' Paulo, SHo Paulo, Fundac8o Bienal de Sao Paulo, 1983, p.78.

P
 VALLE, Marco do

5

[ Perfil de Ferro Horizontal Seccdo Quadrada / Lengol

}de Borracha Natural (1988), mesmo material — 05 cm x 100 cm x 500
om. ColecAo: Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro.

lrafla, Perfil de Ferro Horizontal Seccdo Quadrada / Lencol de
acha Natural ElEEE], na Bienal Internacional de S8o Paulo, 1989.

Lo Marco do Valle)

0, Willys de .. R D,
bjeto  (1983), perfil de ferre



 fotografia, Perfil de Ferro Vertical Secchio Quadrada / Lencol de

nﬂwucha Natural (1988), na 202 Bienal Internacional de Sao Paulo,
_ ' (1989). (Foto Marco do Valle)

VALLE, Marco do

{ Detalhe da F.160 Perfil de Ferro Vertical Seccéo

§ Quadrada / Lencol de Borracha Natural (1888), mesmo material - 45
em x 120 em x 700 cm.

Fotografia, Detalhe da F.180 Perfil de Ferro Vertical Seccéo
Quadrada / Lencol de Borracha Natural (18988), na 20° Bienal
Internacional de Sac Paulo, 1888. (Foto Marco do Valle.)

| VALLE, Marco do
BBetulhe da F.180 Perfil de Ferro Vertical Seccéo

drada / Lencol de Borracha Matural (1988), mesmo material - 45 !

“‘-" 120 em x 700 cm.

0 Perfil de Ferro Vertical Seccéo
ral (1988), na 20° Bienal
(Foto Marco do Valle.)

"“ﬂ!rsfia, Detalhe de F.18
ada / Lencol de Borracha Natu
acional de Sho Paulo. 1989.

Ferro Vertical ecclo
de Ko Al (1988), 1

e da F.160 Perfil
irada / Lencol de Borracha
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afias do Video Documento I
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(Fotos Hélio Sblha)

le, Marco do

Documento: Topografia Artificial: Instalagdc 02 / M

/1980). Instalecdo realizada na 209 Bienal Irternac
¥ '1.3. (1989), Pavilhao da Bienal, 2°

a.ndar

Fotografias do Video Documento Topografia Artificial: Instalacdo 02 /
Montagem, (1989)/1990). (Fotos Hélio S&1ha)
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in texto
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0 video apresenta a Instalacdo :'""ui-
1988) de Marco do Valle realizada no
pectivas Recentes da

< no Ciclo |
: scultura Contempor

SRIE /- R10 de*JﬂneiPD na Galeria Sérgio Milliet
- Eete video Instalaciio 01 / Superficie aborda
ne Galeria sobre um aspecto dominante e latente no trabal
‘trata-se da leitura de sua superficie, presente e revelad

_exposicio integrando-se & arquitetura do espaco.

Apresenta um caminhar pelo espaco penetrado a galeria,
detalhando as superficie de borracha das esculturas com mav—im&:iﬁﬁ&:'.l
‘rapidos e lentos, percorrendo e revelando a topografia do trabalho.
Temoe ainda uma apresentacdo do publico entre o desejo e a
dificuldade aoc manipular os trabalhos onde eastes apresentam-se como '
reaisténcia pela sua escala e peso.

0 video revela tambem a desmontagem de uma das pecas e sua
revelacio superficie e estrutura, e a0 de?velnr ja nao a teremos
mais, conforme cita Paulo Venancio: ela so mostra quando esconde.

Termina mostrando planos gerais da Galeria sobre angulos
diferentes de um observador integrado ao espaco.

Histérico:

) video sobre: Instalac#o mmﬂmrii“fé:‘isif
realizada em "Perspectivas Recentes da Escu . o

Iy “ (1988), pesquisa da _I_}iasﬂrtﬁﬂaﬁ '-ﬂﬂ'-?-u'..;
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F.les
v"‘LI—E. Marco do
Instalacdc 02 / Montagem, (1989/1990).

;rldz"“ Documento: Topogralfid Artificial:
P“““'“.'ﬁu realizada na 203 Bienal
a¥ilhio da Bienal, 29 andar.

Internacional de Sio Paulo (1989],



=

, 0 video apresenta uma rggdlﬁihw
/ {ficial (19B8) de Marco do Valle que ;
Ir urnacinnnl de Sdo Paulo (1989) no Faviﬁhiﬁua '
].rgpmeﬂﬂﬂtﬂﬂﬂﬂ brasileira.
Este video Inetalacdo 02 / Montagem aborda
#mﬂtﬂlﬂﬂﬂﬂ no espago do 2! andar projetado para esta.
entéo naoc estava maie em uma sala semelhante a uma crip
instalacdo anterior, e sim em um espaco de passagem de
-ubrigaturia para o espectador, ficando por opcdo deste ﬂﬂiﬂhﬂ
gobre o trabalho ou apenas contempla-lo. o

0 video apresenta a montagem e colocacdoc do chao -
artificial onduladc pouco a pouco incorporando-se ao espaco -~
arquitetonico, e ao tempo & demonstrado pelas pessoas transitando
‘sobre este.

Depois inicia com a montagem de cada uma das pecas
demonstrando na participacdo dos ajudantes necesarios para
construi —las, a dificuldade determinada pelo seu peso e escala.

i Assim, pouco a pouco a montagem de cada uma das
egculturas vai-se revelando, a que saoc acrescentadas visoes em
novimento pelas suas superficie topograficas. E ainda uma visdo de
cima paralisada que se repete a cada escultura montada,

possibilitanto analisar o espaci relacionando, uma a uma, cada
e ainda demarcar suas locagcoes no espaco

egeultura montada,

| arquitetonico. i
Termina retirando todo o chao de chapas de ferro ondulado,

uma a uma, e reapresenta o espaco arquitetonico vazio retornando

sey inielo.

:‘H:lﬂtﬁricn .

Video reedicé@o de £
02 Bienal Internacional de Sdc Paulo
‘tacho de Mestrado: processos de !
na nvcnntanpnrinn;.flun!un do
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