ANALISES MORFOLOGICAS DOS DRAPEADOS NA ESCULTURA
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Ainda que a ciéncia se aperfei¢coe na confrontagéo de pontos
de vista das origens, contata-se que a literatura relativa a atribuigéo
e a datacdo das obras de arte carece, muitas vezes, da
argumentagcdo necessaria a sua compreensao pelos néo-
especialistas. A experiéncia e a intuicdo ndo sao suficientes para
justificar as conclusées de uma pesquisa, qualquer que seja seu
mérito, e até mesmo os especialistas devem justificar sua opiniéo,
caso contrario, suas teses se expdem ao risco de se tornarem
estéreis. A situagao agravou-se a tal ponto que alguns ndo créem
mais na analise estilistica.” Evidentemente, é justo lembrar a
fragilidade dessa abordagem, mas devemos admitir que, quando as
fontes primarias estdo ausentes ou incompletas, a analise formal
constitui o Unico meio de atribuigdo, e mesmo de datagao. E, quando
essas fontes primarias nos permitem atribuir o nome de um autor e
uma data a obra estudada, a caracterizagao do estilo traz entao
maior clareza sobre um modo de produ¢cdo em um determinado
momento.

A analise morfolégica da escultura baseia-se principalmente
em trés contribuicbes complementares: a composi¢do, a anatomia
e 0 panejamento. Essa divisdo corresponde a uma concepgao da
escultura que tem origem no Renascimento.? H& muitos anos a
analise do panejamento € utilizada como auxiliar de datagéo e as
vezes também de atribuicdo das esculturas. No entanto, sua
caracterizagao é feita muitas vezes ainda em termos gerais, 0 que
forgcosamente exclui a obteng&o de resultados convincentes quando
de sua analise. Por isso nos pareceu util explicitar neste artigo as
chaves da analise do panejamento que experimentamos com
sucesso, em diversas ocasides, sobre grupos de esculturas
medievais renascentistas ou barrocas, com o objetivo de
caracteriza-las e atribui-las a um autor.® Evidentemente, o método
devera ainda ser melhor definido, principalmente nos instrumentos
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1.Sobre esta problematica e questdes afins, pode

ser lida com interesse a obra notavel de Jean
WIRTH, La datation de la sculpture médiévale,
Genebra, 2004.

2. A ldade Média é pobre em textos suscetiveis

de nos elucidar esta questdo. O Schedula
diversorum artium de Teophile é mais um livro
de receitas do que um tratado. No século XVIII,
Falconet, em sua definicdo de escultura
apresenta os objetivos dessa expressao
artistica segundo esta mesma abordagem
ternaria: savoir /'expression, la science des
contours et |'art pénible de draper et de
distinguer les différentes especes des étoffes.
Etienne FALCONET, Sculpture, na
Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des
sciences, des arts et des métiers, par une
société de gens de lettres, Neuchatel, 14, 1765,
p. 833.

3. Nossa obra de sintese sobre a escultura na

Bélgica de 1000 a 1800 se articula em grande
parte em torno de uma histéria do drapeado na
Idade Média no final do Barroco.
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servir a |'analyse morphologique du drapé. Cas
d’application: la sculpture, in Policromia. A
escultura policromada religiosa dos séculos
XVl e XVIIl. Estudo comparativo das técnicas,
alteragées e conservagdo em Portugal, Espanha
e Bélgica, Lisboa, 2002, p.59-62.

de formalizagdo das observacdes e, sobretudo, no que nés
denominamos “a gramatica do drapeado”.*

O historiador de arte que faz o estudo de uma estatua vestida
deve, em um dado momento, adotar o caminho do gedlogo, quando
este tenta caracterizar uma paisagem para compreender a sua forma
e sua génese (geomorfologia). A configuragdo do tecido drapeado
apresenta, efetivamente, grandes semelhangas com a superficie
acidentada da terra, coberta de montes e vales. Diante da diversidade
das formas, é necessario descobrir a unidade de um mesmo
fenbmeno para apreender os mecanismos de sua formacao.
Descobrindo a origem das tensdes e dos caimentos do tecido, o
historiador de arte conseguira reconstituir a légica de uma seqiiéncia
de dobras, até mesmo do conjunto de uma composicao.

A sucessao dos cumes e dos vales, com sua amplidao e
sua freqliéncia, tera entao sentido, e permitird ao pesquisador
penetrar um pouco mais na intimidade da criagdo. Para observar, €
necessario guiar o olhar, nosso instrumento natural, cuja
confiabilidade e precisdo serao ocasionalmente melhoradas pela
lupa. Faltara formalizar as conclusées sob forma escrita, com o
acréscimo eventual de esquemas e de desenhos.

Se a observagao minuciosa e atenta permite apreender
intuitivamente melhor a légica da construcao plastica da obra, ha
certo numero de critérios a considerar para evitar conclusdes
errbneas sobre o estilo de seu autor.

Sera preciso lembrar que todas as obras que chegaram
até nos e as que subsistem nem sempre sao integras? Algumas
sado fragmentarias, outras foram restauradas e refletem apenas
imperfeitamente a obra original. Além disso, a maior parte das
esculturas barrocas em madeira, do Brasil e de Portugal, era
comumente policromada. O trabalho de acabamento da madeira
esculpida devia, portanto, considerar o aporte complementar da
policromia. Como avaliar a complementaridade das matérias e
das técnicas empregadas, na forma como atualmente se
apresentam aos nossos olhos?

O estilo € mais ou menos condicionado pelas imposi¢coes
da matéria e da técnica. Assim, por exemplo, ndo se pode
analisar exatamente do mesmo modo a composi¢cdo das
esculturas em pedra e em madeira do Aleijadinho.



Em sua mais simples defini¢do, o estilo de um artista pode
ser compreendido como a expressao individual de uma tendéncia
geral. Para entender o que faz a especificidade de um estilo
pessoal, é preciso apreciar a distancia que o separa dos outros
artistas. A partir dai, pode-se estabelecer o catalogo das obras,
tomando por base os critérios externos. Depois, a analise
estilistica permite aumentar este primeiro grupo de obras,
principalmente quando um numero suficiente claramente
atribuidos ao autor, esteja conservado. Sabendo que os artistas
utilizavam geralmente tipos iconograficos recorrentes, homens,
mulheres, criangas (jovens e velhos, anjos), acompanhados de
variantes nas atitudes, as vezes basta uma dezena de obras
significativas para estabelecer a base de um catalogo.

Ao mesmo tempo fruto do meio e reflexo de sua época,
os tratados estéticos e técnicos influenciavam, por sua vez, o
meio e sua area de irradiagdo, uma vez que uma de suas
finalidades era aconselhar os artistas. Nos séculos XVII e XVIII,
essas recomendacdes eram dirigidas geralmente aos pintores,
mas em parte eram também validas para os escultores.® Como
0s humerosos estudos dos drapeados conservados desde o
Renascimento, os tratados atestam também que os artistas
tinham consciéncia da importancia desse aspecto na qualidade
da obra. E. Falconet, em seu artigo Draperie, de I'Encyplopédie,
considera mesmo que “muitas vezes é a arte com a qual as
figuras de um tema séo vestidas, que constitui a base da harmonia
de um quadro, seja pela cor, seja pela ordem”.” A exatiddo dos
conselhos que ali sdo expostos e a constatagcdo que eles sao
transponiveis para a escultura barroca do Brasil e de Portugal
justificam, portanto, que sejam inseridos neste estudo.

Nos tratados estéticos, a questdao do contraste no
movimento das figuras é recorrente. Para entender sua
abrangéncia, é preciso lembrar que a ruptura da frontalidade, que
surgiu no Renascimento de maneira radical com a rotacdo do
tronco em relagdo ao resto do corpo, aumentou na época
barroca, principalmente pela busca de maior naturalismo,
concebido como o instantdneo de uma agao em curso. No século
XVII, foram introduzidos contrastes de modo sistematico entre
0s movimentos das diferentes figuras que faziam parte de um

5. E lamentavel que P. P. Rubens, em seu Traité

de la Figure Humaine, nao diga nada sobre a
maneira de drapear as figuras.

. No periodo em questédo, a maior parte dos

tratados utilizados aqui sa@o franceses, com
excecgado do tratado do espanhol Francisco
Pacheco e o do holandés por adogao Gérard
De Lairesse. O tratado portugués de Philippe
NUNES, Arte da pintura. Symmetria, de 1615,
nao trata da questdo dos drapeados
(comunicacao de Agnes le Gac).

. Etienne FALCONET, Draperie, in Encyclopédie

ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts
et des meétiers, par une société de gens de
lettres, Neuchatel, 5, 1755, p. 108.
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8. André FELIBIEN, /dée du peintre parfait,
chapitre XVI Des draperies, 12ed. Paris 1699,
22 ed. Londres 1707.

9. Roger DE PILES, Cours de peinture par
principes, Paris, 1989, p. 55-56.
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mesmo grupo. Nas estatuas isoladas e nos grupos,
particularmente nas obras barrocas, podemos observar que o
contraste e a instantaneidade sao marcados freqiientemente por:
‘movimento de deslocamento da figura;
‘movimento de rotacdo e de inclinacdo do tronco;
-agitacao da veste, cujo movimento natural unido ao movimento
do corpo é ainda acentuado ou contrariado pelo vento;
‘manto que desliza pelos ombros;
‘movimento contrastado dos membros (ex.: brago em balango);
-expressao do rosto;
‘composi¢cao assimétrica do rosto.

Esses diferentes dados deviam possibilitar ao escultor
barroco de tendéncia lirica o prolongamento da dinamica inerente
a instantaneidade da representacdo. Entretanto, nas obras
denominadas classicas, essas caracteristicas podem também
ser encontradas, mas de maneira mais ou menos atenuada, pois
esses artistas tentavam manter indefinidamente a tranqdila
harmonia do momento presente.

Em sua “/dée du peintre parfait’, André Félibien insiste
particularmente nas relagcdes entre o panejamento e o corpo, e,
também sobre o contraste: é necessario que as dobras estejam
como por acaso em volta dos membros, que elas os fagam
parecer como sao, e por um artificio habilidoso elas os
contrastem marcando-os, e elas os acariciem, por assim dizer,
com suas suaves sinuosidades e com sua maciez.? Assim, o
drapeado esta a servigo do corpo que ele deve sugerir na
intimidade de sua anatomia e do qual completa a composicao.
Alguns anos mais tarde, em seu “Cours de Peinture par Principes
(1708)”, Roger de Piles consagra varios paragrafos aos
panejamentos, explicitando a concepg¢do que deles tinham os
modernos:

“O primeiro efeito das vestes é de sugerir o que elas
cobrem e, principalmente, a anatomia das figuras, de modo que
o carater exterior das pessoas e a exatiddo das proporgées ali
se encontrem, ao menos em grosso modo, tanto quanto a
verossimilhanga unida a arte podera permitir. [...] Que ele (o
pintor) tenha cuidado também para que o panejamento ndo seja
muifo aderente ao corpo, mas flutue, por assim dizer, em torno, o



acaricie, e que as figuras estejam a
vontade e parecam livres em seus
movimentos”.®

Na Enciclopédia de Diderot
e d'Alembert (1765), Falconet
retomara uma parte das idéias nela
expressas em um longo artigo
sobre o drapeado:

‘Ndo basta que o0s
panefamentos estefam de acordo
com a a¢ao representada, € preciso, |
em segundo lugar, que eles estejam
em acordo com o movimento das

A5

figuras; em terceiro lugar, que (m

deixem entrever a anatomia, e que,
sem disfar¢ar as articulagbes e as
fixagbes, fagam com que sejam ‘
percebidos pela disposicdo das
dobras. :

[...] os drapeados devem deixar A9
perceber o nu do corpo, € sem
disfarcar as articulacbées e as
fixagbes, fazer com que sejam
percebidos pela disposicdo das At2

dobras. Ha uma maneira simples de
ngo contrariar esta lei, e os artistas o praticam com a mais severa
exatiddo. Eles comegcam desenhando nua a figura que devem
vestir”1°

A disposicao da veste depende, assim, em grande parte, da
atitude da figura no espaco. A natureza das relagdes entre o corpo
€ 0 panejamento pode variar segundo o tipo de tecido utilizado, a
gestualidade das personagens e o tema representado.

Roger de Piles interessa-se também pela boa distribuicao
das dobras, para que o panejamento pareca natural: eles disseram
que sabiam muito bem feter une draperie’. Este termo “lancar um
drapeado”parece tao justo quanto aquele em que a disposi¢cdo das
dobras deve parecer mais efeito de puro acaso do que um cuidadoso
arranjo." Ou ainda: “o contraste tdo necessario no movimento das

|
A8 ° J <
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10. Etienne FALCONNET, Draperie, in Op cit., 5,
1755, p. 108.

11. Roger DE PILES, Op. Cit.,, p.55.
Encontramos também a expressao “jeterune
draperie” em Félibien e em varios outros autores
do Renascimento italiano.

12. Roger DE PILES, Op. cit., p. 56.
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13. Roger DE PILES, Op. Cit, p. 58..

14. Cf. Vasari em sua introdugao a pintura: Diorgio
VASARI, Les vies des meilleurs peintres,
sculpteurs et architectes, Paris, 1989, p. 149-
156.

15. Roger DE PILES, Op. Cit, p. 58.16. Em
relacdo a representagdo, os tecidos e a
disposigdo das dobras, estou convencido que
ndo se pode chegar a conhecer bem toda a
beleza sendo através do manequim. G. DE
LAIRESSE, O grande livro dos pintores, ou a
arte da pintura, considerado em todas as suas
partes, e demonstrado por principios, com
reflexbes sobre obras de alguns bons mestres,
e sobre os defeitos que ali se encontram, Paris,
1787 (22 edicéo), 1, p. 306 € sv.

17. Roger DE PILES, Op., cit, p.38.18. Giorgio
VASARI, Les vies des meilleurs peintres,
sculpteurs et architectes, Paris, 1989, p. 122-
124.

18. Giorgio VASARI, Les vies des meilleurs
peintres, sculpteurs et architectes, Paris, 1989,
p. 122-124

figuras ndo é menor do que a ordem das dobras”.'? Em um esforgo
de esclarecimento, ele descreve os trés critérios principais da arte
do panejamento: a ordem das dobras, a natureza dos tecidos e a
variedade das cores desses tecidos. No campo da escultura, este
ultimo critério evidentemente diz respeito a policromia. Se algumas
dessas recomendacdes sdo mais especificas da arte francesa e a
ela se referem em grande parte, principalmente quando ele preconiza
a reducédo das dobras que devem ser grandes, a maior parte destas
paginas nos ajuda a observar melhor a escultura barroca em seu
conjunto. Elas confirmam, sobretudo, que o drapeado é sabiamente
constituido em um sistema elaborado a partir de observacoes feitas
na natureza. “O pintor que busca a perfeicdo deve sempre consultar
os tecidos naturais, porque o natural forma as dobras e faz surgir
as luzes segundo a natureza dos tecidos”, diz explicitamente Roger
de Piles.™ O estudo da arte antiga é, sob esse aspecto, evocado
muitas vezes para fornecer bons exemplos dessa sintese dificil entre
arte e natureza ou entre maniera e natura como dira Vasari.™

“Para imitar bem o verdadeiro, € necessario jogar os tecidos
sobre um manequim de tamanho natural, ou sobre o modelo natural.
Mas é preciso ser extremamente cuidadoso para que o drapeado
nao conserve nada da imobilidade que ele tem sobre o manequim.™
A utilizagdo dos manequins nos ateliés dos artistas ndo era novidade,
e podemos imaginar sem esforgo as vantagens dessa pratica. O
pintor Gérard de Lairesse afirma que é a melhor maneira de
representar o caimento dos tecidos e a disposi¢do das dobras, e
da inameros conselhos para sua boa utilizagdo.'® Esses conselhos
completam os de Roger de Piles, para quem o manequim deve ser
de tamanho natural por causa da influéncia da escala na formagao
das dobras: “a razao &, que nos manequins pequenos, os tecidos
nao tém o mesmo peso que no tamanho natural, ndo podendo assim
apresentar as dobras em sua verdadeira forma”."” Além do peso, a
constituicdo mesma do tecido, freqlientemente com tramas, faz
com que ndo se possa miniaturizar a composicdo sem mudar a
forma das dobras. O texto de introdug&o a escultura de Vasari explica
“o modo de fazer os modelos em cera ou em barro, de drapea-los
e aumenta-los depois, na proporgéo desejada, no marmore”.'® Apds
fazer um pequeno modelo de tamanho reduzido para expressar a
atitude da figura, o escultor deve fazer uma outra do tamanho
desejado em marmore. Uma vez terminada, chega o0 momento de



drapear com fazenda molhada recoberta de barbotina* e que se
“coloca em volta da figura arrumando as dobras e amassando-a;
uma vez seca, ela durara e mantera este drapeado”. Donatello, por
exemplo, utilizou esse procedimento muitas vezes. Vasari diz, na
biografia que redigiu sobre o pintor Leonardo da Vinci, que talvez
tenha sido esse exemplo que o inspirou a escrever o paragrafo de
sua introdugéo sobre a escultura.’ Leonardo permanecera sempre
como um teorico de referéncia do século XVII, pois é principalmente
citado pelo pintor Francisco Pacheco sobre o estudo dos drapeados.

Y pasando adelante digo que, otros muchos sobre los
modelos desnudos de barro o cera, com papel mojado
componen las ropas y trazos, para contrahacer de alli de
lapiz negro o colorado las figuras vestidas - cosa que le vi
hacer a Mateo de Alecio y a otros escultores. Repruébalo
Leonardo de Vinci em sus documentos diciendo ‘no hagas
habito como hacen muchos, cubriendo los desnudos com
papel pergamino sutil que te engafiaras mucho”.?°

Roger de Piles sustenta, resolutamente, a tendéncia lirica do
barroco. Em sua classificagao dos pintores, Rubens ocupa o primeiro
lugar.?' Nada de extraordinario entdo quando evoca as vantagens
dos drapeados esvoacgantes: “A grande leveza e o grande movimento
dos drapeados convém apenas as figuras que estdo numa grande
agitacdo ou que se expdem ao vento; mas quando estdo
supostamente em um local fechado e sem acao violenta, o partido
que o pintor pode tomar é o de fazer drapeados amplos, e de lhes
dar, através do contraste e do caimento de suas dobras, uma
disposicdo que tenha graca e majestade”.??> Gérard De Lairesse
considera, no entanto, que o pintor, para alcancgar a perfei¢cao, deve
tomar como modelo a Unica espécie de drapeado que os gregos
empregaram, porém fica extasiado diante da virtuosidade de Bernini
e seus drapeados esvoacantes e agitados pelo vento ou pelo
movimento da figura, como se fossem verdadeiramente
personagens vivos”.?®* A participagdo do vento, esse ator invisivel
gue manifesta a presenga de Deus, é especificamente barroco.
Quando da analise da composicao, é indispensavel precisarem que
medida a agitacdo dos tecidos resulta da mudanca de posi¢&o da

* Nota do tradutor: Barbotina: Mistura fluida
de pasta ceramica. Novo Dicionario Aurélio.

19. Esta é a opiniao de André CHASTEL, Pans
et Plis, in Leonard de Vinci, les études de
draperie, Paris, 1990, p. 11.

20. Francisco PACHECO, Arte de la Pintura,
Barcelona, 1982, p. 95b-9628. A obra original
apareceu em 1649. A passagem referente a
Leonardo é citada também em uma tradugao
ligeiramente diferente por A. CHASTEL,
Léonard de Vinci, traité de la peinture, Paris,
2003, p. 200.

21. Roger DE PILES, Op., cit, p. 239-241.

22. Roger DE PILES, Op., cit.,, p. 58. Se Roger
de Piles mantém essa tendéncia Moderna, &
preciso situar suas propostas em fungéo do
contexto fortemente Classico da Franga. O
barroco preconizado por ele é bem mais
moderado do que o encontrado no sul da
Europa e nas col6nias.

23. G. DE LAIRESSE, Op.,, cit, 2, p. 447.
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FIGURA 1 - Sao Francisco de Assis
Curitiba, Parana

24. Etienne FALCONET, Sculpture, in
Op., cit., 14, 1765, p. 835.

25. CAYLUS, Discours sur la peintura et la
sculpture, 1910, p. 190-191, citado em Michéle
BEAULIEU, Les « écrits » de Falconet sur la
sculpture (1716-1791), in Bulletin de la Société
de I'Histoire de | art frangais, 1991, p. 179, nota
52.

26. Etienne FALCONET, Draperie, in Op., cit., 5,
1755, p. 108.

27. Marie-Thérése BAUDRY, La sculpture,
méthode et vocabulaire (Principes danalyse
scientifigue), Paris, 1978, p. 420-423.
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figura ou do efeito do vento. Até a época barroca, o movimento do
drapeado era geralmente a consequéncia de um movimento da
figura. Integrando uma parte do espaco circundante em sua
composicao, o escultor barroco foi levado, naturalmente, a compor
com esse elemento particularmente propicio a acentuagao, e mesmo
a colocacao de novos efeitos. E precisamente contra esses efeitos
que se insurgem os partidarios do classicismo, como Falconet,
que rejeita esses exageros do drapeado mais barroco “que afastam
do natural e servem apenas para representar as desordens da
imaginagao”.?* Caylus segue a mesma linha, permanecendo mais
concreto, quando condena os tecidos que “tiveram vida propria, as
vezes contra o efeito natural do peso e do movimento da figura que
vestem”.?®

Com a disposi¢ao do corpo no espago, o escultor procura
traduzir, de modo convencional, movimentos sensiveis (da alma)
ou idéias. Em principio, eles permitem transmitir ao espectador os
sentimentos e as emogdes atribuidos as figuras representadas. A
arte do drapeado contribui mesmo para a expressao do carater e
das paixdes, escrevia Falconet para a Enciclopédia:

“Os tecidos devem estar de acordo com o movimento das
figuras que os vestem, eles devem também combinar com
o cardter do assunto tratado. [...] Esta arte da representagdo
dos tecidos contribui mesmo para a expressgo do caradter e
das paixoes. [...] O mesmo acontece com a harmonia da
composi¢do ou a ordem do assunto. Trata-se de agrupar
varias figuras? Os drapeados os encadeiam, por assim dizer,
e vém preencher os vazios que parecem separar-se uns dos
outros; eles contribuem para reter o olhar dos espectadores
sobre o objeto principal, dando-lhe por assim dizer, mais
consisténcia e extensao, eles Ihe servem de base, de suporte
para sua amplidao?.

Mas essas convengoes, além de dependerem do contexto
iconografico, também variam com as regides e os meios de
producdo. Sua precisa interpretagdo permanece delicada.?’ Desta
forma, desde o século XVIII, os escultores conferiam as suas figuras
atitudes convencionais destinadas a sugerir a idade, a qualidade
social ou moral, o temperamento. A cada estado afetivo



correspondia uma determinada atitude, completada
pela expressdo do rosto que devia reproduzir
sentimentos ou idéias fugitivas, mais dificeis ainda de
representar e interpretar do que as atitudes do corpo.
O contexto iconografico nem sempre € suficiente para
torna-los explicitos. Na pratica, o cédigo das
expressodes foi um pouco institucionalizado na Franga
desde o surgimento da obra, ilustrada com da
inumeros desenhos, de Charles Lebrun sobre
expressdes gerais e particulares (Charles le Brun,
1619-1694, De /'expression générale et particuliere).
Esse tratado, inspirado nas teorias de Descartes sobre
as paixdes, na pouca importancia a observagao da
natureza. Esse lado artificial (cabelos erigados,
sobrancelhas orientadas em sentidos diferentes) foi
duramente criticado no século XVIIl. Se a expressao
do corpo pode assim ser codificada, o
realidade,mesmo ndo aconteceu com as vestes, que,
no entanto, constituem complemento indispensavel,
uma vez que sublinham e reforcam a expressao da
figura. Foi principalmente por causa da impossibilidade
de estabelecer uma normalizagdo sob forma de tipos
que o drapeado constituiu um campo de expressao
muito pessoal para os artistas.

O papel do historiador da arte nao é o de
fazer julgamentos de valores ou de classificar os
artistas, como o fez Roger de Piles, mas ele deve
reconhecer a qualidade das obras para tentar

Desenho: Pascale D’Olne
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detectar as que puderam servir de modelo e as que sdo imita¢des.
Isso ndo é tarefa facil, porque os critérios de apreciagao sao,
evidentemente, diferentes dos da época na qual elas foram
realizadas. Nisso os tratados sdo particularmente uteis, pois
chamam nossa atencédo sobre certos aspectos do gosto e nos
dao, assim, critérios para a analise. Existe também uma chave
fundamental e intemporal para apreciar a qualidade de uma obra,

que é a coeréncia formal. Esta se traduz, quase sempre, por

28. Cf. Vasari em sua introdug&o a pintura: Giorgio
VASARI, Les vies des meilleurs peintres,

uma légica de execugao, por exemplo, no ritmo da construgao sculpteurs et architectes, Paris, 1989, p.155.
ou, ainda, na relagdo entre o plano e o relevo do drapeado ou 29 Etienne FALCONET, Sculpture, in Op., Cit.,

mesmo dos cabelos. Vasari definia muito bem essa coeréncia a

14, 1765, p. 836.
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30. F. PACHECO, Op.,, cit., p. 206.
31. Etienne FALCONET, Sculpture, in Op., cit.,

14, 1765, p. 833. ...le beau méme idéal, en
sculpture comme en peinture, doit étre un
résumé du beau réel de la nature. Il existe un
beau essentiel, mais épars dans les différentes
parties de | 'univers.

32. O classico Falconet, em seu artigo sobre a

escultura para a Enciclo-pédia, denuncia essa
atitude: A escultura é principalmente inimiga
dessas atitudes for¢cadas que a natureza
desaconselha, e que alguns artistas
empregaram desnecessariamente, e somente
para mostrar que sabem se passar do proposito.
O mesmo acontece com os drapeados cuja
riqueza toda esta nos ornamentos supérfluos
de um estranho arranjo de dobras. Enfim, é
inimiga dos contrastes muito rebuscados na
composigdo, bem como na distribuicdo afetada
das sombras e das luzes. Em vao pretendem
que € a maquina, no fundo € desordem, e um
caos certo do embarago do espectador, e da
pouca acao da obra sobre sua alma; mais os
esforgos feitos para nos comover aparecem,
menos nos comovemos, de onde devemos
concluir que, menos o artista emprega meios
para produzir um efeito, mais ele tem mérito em
produzi-lo, e mais o espectador se entrega
voluntariamente a impres-sdo que se busca
causar sobre ele. E pela simplicidade de meio
que as obras primas da Grécia foram criadas,
como para servir eterna-mente de modelos aos
artistas.

propdsito da pintura. Para ele, o pintor “deve sempre velar para
que cada elemento esteja de acordo com a obra em seu conjunto:
a vista de um quadro, deve-se perceber a coeréncia, a unidade.?®
Observa-se, freqiientemente, que a perda da coeréncia
acompanha a irradiagao das obras primas. Como diz Falconet:
“O aluno de um escultor excelente poderia ter o estilo do seu
mestre, sem ter sua cabega”.?® Mais ainda, que no caso da
anatomia e da composicdo, a transmissdo de um estilo de
drapeado é, talvez, o que é mais pessoal ao artista, porque se
trata de adaptar um sistema dindmico a composi¢do do corpo
no espacgo. Quando a ldgica do sistema € mal interpretada,
resulta uma repeticdo de formulas secas e inadequadas a
disposicdo do corpo no espaco. E o caso das imitagdes para
as quais a relagdo entre a obra modelo e a obra derivada é
relativamente facil de estabelecer. Um artista de valor adaptara,
muito facilmente a l6gica construtiva do panejamento a sua
prépria sensibilidade, o que mantera a coeréncia em uma
formulacéo diferenciada e tornara mais dificil a identificagdo de
um determinado modelo. Se um drapeado complexo e sutil torna-
se mais esquematico e mesmo incoerente em uma cépia servil, &
porgue ndo existe modelo natural totalmente o tem a esse tipo de
exercicio, pegara rapidamente a coeréncia do sistema e ser3,
portanto,capaz de reformula-lo segundo sus necessidades.

Pacheco fazia o desenho de observagéo das partes que
necessitava para suas figuras.3® Como vimos, a coeréncia do
drapeado é fruto de observagdes efetuadas pelo artista a partir
de drapeados reais que foram rearranjados pelo génio criador,
mantendo a légica natural, e € neste momento que o artista
alcanga a invengao. O belo ideal se elabora a partir do belo real
espalhado na natureza, dizia Falconet.?®' Qualquer que seja a
tendéncia barroca a qual pertencga, o artista elabora sua obra a
partir da natureza, mas, para o artista classico, o artificio e a
virtuosidade devem se apagar em proveito da simplicidade dos
meios, enquanto os artistas liricos, como Bernini, ndo hesitam
em expor dispositivos complexos e em mostrar seu talento.??

Como o ornamento, o drapeado € também regido por uma
gramatica, com seu léxico (as dobras) e sua sintaxe (a
disposicdo), e encontra sua origem na natureza. Para



compreender melhor a morfologia das dobras e a logica
construtiva do drapeado utilizado pelo artistao pesquisador

temtodo o interesse em se referir 8 observacdo e mesmo a
reconstituicdo dos drapeados reais,

Para efetuar uma descrigao analitica exata dos drapeados,
€ necessario naturalmente dispor de uma metodologia e de um
Iéxico adequados. Lembramos os antecedentes desta atitude e
fornecemos as bases concretas desta gramatica em Lisboa em

Antes de propor os elementos da gramatica do drapeado,
€ importante tentar algumas definicbes. Nos drapeados,
principalmente nos drapeados de esculturas humanas, a dobra
resulta de uma saliéncia do tecido em relagéo a seu plano.
Chamaremos de linha de cume a zona onde se encontram as
duas vertentes da dobra. Quando a saliéncia se produz em éngulo
reto em relagdo ao plano da dobra, a linha do cume é a parte
mais afastada desse plano. Inversamente, quando o angulo é
fraco e uma das vertentes esta quase totalmente escondida, a

dobra forma uma prega.

7

O drapeado é composto pelo conjunto de dobras
formadas por uma ou por varias partes do tecido. As dobras do
drapeadosdo muitas vezes ligadas umas as outras em
seqliéncias (parecidas com as frases em um texto), seguindo
um ritmo (como na musica); raramente elas s&o isoladas.®

Alguns grupos de dobras integrados na composigao dos
drapeados e repetidos em varias obras podem ser considerados
como formulas; sdo formas ornamentais compostas. Os artistas
muitas vezes se aproveitaram da ritmica ornamental das dobras:
as dobras podem ser repetidas simplesmente, ou com variag@es
de amplitude (maior-menor, crescendo-decrescendo). A
natureza e o tratamento do tecido desempenham naturalmente
um papel importante na execugao do drapeado. Este podera ser
caracterizado principalmente como macio, seco (metalico,
quebradico), plano, pictural,..

Elementos para uma gramatica do drapeado e
ilustragoes?®®

A - Léxico
1- Dobras analisadas segundo sua secc¢ao

33. E ao professor Ignace Vandevivere que

devemos nossa iniciagado neste caminho. Ele é
o precursor. Em 1984, publicou um pequeno
guia da anadlise de drapeados das esculturas
medievais do Museu de Louvain-la-Neuve sob
otitulo Sculptures gothiques, um style, um drapé
(musée de Louvain-la-Neuve,1984). Porém, é
essencialmente gragas aos seus ensinamentos,
primeiro como estudante, depois como
assistente, que nos iniciamos na pratica deste
tipo de analise. O artigo Draperie, no inevitavel
manual de andlise da escultura de M. Th.
Baudry (1978), dé& um testemunho das
dificuldades que surgem quando se tenta
sistematizar a analise concreta dos drapeados.
Finalmente, ha o admiravel guia de visita do
publico jovem realizado por Manon Potvin para
o Museu do Louvre em 1991, Plis et drapés
dans la statuaire grecque, que aborda com uma
abertura criadora as dobras e os drapeados na
arte da Antiguidade até nossos dias.

34. Pacheco chamava-os pedagos, Cf. F.

PACHECO, Op., cit, p. 206.

35. Uma discreta repeticdo de dobras em forma

circular € de um grande auxilio para o efeito
dos raccourcis, aconselha Roger de Piles,
Roger DE PILES, Op., cit, p. 57.

36. Apenas uma parte dos exemplos utilizados

serdo apresentados aqui.
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Foto: Michel Leffiz

FIGURA 2 - Cristo com a cruz as costas
Alejjadinho, Congonhas, MG

Observa-se a dobra segundo um corte transversal do cume da
dobra para o plano. De maneira esquematica, a dobra é formada
por uma projecgao regular em profundidade a partir deste perfil, como
na realizagdo das molduras. Se o volume assim obtido for irregular,
tentaremos caracteriza-lo (por ex. fuselado, pingado, quebrado,...)

Dobra saliente/cotelé (Desenho A1 e Figura 2)

Dobra bourrelet(Desenho A3 e Figura 1)

Dobra nervurada (Desenho A3 e Figura 1)

Dobra em méplat (dobra saliente cujo cume é achatado, Desenho
Ad)

Dobra franzida

Dobra em sulco (cavada em V)

Dobra em canelura (cavada em U)

2- Dobra analisada segundo sua forma

Observagao da dobra segundo seus elementos formais exteriores
mais importantes. A forma geral da linha do cume como as massas
geometrizadas podem servir de base para a caracterizacao.

Dobra labiada (Desenho A5)

Dobra em cotovelo (Desenho A6)
Dobra em colher

Dobra em malha

Dobra em gancho (Figura 2)

Dobra em ping¢a de bico ou em Y (Desenho A7)
Dobra em bico ou em V (Desenho A8)
Dobra em colchete

Dobra em cone (Desenho A9)

Dobra em corneto (Desenho A10)
Dobra em poligono (Desenho A11)
Dobra em meandro (Desenho A12)
Dobra em chicotada

Dobra em zigzag

B -Sintaxe

Consideraremos a disposi¢cao das dobras observando os elementos
da composicdo dos drapeados como as redes e as formulas dos
drapeados. Procuramos situar estas partes em rela¢do ao eixo principal
da composicao da figura (ex. lateral, transversal....).



Rede vermiculada

Rede dendritica ou reticulada (Desenho B1)

Drapeado em diagonal

Drapeado em entrecruzamento ou em cordéao (Desenho
B2)

Drapeado em obliquo (pedago de tecido suspenso em um
ponto de apoio)

Drapeado em avental (pedago de tecido suspenso em dois
pontos de apoio)

Drapeado em toalha

Drapeado em corola

Drapeado em tors&o

Drapeado em rabat =pedaco de tecido (Desenho B3 e
Figura 2)

Caimento em meandros (Figura 2)

Caimento em bicos

Caimento em poligonos (Desenho B4)

Drapeado em correntinha (Desenho B5)

Os elementos pr5opostos aqui, em conclusao, sao
apenas fragmentos, uma vez que o processo de constituicado
de um instrumento indispensavel aos historiadores de arte,
que é a gramatica do drapeado, esta ainda em formacgao. No
entanto, alguns pontos podem ser adiantados. Primeiro, a
pertinéncia da conduta se justifica sempre, pois a aplicacéao
do método no campo do Novo Mundo frutificou. Falta
aumenta-la ainda mais. De um modo geral, esses novos
exemplos confirmaram que a qualidade do drapeado é um
indice pertinente para julgar as qualidades formais da
producdo artistica. Por outro lado, a analise dos drapeados
nas esculturas do Aleijadinho confirmou o interesse em
aprofundar o estudo desse artista, que retoma, quase sem
mudanca, um sistema de dobras gético. Enfim, a dificuldade
de escolha do vocabulario empregado para descrever as
dobras na lingua francesa acentuou-se ainda mais, pois, no
momento de fazer a transposicao para uma outra lingua,
novas dificuldades, que vao muito além da tradugao, surgiram.
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