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ERRATA

A lista que se segue refere-se as incorrecoes ocorridas na fase de
datilografia do presente trabalho. Situamos a pagina e a expressdo

correta.

p. 34 - Carlos Heymann

P 35 - Bruno Giorgi ™
/

P. 39 - Carlos Heymann /

p. 66 - 32 paragrafo: "... pequenas pe¢as esbogadas,..."

p. B9 ~ 4¢ parégrafo: ",.., as rugosidades da superf{cie; o modelado

[ 4
e livre ..."

p. 78 - 129 parégrafo: ".o.o 0 TOosto fixa o alto,..."
p. 99 - 12 paragrafo (final): "... abrigo e protecdo que a esculto-

ra necessitava( (7).
p. 105 - 12 paragrafo: "... eXpressio e meio S&rfo ..."
p. 106 - p? parégrafo: "...confere a todas as suas obras-mantém,gs.

treita...

p. 139 - Os depoimentos de Conde Hubert von Schohenfeldt e de dona

Hilde Rosenthal nao foram relacionados.



Em memoria de meu pai.

Ao Hugo,
-~ -
razao continua e presente de

todas as minhas realizagoes.
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: INTRODUCAO

Nossa pesquisa tem por finalidade o estudo de uma
escultora cuja atuagao se desenrolou principalmente nas deca

das de 30 e 40, dedicando-se posteriormente ae desenho e a

ceramica.

Elisabeth Nobiling nao foi, até a presenta data,
objeto de um estudo sistematizado, nao tendo sua obra sido
reavaliada quer atraves de exposicoes retrospectivas, quer
atraves de ensaios criticos; igualmente, sao escassas as re-

ferencias bibliograficas a sua atuacao no mundo artistico.

Arriscamo-nos inferir que as assertivas acima de-
vem-se nao a qualidade de sua producao, mas ao fato de ter
interrompido sua atividade escultorica devido a problemas de
ordem particular e aos novos rumos assumidos pela arte paulis-

ta.

Apos a coleta do material pesquisado, julgamos ne-
cessario estruturar nosso trabalho em trés campos: no primei
ro estudaremos as relagoes entre a artista e seu tempo de
atuagao escultorica; no segundo procuraremos proceder a uma
analise de sua obra; e finalmente, o terceiro consiste na ca

talogagao de sua producgdo artistica.

Dividimos a primeira parte em cinco tdpicos abor—
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dando a epoca em que a artista desenvolveu seu trabalho es-
cultorico em Sao Paulo; sua atuagao como mulher e como escul
tora; suas principais exposicoes e ainda a opiniao pessoal
da artista e da critica especializada quanto as intengoes e

validade do seu trabalho.

Para um embasamento tedrico acerca do periodo enfo
cado, valemo-nos dos trabalhos de importantes historiadoeres
e criticos de arte como Caio Prado Jr., Celso Furtado, Bo-
ris Fausto, Luis Saia, Alfredo Bosi, Thomas Skidmore e Ri-
chard Graham, Flavio Motta, Aracy Amaral, Sérgio Milliet,
Mario Pedrosa. A maior parte de nossa pesquisa relativa a
esse trabalho € baseada em fontes jornalisticas, onde encon-
tramos as principais referencias a artista, especialmente por
ocasiao de suas mostras individuais ou participagao em expo-
sigoes coletivas. Encontramos ainda subsidios na documenta-
cao pessoal deixada por Elisabeth, que nos permitiu elaborar
sua biografia e acompanhar sua trajetoria artistica. Os de-
poimentos por nos coletados permitiram-nos obter uma visao
mais acurada de aspectos mais especificos de sua personalida

de.

A segunda parte restringe-se a uma analise da obra
escultorica de Elisabeth Nobiling. O conteldo desta foi i-
gualmente subdividido em cinco tOopicos nos quais procedere—
mos ao estudo de aspectos importantes de sua arte: o humano,
o volume e a interioridade, a ;uperficie e a escala, a 1luz
e o recanto, a arte do retrato. Para tanto, submeteremos a

estudo vinte pecas por nos consideradas significativas den-
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tro de sua producao que foram examinadas a partir de concei-
tos fornecidos por Herbert Read, Henry Moore e Auguste Rodin.
A escolha desses tratadistas prendeu-se ao fato de terem pro
duzido obras consideradas classicas acerca do assunto, pos-
suindo o primeiro uma visao teorica acerca dessa arte, e " 0s
dois ultimos uma atuacao pratica no campo da escultura, ele-
mentos estes que mais de perto possibilitaram o enfoque de-

senvolvido na analise da obra de Elisabeth Nobiling.

Finalmente, na terceira parte, organizamos um cata
logo nos moldes dos elaborados pelo MASP e MAM. Esse compre
ende dois segmentos: ao primeiro corresponde a coleta das
obras por nos encontradas com as suas devidas especificagoes;
a ultima resume-se no levantamento de obras nao localizadas.
Tomamos conhecimento destas por intermédio_de fotografias en
contradas no espolio da artista e outras cedidas por seus
discfpﬂlos e amigos. Cabe-nos ressalvar que, desde o momen-
to em que optamos por esse tema, passamos a tentativa de lo-
calizacao da producao da artista. No decorrer de tres anos
deparamo-nos com dificuldades tais como o desconhecimento da
atividade escultorica de Elisabeth Nobiling por parte de
"marchands'" e colecionadores, e o ostracismo ao qual a ar—
tista foi relegada, o que levou ao negligenciamento de suas
obras por parte de muitos daqueles que detém-lhes a posse,os

quais nao tem consciéncia do seu devido valor.

Dadas as limitacoes acima apontadas, € intencgao do
presente trabalho servir como ponto de referencia no sentido

de tirar do esquecimento uma escultora significativa dentro
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do processo de evolucao da arte brasileira do século XX, as-
sim como abrir um caminho para uma pesquisa mais de sua

obra.

Tentamos, no presente trabalho, pautarmo-nos por
uma objetividade metodologica, rigor documental e utilizagao
precisa de conceitos, seguindo ainda as ideias de Ernest Cas

siree:

"E do sentido agudo da realidade emp1r1ca das coi-
sas, combinando com o livre dom da imaginagao,que
depende a verdadeira sintese ou sinopse histori—
ca" (Antropologia Filosofica, p. 320).

Entenderemos, dessa forma, o nosso escorgco como uma
analise racional, metodica e sistematica quanto <«as partes
por nos coletadas, sem contudo ausentarmo-nos da tentativade

uma participacgao criadora.



CRONOLOGIA

1902 - nasc. de Olga Elisabeth Magda Henriette Nobiling em 09

1907

1918

1920

1922

1923

1925

1926

1927

de dezembro, em Sao Vicente, Sao Paulo.

Filiacao: Theodor Nobiling
Rosa Fenchel Nobiling

Elisabeth & a quarta filha do primeiro casamento de Theo

dor.

falecida sua mae em 1905, inicia estudos primarios com
professoras particulares alemas, com quem convive em’§ua
cidade natal. Seu pai vive em Sio Paulo. Viaja a Euro-
pa a cada 3 anos, ocasioes em que mantém contato com sua
familia.

parte para a Alemanha, fixando-se na cidade de Hamburgo,

onde ja residia sua irma Gertrude.

transfere-se para Freiburgo, onde se matricula no gina—
sio da cidade.

em Elbsfeld, presta o exame de ''Abitur'", conseguindo qua
lificar-se.

ingressa na Universidade de Colonia, matriculando-se nos
cursos de Filosofia, Historia e Historia da Arte.

transfere-se para a Universidade de Muenster, na' West-
falia.

visita Freiburgo, Hamburgo e Roma. Vem ao Brasil em de-
corréncia do falecimento de seu pai.

retorna a Alemanha, fixando-se em Berlim. Desiste dos
cursos até entao seguidos. Inicia estudos de escultura
em Munique, na Baviera.



1928

1929

1930

1931

193%

1935

1934

esculpe seu primeiro trabalho: '"Cabeca de Gertrudes',

em outubro € admitida na Academia de Belas Artes de Ber-
lim (Vereinigte Staatsschulen) através da apresentacao do
seu trabalho 'Cabeca de Gertrude', inspirado em sua irma.

Durante suas férias vai a Paris em viagem cultural.

cursa as aulas do professor Edwin Scharff, mestre em es-

cultura, como matéria principal.

cursa também aulas de talhe de madeira, caligrafia e

perspectiva.

distinguindo-se, torna-se Maester Schoeler (aluna espe-
cial), o que lhe da o direito de possuir um atelier den-

tro da Universidade.

esculpe quatro nus (ver catalogo).

viaja para Roma, onde estuda escultura em atelier parti-
cular durante quatro meses.

de volta a Berlim, executa sete novos trabalhos (ver ca-
talogo).

Scharff abandona a Universidade. Elisabeth torna-se en-
tao aluna de Klipech, com quem tem desentendimentos, de-
sistindo de seu estudo.

retorna ao Brasil devido a problemas financeiros ocasio-
nados pela queda do cambio; indiretamente, sofria proble
mas com a ascensao do nazismo na Alemanha.

passa a residir em Sao Paulo, a rua Inglaterra. Executa
quatro esculturas (ver catalogo).

muda-se para a rua Joao Moura, no bairro de Pinheiros.
Nessa epoca conhece Victor Brecheret, com quem vai esta-
belecer uma solida amizade, além de trabalhar como sua
auxiliar.



1955

1936

1937

1938

19359

inicia sua convivéncia com o mundo intelectual paulista.

executa ainda uma série de trabalhos, entre os quais a
"Cabega de Brecheret'" e a "Virgem com Crianga', sob enco
menda de Antonio Prado Jr.

realiza sua primeira exposicao individual na Casa Baloo

(ver catalogo).

forma-se o "Grupo Sete', integrado por Brecheret, Rhino
Levi, Yolanda Mohaly Regina e John Graz, Antonio Gomi
de e a propria Elisabeth.

desenha sua futura casa no bairro do Sumaré e inicia a
construgao da mesma.

esculpe para Sérgio Milliet, Clovis Graciano e Mario de
Andrade.

junta-se aos expositores do ''Salao de Maio', inaugurado

em 25 de maio.

inicia suas atividades como ceramista no atelier de El-

mer Gollmer, no Sumare.

viaja com Elmer Gollmer para Elberfeld, Alemanha.

muda-se temporariamente para Viena, onde permanece por

cinco meses, seguindo cursos de ceramica.

de volta a Sao Paulo, aluga um atelier onde se dedica a
atividade de ceramista, executando pecas decoradas com
motivos tipicos alemdes e italianos. Tais obras nao fo-
ram assinadas pela autora, qué as destina exclusivamente

ao comercio.

participa do 3° '"Salao de Maio'.

participa do 5° Salao do Sindicato dos Artistas Plasti—
cos de Sao Paulo.

instala-se definitivamente em sua recem-construida casa
no Sumaré, que sera cognominada "A Igrejinha", abrindo

suas portas para reunioes de cunho artistico e antroposo

fico.
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1942

1943

1944

1945

1946

1947

passa a ministrar aulas de escultura e ceramica.

trabalha em quatro esculturas, além de executar variasce
ramicas e desenhos, entre elas esculpindo a ''Cabecga de
Mario de Andrade'.

participa do I Salao de Arte da Feira Nacional das In-
dustrias, organizado por Quirino da Silva e tendo por
patronesses uma comissao de senhoras da alta : sociedade
paulistana, entre as quais Vera Alves de Lima Nabuco e
Babi de Almeida.

realiza sete novas esculturas (ver catalogo).

nesse ano, intensifica sua producao no campo do desenho-

esculpe outras sete esculturas, continuando a produzir

desenhos e ceramica.

realiza sua segunda exposicao individual, no Edificio To
ledo-Schorcht (ver catalogo), exibindo pegas de ceramica,
esculturas e desenhos.

casa-se com o conde Hulbert von Schoenfeldt.

trabalha em onze esculturas; entre elas, a ''Cabecga de
Ethel Olivetti', adquirida por seu amigo Jorge Amado; ou
tra obra desse série foi adquirida por Warchavchik.

passa seis meses em Paris, em viagem cultural.

trabalha em diversas esculturas, ceramicas e desenhos.

participa de exposicao na Galeria Domus ao lado de varios
artistas conhecidos, em 5 de fevereiro. Nessa ocasiao
expoe seus trabalhos '"Mendiga" e '"Tragédia Grega" (ver
catalogo). ‘

viaja para o Rio de Janeiro, passando o periodo entre

maio e outubro em Teresopolis.
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1949

1950

1951

o

sua terceira mostra individual tem lugar na Galeria Do-
mus, onde expoe esculturas, desénhos e ceramicas (ver
catalogo).

ap0s esta exposicao, sua atividade escultorica diminui
sensivelmente, devendo-se o fato a motivos tanto de cara

ter economico como pessoal.

ao lado de outros artistas, expoe ceramicas e desenhos na

Galeria Domus (ver catalogo).

expoe ainda suas obras em duas outras mostras coletivas

efetuadas nas Galerias Ita e Itapetininga.

no mesmo ano, expoe em uma coletiva realizada no Rio de
Janeiro.

0 Museu de Arte Moderna daquela cidade a convida a minis
trar aulas de orientacao artistica dentro do curso de ce
ramica daquela instituicao.

realiza nova exposigao de ceramicas na Galeria Domus, du

rante os dias 17 a 30 de novembro.

participa da Primeira Exposigéo da Oficina de Arte (ODA),
no Instituto de Artes do Brasil, inaugurada em 28 de no-
vembro (ver catalogo).

publica-se no MASP um album com dez gravuras de sua auto
ria, prefaciado por José Geraldo Vieira.

executa desenhos que servem como base para tapecarias de
Klara Hartoch.

nesse ano, interrompe a continuidade de sua produgao.

exposicao em Buenos Aires.
exposicao em Salvador.

integra o corpo do juri do III Salao Baiano de Belas Ar-
tes.

exposicao e palestra em Belo Horizonte.



1952

1953

1954

1955
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exposicao na Sociedade Brasileira de Cultura Inglesa, ao
lado de Flavio de Carvalho, Milton Dacosta e Darcy Pen—
teado em 22 de setembro.

€ jurada do 1° Salao de Arte Moderna de Sao Paulo.

participa da I Bienal de Sao Paulo, obtendo o 2° premio
em ceramica (premio Cristais Prado), ex-aequo com Giando
menico de Marchis.

exposigcao de ceramica e desenhos na Galeria Domus em 12
de novembro (ver catalogo).

expoe, no Museu de Arte do Rio de Janeiro suas ceramicas
recéem-premiadas na Bienal de Sao Paulo.

viaja a Paris, participando do Salao de Maio daquela ci-
dade. Retorna ao Brasil em agosto.

expoe no II Salao Paulista de Arte Moderna.

participa da construgao da Capela Cristo Operario, caben
do-lhe a execugao das luminarias, candelabros e da pia

batismal, além dos projetos de painéis, que foi conclui-
em 1953.

e nomeada para a cadeira de Plastica da FAU/USP.

e-lhe confiada a parte escultorica da "Torre Universita-

ria'", constando sua tarefa de doze painéis de 5 x 5,5 m.
viaja para Roma.

exposicao conjunta com Klara Hartock na Galeria Artesanal

em 27 de novembro.

seus problemas de saude agravam-se, tendo que passar tres
meses internada (nevralgia do trigemio).

€ convidada para ministrar um curso no Carnegie Institute
of Fine Arts em Pittsburgh, Estados Unidos.

transfere-se para a Francga.

participa do Salao de Maio de Paris.

em agosto, interna-se em uma casa de repouso na Floresta



1957

1958

1959

1960

1961

1962

1964

1965

1967

_1]_._
Negra, Alemanha.

de volta a Paris, expoe na Galeria Marcel Bernheim.

divorcia-se em Viena.
retorna a Franca, onda da aulas particulares de ceramica.

muda-se para Vence, cidade cujo clima era mais adequado

a sua saude.

da aulas e realiza duas exposicoes de ceramica e desenho

em sua residencia.

por essa época, seu trabalho como ceramista atinge o me-
lhor nivel atée entao obtido.

retorna a Sao Paulo.

por motivos de saude, vai morar em Campos do Jordao em

casa de sua amiga Jutta von Schaaffenhausen. Enquanto
isso, desenha sua casa naquela cidade e acompanha sua
construcgao.

mantém exposicao permanente de ceramica na Galeria Augos
to Augusta, em Sao Paulo, no Hotel Turiba e em sua ca-
sa em Campos do Jordao.

exposicao na Galeria Kosmos, Sao Paulo.
exposicao na Galeria Sao Luis de Arte, em Sao Paulo.
exposicao na Galeria Augosto Augusta.

retorna a Vence, Franga, para rever seus antigos discipu
los.

interna-se em uma clinica na Floresta Negra, Alemanha.

regressa a Campos do Jordao.

prossegue seu trabalho em ceramica e suas atividades le-
tivas.



1971

1973

1974

1975

-12-
parte para Freiburgo, Alemanha, e interna-se em uma cli-
nica antroposofica.

retorna em definitivo ao Brasil.

interrompe definitivamente seu trabalho.

interna-se na Clinica Tobias, em Sao Paulo, onde permane
ce até a sua morte.

falece a 5 de maio, em consequencia de cancer.






I - A ARTISTA E SUA EPOCA



A EPOCA DE ATUACAO ESCULTORICA DE ELISABETH NOBILING

"A tendencia a arte pela arte
dos artistas e das pessoas que
se interessam vivamente pela
criacao artistica surge a ba-
se de seu divorcio irremedia-

vel com o meio que os rodeia'.

Aleksandr S. Puchkin
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0 periodo compreendido entre as decadas de 30 e 50
no Brasil € marcado, no campo politico, pelo fim da Republi-
ca Velha, o estabelecimento da ditadura Vargas e, apos 1945,
pela redemocratizacao nacional com a ascensao a presidencia

de Eurico Gaspar Dutra.

Paralelamente a esse contexto ocorrerao modifica—
coes de ambito social e economico que redundarao em um pro-

(1)

cesso denominado de modernizacao do pais

E um periodo de profundas contradigoes no plano das
ideias, assinalado pelas manifestacOes das diversas facgoes
ideologicas e pelas divergéncias entre os grupos favoravéis
a nacionalizacao e os que apoiam a manutencao do processo de

éstrangeirizacao do pais.

Sao Paulo, afirmando-se como centro economico do
Brasil, € o palco onde melhor se observam as caracteristicas

dessa nova era.

Apesar de haver um deslocamento do centro artisti-

(2)

co de Sao Paulo para o Rio de Janeiro , bem como a --cria-

(1) Sobre este periodo ver os estudos de Caio Prado, Fernan-
do Henrique Cardoso, Celso Furtado, Francisco Iglésias,
Gabriel Cohn, Thomas Skidmore e Boris Fausto. Quanto ao
conceito de modernizagao consultar o estudo de GRAHAM,
Richard - Gra-Bretanha e o inicio da modernizacao no Bra-
sil.  Sao Paulo, Brasiliense, 1973.

(2) AMARAL, Aracy A. de - Tarsila, sua obra e seu tempo. Sao
Paulo, Perspectiva, 1975, vol. I.
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cao do DIP, que dirigira grande parte do movimento artistico
nacional (3). Sao Paulo nao fica de forma alguma estaciona
da em relacao a manifestggSes intelectuais, quer no :tocante
a consolidacao das tendencias do modernismo, quer em relacao

a correntes vanguardistas e/ou contestatorias.

Os estudos sobre a arte brasileira nesse .periodo
sao escassos, mas € inegavel que 1930 € um marco de uma nova

(4)

etapa do movimento modernista no pais

Em Sao Paulo,; a antiga burguesia cafeeira sofre um
processo de desgaste; adapta-se a nova realidade economica:na
cional e equilibra-se a emergente burguesia industrial e bu-

(5)

rocratica

Em 1930 Sao Paulo caminhava rapidamente para o pri
meiro milhao de habitantes e apresentava uma superficie de
130 km2 ja - empenhados com instalacOes e agenciamentos urba-

(6)

nos

(3) PEDROSA, Mario - "A Bienal de ca pra la", in Arte Brasi-
leira Hoje. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1973, pp. 20-
21.

(4) AMARAL, Aracy A. de - op. cit., p. 325.

(5) FAUSTO, Boris - A revolucao de 30. S3ao Paulo, Brasilien
se, 1978, pp. 12-50. =

(6) SAIA, Luis - Morada paulista. Sao Paulo, Perspectiva,
1973, p. 241.
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Como corolario de toda essa expansao e a nitida es
tabilizagao da classe média, ha o crescimento a nivel marca-

dologico, onde também esta inserido o mercado de arte.

Uma nova elite intelectual dominara o panorama pau
lista, a partir da fundacao da Faculdade de Filosofia de Sao
Paulo, em 1934, que mantera o tradicionais liames com a cul-

(7)

tura francesa , sem no entanto deixar de apresentar futu-
ramente um aspecto revolucionario. As manifestacgdes artisti
cas desviam-se dos antigos saloes aristocraticos de Higieno-
polis como os de Paulo Prado e Olivia Guedes Penteado, sendo
agora realizados sob a forma de exposicoes coletivas em 1lo-

(8)

—- . " . 3 :

cais publicos , consequentemente provocando um maior aces
so de outras camadas sociais a essas manifestacoes, que pas-
sarao a repercutir de modo mais intenso na imprensa com 0

surgimento de criticos de arte entre nos.

Tal contexto social pode ser satisfatoriamente exa
minado ao estudar-se o panorama literario do periodo; assim

e que Alfredo Bosi afirma:

"Entre 1930 e 45/50, a 'grosso modo', o pandramali
terario apresentava, em primeiro plano, a ficcao

(7) PAULA, Euripides Simoes de - "A USP". In Revista de His-
toria, Sao.Paulo, 1963, vol. XXVI, n® 54, pp. 523-529.

(8) AMARAL, Aracy A. de - op. cit., p. 325.
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regionalista, o ensaismo social e o aprofundamen-
to da lirica moderna no seu ritmo oscilante entre
o fechamento e a abertura do eu a sociedade e a
natureza'" (9). °

Antonio Candido acentua que na decada de 40 surgem
os ultimos escritores de carater excepcional, da estirpe de
um Guimaraes Rosa ou de um Joao Cabral de Melo Neto, mas ini
ciar-se-a a produgao constante de um grande numero de escri-

1 (10). Parece-nos claro que tal fenomeno

tores de bom nive
torna-se possivel pela ampliacao do grupo consumidor de lite

ratura, permitindo o crescimento do setor editorial.

Em relacao ao teatro e cinema, o primeiro mantém—
se divorciado dos movimentos que se processam no pais até o
final da decada de 40, pois, em decorrencia de estar oficial
mente monopolizado pelo recém-criado Servigo Nacional de Tea
tro que, nessa epoca, limitava-se ao patrociniomdas revistas
musicais do Rio de Janeiro, nao esta imbuido de sua funcao
social; quanto. ao cinema, sua industria entre nos, incipien-
te, € praticamente dominada pela producao internacional, no-

(11)

tadamente a norte-americana Quanto a musica, o desta-

(9) BOSI, Alfredo - Historia concisa da literatura brasilei-
T Sao Paulo, Cultrix, 1980, p. 434.

(10) CANDICO, Antonio - Palestra ministrada sobre Cultura Con
temporanea, Sao Paulo, outubro de 1975. FAU/USP - apos
tila. -

(11) GOMES, Paulo Emilio Salles - O cinema no Brasil. Sao
Paulo, ECA/USP, s.d. (apostila mimeogr.).
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que da epoca nao recal em grupos,mas as figuras de Villa-Lo-

bos e Camargo Guarnieri.

Em contrapartida, a moderna arquitetura brasileira
passa a ser desenvolvida na decada de 30, gragas ao incenti-
vo governamental, que patrocina a vinda de Le Corbusier ao
Brasil para uma série de conferencias e consultoria do proje
to do edificio do MEC no Rio de Janeiro, do qual participa—

(12)

ram, entre outros, Lucio Costa e Oscas Niemeyer Em Sao
Paulo, neste campo, nota-se a presenca de Rhino Levi e War—

chavchick.

Quanto a transformacao urbana da cidade, encontra-
mos a atuag§0 de Prestes Maia que, entre 38 e 45, realiza uma
série de obras publicas, além da tentativa de preservaciao do
centro historico de Sao Paulo (¥3)_

No setor das artes plasticas, durante a deécada de
30/40, ocorre o fortalecimento dos objetivos buscados na Se-
mana de 22. Nao obstante o encerramento da fase de ‘maior
criatividade e influencia de figuras como Brecheret, Tarsila

(14)

e outros , da-se o nascimento de novos grupos imbuidos de

(12) REIS FILHO, Nestor Goulart - Quadro-da arquitetura no
Brasil. Sao Paulo, Perspectiva, 1976.

(13) Plano de Sao Paulo feito pelo Pref. Prestes Maia, FAU/USP.
Ver tambem DUARTE, Paulo - Mario de Andrade por ele mes-
mo. Sao Paulo, Secretaria de Cultura, 1977, p. 22 et

passim.
(14) AMARAL, Aracy A. de - op. cit., p. 331.
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uma proposta tematica nitidamente social e uma nova preocupa

cao formal.

Registra-se o surgimento da SPAM que, alem de mos-
tras artisticas, promove uma grande variedade de ativiadades
ludico-culturais no periodo entre 32 e 34 (15) " unm dia apos
a SPAM, inaugura-se o CAM (16), de tendencia esquerdizante,
por obra de Flavio de Carvalho, que nao aderiu aquela socie-

dade por considera-la elitista. Nao obstante, os socios da

(17)

SPAM freqﬁentavam o CAM, nao ocorrendo o vice-versa 0

CAM realizou exposigoes, mas igualmente promoveu, com grande

intensidade, conferencias com personalidades ilustras, e di-

versas atividades culturais, como o Teatro Experimental UB).

Para Paulo Mendes de Almeida, que foi um dos dire-

tores da SPAM e um dos fundadores do CAM,

... a verdade € que eles se completavam. A pri—
meira, um_ tanto aristocratica, porém mais solida
e mais 'séria', no bom sentido da palavra. O CAM,
democratico, largado, mas apresentando, 1ndlscut1
velmente, uma vivacidade maior. Um grande e vi-
brante movimento de arte e de inteligencia, que
dificilmente se repetira" (19).

(15) ALMEIDA, Paulo Mendes de - De Anita ao museu. Sao Pau-
lo, Perspectiva, 1976, pp. 41-46.

(16) CARVALHO, Flavio de - Recordacao do Clube dos Artistas
Modernos. Sao Paulo, RASM, 1939.

(17) AMARAL, Aracy A. de - op. cit., p. 327.
(18) ALMEIDA, Paulo Mendes de - op. cit., pp. 55-60.
(19) Idem, pp. 83-84.
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Mencionaram-se ainda outros movimentos ocorridos

em Sao Paulo, como o grupo Santa Helena {29 e a Familia Ar-
tistica Paulista (21). Grande importancia tiveram os saloes
de mostras coletivas, como os Saloes de Maio (22), o Salao do

Sindicato dos Artistas Plasticos de Sao Paulo (23) e o Salao

(24)

da Feira Nacional das Industrias Além desses, reali—

(20) O Grupo Santa Helena consistia em um grupo de jovens ar
tistas de origem proletaria, imigrantes ou descendentes
de 1m1grantes, auto-didatas, que nao eram aceitos pela
elite artistica da época, ao mesmo tempo que recusavam
participar das manifestacoes academicas do Sao de Belas
Artes. Maiores detalhes podem ser encontrados em MOTTA,
Flavio A. - A familia paulista. Sao Paulo, 1971 (Sepa-
rata da Revista do Instituto de Estudos Brasileiros,
1971), onde o autor reproduz ainda o texto de Mario de
Andrade "Essa familia paulista"

(21) MOTTA, Flavio A. - op. cit.

(22) Os tres Saloes de Maio realizaram-se em 1937, 1938 e
1939; os primeiros no Esplanada Hotel e o ultimo na Ga-
leria Ita. Mais do que um novo espago destinado a ex-
por a producao dos artistas modernos, estes desejavam
que os saloes atingissem focos de um movimento represen
tativo dos novos rumos das artes plastlcas. Catalogo do
1° Salao de Maio, SP, 1937; MILLIET, Sérgio - "Opinioes
sobre o Salao de Maio, in Catalogo do 29 Salao de Maio,
Sp, 1938.

(23) O Salao do Sindicato dos Artistas Plasticos de Sao Pau-
lo € a antiga Sociedade Paulista de Belas Artes, assim
denominada por decreto ministerial de 1937; continua
sendo, no entanto, apenas mais um salao de artes, "mui-
to 'salao' e nada sindicato'", nos dizeres de Aracy A.
Amaral - op. cit., p. 329.

(24) O Salao da Feira Nacional das Industrias de 1941 surgiu
revestido de ineditismo,ja que se tratava de um aconte-
cimento patrocinado por empresarios industriais e que
teve luﬁar no Parque da Industria Animal "Fernando Cos-
ta" na Agua Branca.
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zou-se a exposicao do Automovel Clube em 1939, e organiza-
coes como o Clube dos Artistas e Amigos da Arte, esta da con

tinuidade a Familia Artistica Paulista.

Torna-se digna de nota a ocorréncia, nessa eépoca,
do fenomeno do "portinarismo', ou o culto a Portinari, 'bem

como, em contrapartida, o "anti-portinarismo" (25)

"No inicio da década de 40, um dado importante € o
sepultamento da distancia que houve, principalmen
te na primeira fase modernista, entre os artistas
orlglnados na elite, ou de alguma maneira cultlva
dos a sua sombra, e os artistas de origem proleta
ria, ou de baixa classe media" (26).

A critica de arte, nesse periodo, se dinamiza, e
se destaca, surgindo novos nomes com posigoes analiticas mar
cadas por ideologias diferentes, tornando-se constantes nos
jornais as controvérsias quanto i apreciagdo da obra dos ar-
tistas de maior evidéncia. Nomes como Mario Pedrosa, Geral-
do Ferraz, Quirino da Silva, Paulo Mendes de Almeida, Tarsi-

la, Luis Martins e Sergio Milliet juntam-se a Mario e Oswald

de Andrade (27).
(25) FABRIS, Ana Teresa - Portinari, o pintor social. Sao
Paulo, 1978. Tese Mestr. Escola Com. e Artes, USP (mi

meogr.), p. 37 et passim.

(26) DAHER, Luiz Carlos - Arquitetura e expressionismo. Sao
Paulo, 1979. Tese Mestr. Fac. Arq. e Urb., USP (mi-
meogr.), p. 105. |

(27) VITA, Luiz Washington - Tendencias do pensamento con-
temporaneo no Brasil. Rio de Janeiro, Civilizagao Bra
sileira, 1967. -
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Outro indice de receptividade crescente do movimen
to artistico paulista € o surgimento de galerias de arte na

cidade durante o segundo conflito mundial (28).

Nota-se a existencia de duas correntes divergentes
quanto a orientacgao estética: uma, de carater social, ligada
ao realismo e a busca de raizes, que sera uma constante na
arte do continente americano; e outra voltada ao experimenta

. Aty (29) .
lismo das vanguardas europeias . No Brasil, nessa ten—
dencia a arte social, entre varias, podemos colocar como ex-
poente a obra de Portinari; no segundo caso, podemos colocar,

entre varias, a obra de Elisabeth Nobiling.

(28) AMARAL, Aracy A. de - op. cit., pp. 329-341.
(29) FABRIS, Ana Teresa - op. cit., pp. 130-143.



A MULHER, A ESCULTORA EM SEU TEMPO

"0 prazer do texto € esse momento
em que meu corpo vai seguir suas
proprias idéias — pois meu cor-
po nao tem as mesmas ideéias que

eu

Roland Barthes
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A artista nasceu em Sao Vicente, Sao Paulo, em 9
de dezembro de 1902, filha de pais pertencentes a familias
tradicionais da Alemanha (1). Por uma seérie de incidentes,
entre os quais o falecimento de sua mae, a ida de seus ir-
maos mais velhos para a Alemanha e o trabalho de seu pai
em Sao-Paulo, Elisabeth tem por companhia somente duas se-

nhoras alemas, que lhe ministram os estudos primarios.

Nao freqﬁentando uma escola regular em sua cida-
de natal e viajando a Alemanha a cada 3 anos, cristaliza a
sua formacgao européia. Aliado a uma profunda solidao, tal
quadro a leva a um alheamento do mundo exterior, fazendo-a
voltar-se a uma estreita intimidade com a natureza. Esses
tragos marcarao indelevelmente sua personalidade, transpa-

(2)

recendo em sua producao artistica

Em 1918 parte para a Alemanha, com a intencao de
fixar-se no pais. Inicialmente mora com sua irma Gertrude
Elbrechter e marido, residente em Hamburgo, onde“inicia
seus estudos em estabelecimentos oficiais. Com a mudanga
do casal Elbrechter para Freiburgo em 1920, Elisabeth ma-

tricula-se no Ginasio local; seus estudos prosseguem com

(1) Depoimento de Lotte Nobiling Petersen a autora, Sao Pau
lo, 18 de setembro de 1979. -

(2) Depoimento de Lotte Nobiling Petersen a autora, Sao Pau
lo, 18 de setembro de 1979. -
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sua ida a Elbsfeld, onde consegue qualificar-se no exame de

""Abitur" (3).

Seu proximo passo € ingressar na Universidade de
Colonia, onde cursa Filosofia, Historia e Historia da Arte.
Continua os mesmos estudos na Universidade de Muenster, € a
seguir na Universidade de Berlim, ate o ano de 1926. Essas
seguidas transferencias devem-se a dois fatores: o acompa—
nhar a irma em suas mudangas, e sua insatisfagao em relacgao

(4)

"
ao curso frequentado

No final de 1926 e inicio de 1927, retorna ao Bra
sil em decorrencia da doenga de seu pai por um periodo apro
ximado de 10 meses. Apos o falecimento deste, volta a resi
dir em Berlim. Desiste, logo a seguir, dos cursos universi
tarios ate entao seguidos nesta cidade e transfere-se para
Munique, onde inicia seus estudos de escultura. ~“Sua tendén
cia as artes plasticas nao € recente, e seu interesse, nos
cursos universitarios, restringia-se apenas a Historia da
Arte, sendo que nos periodos de férias viaja para os gran—
des centros artisticos europeus, tais como Roma, Paris e

Viena com o intuito de aprimorar seus conhecimentos.

(3) "Abitur" — modalidade de exame realizado na '. Alemanha
correspondente ao_nosso supletivo. Depoimento de Ger-
trude Elbrechter a autora, Sao Paulo, 22 de agosto de
1979.

(4) Depoimento de Gertrude Elbrechter a autora, ja citado.
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Seus progressos no curso entao iniciado sao rapi—
dos e notorios; esculpe varias pegas e, em 1929, € ‘admitida
na '"Vereinigte Staatsschulen fur-Freie und Ange Wandte Kunst',
com a apresentacao de seu trabalho ''Cabega de Gertrude'", re-
trato de sua irma, que conserva a peca até os dias atuais

(ver catalogo).

Em seu periodo academico, Elisabeth cursa diversas
matérias, como talhe em madeira, perspectiva e caligrafia,po
rém centra seu interesse nas aulas de escultura ministradas

por Edwin Scharff (5).

Sua evolucao nesse campo € notavel, fato comprova-

v G6)

do pela sua promogcao a ''Maester Schoeler distingao que
lhe confere o direito de manter um atelier dentro da univer-
sidade. Esta € uma fase de boa produtividade, tendo executa

do, ao que sabemos, sete nus e uma cabeca nesse periodo (ver

catalogo).

Nos anos de 1931 e 1932, Elisabeth executa um to-

tal de onze trabalhos (ver catalogo). Faz viagens ao estran

(5) Depoimento de Gertrude Elbrechter a autora, ja citado.Ed
win Scharff (1887-1955) '"escultor que buscava a forma

basica, sem contudo enfatizar o aspecto geométrico °~ do
corpo'. In: Historical Summary: 20th Century Art. La-
rousse Encyclopedia of Modern Art. London, Wamlyn,1974,
p. 375.

(6) O '"Maester Schoeler'" era o aluno que conseguia destacar-
se dentre os demais, sendo portanto merecedor de uma sa-
la dentro da propria universidade para ser utilizada co-
mo atelier particular.
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geiro, com a finalidade de aprimorar seus estudos: € 0 caso
de sua permanencia em Roma, nas feérias de 1931 quando, por

quatro meses, estuda escultura em um atelier particular.

E importante acentuar que, apesar de Elisabeth man
ter um estreito contato com o mundo cultural europeu, € sen-
do conhecedora das mais novas tendencias artisticas desse pe
riodo, como podemos observar pelo seu arquivo particular de
gravuras contemporaneas, nao se desvincula da estética domi-
nante da Academia de Berlim‘(7), sendo fortemente influencia

da por dois artistas mantenedores

""de uma posicao naturalistica no momento ‘em que as
transformacoes da arte se radicalizam" (8):

Aristide Maillol e Charles Despiau.
Sua grande influencia, entretanto, a mais proxima,

€ seu mestre Edwin Scharff, de quem toma as diretrizes artis

ticas nos anos seguintes.

(7) A Academia de Berlim, nesse periodo, mantinha-se alheia
aos dois principais movimentos transformadores da arte
alema nas primeiras decadas do século: o Expressionismo
e o Fauvismo. Para maiores detalhes, consultar DUBE,
Wolf-Dieter - O expressionismo. Sao Paulo, Verbo/EDUSP,
1976, e MULLER, Joseph Emile - O fauvismo. Sao Paulo,
Verbo/EDUSP, 1976. ‘

(8) A respeito desse aspecto, consultar ZANINI, Walter -'"Ten
dencias da escultura moderna'. Sao Paulo, Cultrix, 1971,
p. 49. A inclusao da mengao a Charles Despiau € de nos-
sa autoria.
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Com a saida de Scharff da Universidade, A.Klipech
passa a ministrar as aulas de escultura. Elisabeth tem de-
sentendimentos com o novo mestre, e pouco depois v retira-se
da escola, de posse dos creditos referentes as materias que

cursou.

Apesar de viver grande parte do periodo expressio-
nista na Alemanha, ndo € impregnada pelo seu espirito cria—
dor. Sua situagao financeira, relativamente privilegiada,
desvincula-a de uma realidade de sobrevivencia. Era uma das

(9

poucas alunas a poder manter um atelier a parte da escola :

O inicio de sua producao escultorica coincide com
a ascencao de Hitler e do nazismo ao poder; € a época de uma
Alemanha cada vez mais conservadora, onde aumentam as ofer-
tas de trabalho e o nivel salarial, onde o espirito fascis-
ta de ordem e objetividade derrubam o espirito e€xpressionis
ta (10). A despeito de Elisabeth, de certo modo, manter con
tato com a situagao politica germanica, ja que a irma e o
marido sao obrigados a fugir do pais em virtude desse ter

participado de um fracassado atentado contra Hitler, manti-

nha-se relativamente alheia aos problemas sociais, ~“fechada

(9) Depoimento de Gertrude Elbrechter a autora, ja citado.

(10) DAHER, Luis Carlos - "Arquitetura e expressionismo'".S3o
Paulo, 1979. Tese de Mestrado, Fac. Arq. e Urb, USP.
Mimeogr., p. 15 em diante.

DUBE, Wolf-Dieter - op. cit., p. 99 em diante.
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que estava em seu mundo academico.

Dada a crise economica de 1930 que atinge o Brasil,
e, por outro lado, da ascensao economica da Alemanha naquela
decada, Elisabeth retorna a sua terra natal em 1933, pois
sobrevivendo de mesada a ela enviada por sua familia foi-lhe
dificil suportar a diferenca cambial entao estabelecida en-

(11)

tre as moedas dos dois paises Considere-se ainda que
a ascensao do nazismo lhe trouxe problemas: particularmente,
por nao simpatizar com as ideéias do nazismo, o que podemos
verificar tempos mais tarde quando comenta sobre a necessida

de de liberdade do artista na criacao (12)

, € pelo fato de
seus familiares que, de inicio, participaram da formacao do
partido nacional-socialista, reagirem violentamente contra a
"

ascensao de Hitler como ditador, sendo consequentemente obri

gados a deixar a Alemanha.

Em 1934, ja instalada no bairro de Pinheiros, a
rua Joao Moura, inicia contatos mais estreitos com o mundo
intelectual e artistico da cidade. Dentre os :conhhec¢cimentos
travados, destaca-se a sua s0lida amizade com Victor Breche-

ret, com quem passara a trabalhar na qualidade de auxiliar.

(11) Depoimento de Gertrude Elbrechter a autora, ja citado.

(12) Depoimento do Dr. Carlos H. Eymeu a autora, Sao Paulo,
28/04/1980; depoimento da propria artista para o jor-
nal "Diario da Noite', Sao Paulo, 29 de novembro de
1944,
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Data desse periodo sua obra '"Cabeca de Brecheret',
esculpida em 1935 (ver catalogo). O bom acolhimento de sua
pessoa e seu trabalho por parte da sociedade local se fazem
notorios, uma vez que passa a receber encomendas de escultu-
ras por parte de figuras proeminentes da epoca, como Antonio
Prado Jr., para quem Elisabeth esculpe 'Virgem com Crianga'
(ver catalogo), sem contudo abandonar sua produgao indepen—

dente.

Apenas trés anos apos sua chegada a Sao Paulo, rea
liza sua primeira mostra individual, que teve lugar na Casa
Baloo. A recepcao da critica foi-lhe bastante favoravel,con

forme podera ser observado no capitulo seguinte.

Nao ha duavida que sua personalidade marcante & fa-
tor importante quanto ao acolhimento do qual € merecedora:
uma mulher independente, tipica representante da emancipada
mulher europé€ia, chocava, provocava espanto e admiragao em
uma sociedade patriarcal em transigao como a do Brasil da de
cada de 30, na qual se movimentava. Este fato se * tornara
mais claro, quando de sua mudanga para o bairro do Sumare, o
seu modo de passear com calgas compridas, piteira e cachor-
ros, lhe darao os jornais da é€poca a alcunha "a notavel do

Sumare', tido como o ''Montparnasse brasileiro" (13).

(13) ZANINI, Walter, in: O Tempo, Sao Paulo, 1? de janeiro de
de 1953; LUCCA Jr., Domingos, in: Folha da Noite, 24 de
abril de 1953; LUCCA Jr., Domingos, in: Folha da Manha,
8 de maio de 1953.
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Entre os varios grupos artisticos formados em Sao
Paulo naquele periodo, Elisabeth integra o ''Grupo dos Sete"
criado em 1936, cujos componentes sao naturais da Europa ou
la formados. Tal grupo, apesar de contar com a participacgao
de expoentes da vida artistica, nao teve notoriedade enquan-
to movimento, extinguindo-se pouco tempo apos a sua criagao,
uma vez que nao cumpriu-sua finalidade precipua, que era a
de fundar um museu ativo. Entretanto, tal nao foi possivel,
porque este nao contou com a indispensavel ajuda da prefeitu

ra municipal, apesar do apoio de Mario de Andrade (14)

Participaram do '"Grupo dos Sete'" Brecheret, Rhino
Levi, Yolanda Mohalyi, Regina e John Graz e Gomide, alem de

Elisabeth.

Ainda em 1936 Elisabeth projeta sua futura resi—
dencia, que acabara por se tornar famosa no bairro do Sumare,
sita @ rua Dr. Arnaldo n® 351. Ao contrario de sua obra es-
cultorica, de certa forma ''conservadora'", o projeto de sua
casa insere-se dentro do espirito do expressionismo alemio,

e mesmo do espirito da Bauhaus (13)

(14) Mario de Andrade, na é€poca, ocupava um cargo administra

tivoyno Departamento de Cultura, entretanto, sua inter-
vengao revelou-se insuficiente, desfazendo-se o ‘grupo
sem que tivesse chegado a promover qualquer evento.

(15) BANHAM, Reyner - Teoria e projeto na primeira era da ma-
quina. Sao Paulo, Perspectiva, 1975, pp. 413-497. A
nghgus foi uma escola de arquitetura e artes indus-
triais patrocinada por grupos de empreSérios-progressis
tas que dominavam a economia alema. Visava atenuar as
relagoes conflitantes entre trabalho criativo e produ—
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Em 1937 participa do 1° Salao de Maio, bem como de
diversas outras exbosigGes coletivas, e inicia suas ativida-
des como ceramista. Elisabeth conhece por essa época o hun-
garo Elmer Goldmer, que se encontra em carater temporario no
Brasil, e juntos estabelecem um atelier de ceramica no bair-
ro do Sumaré, cuja producdo nao tem maiores pretensdes artis
ticas, destinando-se as pecas diretamente ao consumo. Acom-
panhada de Goldmer vai para a Alemanha, transferindo-se em
seguida para Viena, onde por cinco meses frequenta um CUTSO
de ceramica. Retornando ao Brasil, paralelamente a escultu-
ra, reabre o atelier de ceramica e executa pecas decoradas
com temas venezianos e alemaes, nao as assinando contudo, o
que nos possibilita inferir que nao atribuia as pecas produ-
zidas grandes qualidades artisticas, mas apenas valor comer-

cial.

Apos enfrentar varios problemas de ordem financei-

ra, em 1939 instala-se definitivamente em sua residencia re-

¢ao_industrial que marcaram os primeiros periodos da pro
ducao mecanizada do seculo XIX. -

Esse espirito conciliador entre arte e utilidade
corporificado na Bauhaus nunca assumiu imagens definidas
na Alemanha dos anos vinte. Paralelamente ao pragmatis-
mo construtivo e industrioso havia manifestacoes expres-
sionistas e 1ntimas que demonstravam um momento de in-
quietagao e revolta contra a cultura estabelecida pelo
racionalismo da epoca. ‘

. O expressionismo foi a antitese ' vivida e necessa-
rla a um povo que resistia a sucumbir ao extremo tecni-
cismo dos tempos modernos
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cém-inaugurada no Sumaré. Na fachada nao constavam janelas,
mas somente uma porta dupla, dando a impressao de tratar—se
de uma "igrejinha", cognome alias pelo qual a casa ficou co
nhecida. Esse desenho da fachada, por sinal, encontra para-
lelos na obra arquitetdnica de Flavio de Carvalho, amigo da

artista, que varias vezes a retratou.

Grandes espagos vazios em seu interior eram a nota

- . - - = — - - . : = .
caracteristica da residencia; pe direito duplo; mezzanino;
porta de vidro que abria para um jardim interno e ao “ate-
lier"; farta iluminagao dirigida, demonstram toda uma intui-

cao arquitetonica e uso criativo do espago.

O bom gosto "modernista' caracteristico desta cons
trucao reflete o modo de ser de sua proprietaria; o refina—
mento do detalhe €, sem sombra de duvida, sua proposta de vi
da. Elisabeth preocupa-se em extrair a magia dos-atos coti—
dianos — uma mera refeicao frugal € transformada em ritual
de forma, cor e sabor (16). Um dos seus "hobbies'" preferi—
dos € a culinaria — uma das nobres artes — e pela qual ela
se torna lembrada e exaltada até hoje pelos que tiveram 0
privilégio de experimentar suas especialidades (17). * Otima

anfitria, recebe em suas festas um numero aproximado de cem

(16) Depoimento de Ana Maria Fiocca a autora. Sao Paulo,1l3
de maio de 1980.

(17) Depoimento de Jutta von Schaaffenhausen a autora. Sao
Paulo, 6 de margco de 1980.
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convidados; sua casa € aberta aos domingos para reunioes in-
formais dos intelectuais e da elite da epoca, tal como nos
velhos saldes aristocraticos dos anos passados. Sergio Mil-
liet, Clovis Graciano, Mario de Andrade, Jorge Amado, sao

personalidades que a frequentam (18).

Reunioes de cunho antroposofico igualmente vao ter
lugar na "igrejinha'"; € interessante conotarmos que, anos mais
tarde, a casa torna-se um centro de estudo dessa natureza.
Inicia desde essa data (1936) cursos de ceramica, escultura
e historia da arte, conseguindo um apreciavel numero de alu-
nos, alguns deles mais tarde tornando-se nomes de expressao
nacional, como Jutta von Schaaffenhausen. Elisabeth, porem,
nao aprecia a atividade docente, devido ao fato de julgar ter

uma certa dificuldade em se expressar (19).

Em 1941 executa a "Cabeca de Mario de Andrade',des
tinada a ser colocada na Biblioteca Municipal, porem a obra
€ preterida em favor do trabalho executado por Pinto do Cou-
to (49),  Atd 1044 mantém sua produgao escultorica, alem de

desenhar e ministrar aulas, sem tampouco abandonar suas ati-

(18) Depoimento do Dr. Carlos H. Eymeu a autora, ja citado.

(19) Jornal de Noticias, Sao Paulo, 16 de marco de 1947.

(20) Degoimento de Juta von Schaaffenhausen a autora, ja ci
tado. -
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vidades sociais.

Nesses anos ressaltam-se dois fatos de grande im-
portancia em sua vida: seu casamento com o Conde Hulbert von
Schoenfeldet e a segunda exposicao individual, realizada no
Edificio Toledo-Schorcht, a qual obtém repercussao superior
a qualquer mostra da qual participou ou viria a participar.O
sucesso de publico faz-se notar através do expressivo numero
de obras vendidas a figuras proeminentes da intelectualidade

brasileira.

Em 1946 viaja a Paris, onde permanece durante seis
meses. No ano seguinte participa da mostra coletiva inaugu
ral da Galeria Domus, expondo as obras ''Mendiga' e "Tragedia
Grega" (ver catalogo). Outros participantes da exposicao sao
nomes como Bonadei, Volpi, Rebolo, Tarsila, Brecheret e Bru-
no Giogio. A maior parte desse ano € passada em'Teres6polis,

onde continua sua atividade profissional.

Em 1948, na mesma Galeria Domus, realiza sua ter-
ceira mostra individual. Como veremos adiante, a critica nao
mais se mostra unanime quanto a apreciacao de seu ‘trabalho,

fato este que faz dessa exposicao a mais controvertida de sua

carreira.

Nos anos que se seguem sua atividade como esculto
ra decresce sensivelmente, em contrapartida 3 sua producgao
de ceramica e desenho. Este €, no entanto, o periodo em que

mais expoe suas obras, coincidindo com o momento em que a vi
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(21)

da artistica do Brasil toma novo impulso

A exposicao da Galeria Domus em 1949 conta com suas
pecas de ceramica e desenho, ao lado dos trabalhos de Ana Ma
ria Fiocca. Ainda neste ano expoem conjuntas na Galeria Ita
e na Galeria Itapetininga (22). Vai ao Rio de Janeiro, onde
expoe no MAM e &€ convidada a ministrar aulas de orientacao
artistica dentro do curso de ceramica daquela instituigao.De
acordo com seu ''curriculum vitae', participa de mostras cole

tivas na Bahia e em Minas Gerais.

Durante os anos de 1950/1951 continua expondo ce-

(23)

ramica na Galeria Domus
(24)

; participa da Primeira Exposi—
cao da Oda realizada no Instituto de Artes no Brasil;
publica-se no Museu de Arte de Sao Paulo um album contendo

10 gravuras de sua autoria, prefaciado por Jose Geraldo Viei

-

(21) Em 1947 e fundado o Museu de Arte de Sao Paulo, ideali-
zado por Assis Chateaubriand e organizado por Pietro Ma
ria Bardi; em 1948 € fundado o Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo, sob os auspicios de Francisco Matarazzo So-
brinho. -

(22) Essas exposicoes constam do "curriculum vitae" da artis
ta, sem contudo estarem especificadas as datas e os lo-
cais em que se deram.

(23) As exposicoes mencionadas, nas quais foram expostos de-
senhos e ceramicas, deram-se na citada Galeria entre 17
a 30 de novembro de 1950, e entre 12 a 25 de novembro
de 1951. Ainda no periodo entre 24 de abril a 13 de
maio de 1950 Klara Hartock expos suas tapegarias fei—
tas sobre desenhos de Elisabeth, na Casa e Jardim.

(24) A exposigcao da Oda realizou-se a rua Bento Freitas n°
306, tendo sido inaugurada em 28 de novembro de 1950.
Ver catalogo anexo.
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ra. Marca sua presenca ainda em varias coletivas, entre elas
a da Sociedade Brasileira de Cultura Inglesa, ao lado de Fla
vio de Carvalho, Milton Dacosta e Darcy Penteado. Viaja pa-
ra Buenos Aires e Salvador, a titulo de mostrar seu trabalho
(25). No ano de 1950 &€ convidada a fazer parte do corpo do-

cente do Instituto de Arte Contemporanea do Museu de Arte de

Sao Paulo.

Participou do corpo de jurados do Salao Bahiano de
Belas Artes de 1951 e do Salao Paulista de Arte Moderna em

1951 e 1952.

O acontecimento marcante de sua vida nesse periodo
no campo das artes foi provavelmente a conquista do 2° pre—

mio em ceramica (Premio Cristais Prado) 'ex-aequo" com Gian

domenico Marchis na I Bienal Internacional de Sao Paulo.

Faz-se necessario mencionar que data de 1950 o ini

- - ot - -
cio de um sensivel decrescimo de sua producao no setor escul
torico. Entretanto, atraves de jornais posteriores a esse
ano, temos conhecimento de obras esporadicas de Elisabeth no

campo da escultura (26).

(25) Tais informagoes constam do "curriculum vitae'" da artis
ta, sem maiores detalhes ou documentacao localizada.

(26) COSTA, Claret - in Folha da Manha, Sao Paulo, 17 de
agosto de 1952.
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Em 1952, no Museu de Arte do Rio de Janeiro, expoe
as obras da I Bienal, que foram premiadas. A seguir viaja
para Paris, onde por cinco meses segue um curso de gravura
no atelier "L'Ermitage', e expoe gravuras no setor brasilei-
ro do '"Salon de Mai'. Retornando, participa da construgao
da capela Cristo-Operario (27), onde executa a pia batismal,
luminarias e castigais, projetando ainda paineéis que no en—

tanto nao sao realizados (fotos em anexo).

Em 1953 € nomeada para a cadeira de Plastica da
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao
Paulo, nao se adaptando, contudo, ao sistema de ensino uni-
versitario pelo mesmo fato ja citado, abandonando a carrei-
ra. O fato notavel de sua vida neste ano € o convite a ela
efetuado por Rhino Levi, que lhe confia a parte escultorica
da "Torre Universitaria" da USP, constando sua tarefa de 12

painéis de 5 x 5,5 m (ver catalogo).

Ainda neste ano viaja para Roma; ao retornar ex-
poe desenhos ao lado das tapecarias de Klara Hartock na Ga-
leria Itapetining. Acentue-se que os trabalhos de Klara fo

ram realizados com base nos desenhos de Elisabeth (28).

(27) Revista '"Anhembi', Sao Paulo, novembro de 1951, vol.
IV, n% 12, pp« 555 & 562.

(28) JEAN, Ivonne, in "Folha da Noite'", Sao Paulo, 30 de
novembro de 1953, e '"Diario Carioca', Rio de Janeiro,
6 de dezembro de 1953.
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Um rapido balango dos primeiros anos da decada de
50 nos revela uma Elisabeth Nobiling portadora de ansiedade,
expectativas, frustragOes e indagacoes, quer como artista,
quer como ser humano. Suas viagens ao exterior, especial—
mente Franca e Italia, nos revelam tentativas de encontrar
novos caminhos; em uma de suas entrevistas, datada de 1952,
comenta a ansiedade que permeia o meio artistico europgu,
que mais do que novos caminhos para a arte, buscam um novo
sentido de vida LER Percebe-se que Paris consegue motiva

-la novamente.

O motivo que a leva a abandonar a escultura nao
pode ser categoricamente comprovado, entretanto, podemos in

ferir algumas razoes que pudessem leva-la a tal decisao:
- questOes economicas, ja que o mercado consumi—
dor de esculturas sempre foi muito reduzido;

- a critica negativa por parte de profissionais,

aconselhando-a a dedicar-se apenas a ceramica;

- a crise de consciencia da artista ao efetuar o

balanco de sua obra (30).

Podemos justificar tais observacoes através de um

(29) COSTA, Claret, in "Folha da Manha'", Sio Paulo, 17 de
agosto de 1952.

(30) Depoimento do Dr. Carlos E. Eymeu a autora, ja citado.
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trecho de uma entrevista da escultora para o suplemento domi

nical de "O Tempo'" de 1° de fevereiro de 1953, na qual Elisa

beth declara:

"Apesar de desenhar e ser ceramista, e ainda estar
empolgada com a gravura, considero-me, acima de
tudo, escultora. E nessa dimensao que espero rea
lizar alguma coisa'.

Percebe-se, portanto, que ela nao se dedica 2@ €S-

\

cultura, por essa época, com a intensidade que gostaria de

fazé-lo. Segundo depoimento de alguns amigos intimos, um
dos maiores golpes sofridos por Elisabeth nesses anos € a
nao construcao da Torre Universitaria de Sao Paulo, a qual

seria sua Unica obra publica, patrocinada pelo Colonia Portu

guesa do Brasil, apos seu trabalho de desenhar os baixos re-

" - . 31 - - -
levos que lhe tinham sido encomendados ( ). Outro 1indicio
de sua insatisfacao transparece nessa mesma entrevista, ao
afirmar nunca ter recebido qualquer premio por sua obra, o

que sabemos nao ser exato, dado o conhecimento que temos da
sua premiacao na I Bienal de Sao Paulo, na categoria de cera
mista. Tal contradigao talvez nos reforce a tese que Elisa-
beth prezava sua condigao de escultora, querendo por esta ser
conhecida, ndo dando muito valor as demais atividades artis-

ticas por ela seguidas.

(31) Degoimento de Jutta von Schaaffenhausen a autora, ja ci
tado. -
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No setor das artes plasticas, a decada de 50 e mar
cada por sua vasta produgao de desenhos; esse mesmo desenho
que em uma fase anterior era apenas um meio para chegar a es

cultura torna-se um fim em si proprio.

Elisabeth, que fora uma escultora essencialmente de
atelier, sentia-se constrangida com a transagao comercial que
envolvia seus trabalhos, procurando ficar sempre a margem da

(32). Todos egses dados, a-

negociacao das suas esculturas
crescidos de um novo problema, desta vez relativo a sua sau-
de, provoca nova interrupgao em sua obra: uma nevralgia do
nervo trigemio a obriga a internar-se para tratamento por
tres meses. Recusa o convite que lhe € feito para ministrar
um curso no Carnegie Institute of Fine Arts de =~ Pittsburgh,

nos Estados Unidos, em 1954 (33), mas no fim desse ano viaja

para a Franca.

Em 1955, nesse pais, participa novamente o 'Salon
de Mai" (34), onde expoe gravuras. Poucos meses depois, em
agosto € obrigada pela doenga a fazer uma outra pausa em sua
carreira, dirigindo-se a Alemanha e internando-se numa casa

de repouso na Floresta Negra (35).

(32) ZANINI, Walter, in "O Tempo", S3o Paulo, 1° de janeiro

de 1953.
(33) Informacao obtida através da documentagao pessoal da es
Cultora. _ -
(34) "Folha da Manha", Sdo Paulo, 17 de agosto de 1952.
(35) Depoimento de Rudolf Petersen 3 autora, Sio Paulo, 20

de abril de 1979.
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Elisabeth permaneceu inativa por dois anos, aproxi
madamente. Quando apresentou sinais de restabelecimento,vol
tou a Franca com a intengao de radicar-se naquele pafs. Logo
retoma, em 1957, suas atividades artisticas expondo na Gale-
ria Marcel Bernheim, em Paris (36) ' Ainda nesse periodo, sé
abandona a Franca para ir a Viena por ocasiao de seu div6r—j

~ o - A (37)
cio. De volta, dispoe-se a ministrar aulas de ceramica .

Sio dessa época os ultimos noticiarios em jornais
brasileiros dedicados a sua pessoa. O jornal 'Diario da Noi
te", em sua edicao de 10 de julho de 1957, comenta a sua ex-
posicao da galeria da rua de la Boetie, a qual se tornou ex-
pressivo eéxito comercial, tendo sido vendidos todos os seus

desenhos e ceramicas expostos na propria noite do '"vernissa-

"

ge'.

Outra mudanca determinada por motivos de saitde o-
corre em 1959: a artista transfere-se para Vence, no sul da
Franca, encontrando um clima mais propicio ao seu estado.Nao
abandona, contudo, a arte: continua a lecionar, e ainda rea-
liza duas exposicoes de desenhos e ceramicas. Nota-se, por
sinal, que € nessa epoca que sua producao ceramista atinge o

melhor nivel ate entao obtido (38).

(36) Ipformagéo obtida através do "curriculum vitae" da ar—
tista, sem ser localizado documento comprobatorio.

(37) Depoimento de Jutta von Schaaffenhausen 3 autora, ja
citado. '

(38) Apreciacao e depoimento acima citado.
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Seu retorno ao Brasil data de 1960. Nao se fixa
em Sao Paulo, pois o clima que lhe seria mais adequado era
o de Campos de Jordao. E nessa cidade, em casa de sua ami-
ga e ex-discipula Jutta von Schaaffenhausen, que desenha o
projeto de sua nova residencia, ao mesmo tempo que acompa-—

nha pessoalmente o andamento das obras (39).

Seu ressurgimento no cenario artistico brasileiro

se faz no ano seguinte, através de uma exposicao na Galeria
~ (40) : o e

Kosmos, em Sao Paulo . Note-se ainda que suas ceraml—

cas vao encontrar-se expostas em consignagdo, em carater per

manente, no Hotel Turiba, de Campos de Jordao, bem como em

sua casa; e ainda na Galeria Augosto Augusta, de Sao Paulo.

Apesar de nao recuperada de seus problemas fisi—
cos, em 1962 participa, na Capital, de quatro mostras, sen-

do tres delas coletivas, e uma individual; essa —acontecida

(41)

na Galeria Sao Luis de Arte Dois anos apos, novas

exposicoes: uma coletiva e uma individual na Augosto Augus-

(39) Apreciagao e depoimento acima citado.

(40) Ver catalogo referente a exposicdao em anexo.
(41) Ver catalogo referente 2a exposicao em anexo.

(42) Depoimento de Hilda Rosentahl colhido pela aut
16 de outubro de 1979. P ora em
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Observe-se que, nesse inicio da decada de 1960,sua
produgcao ceramistica € extremamente apreciada pelos conhece-
dores dessa modalidade de arte, merecendo paginas de revis—
tas especializadas, como a ''Habitat', em setembro de 1963,
que dedica extensa materia a sua obra. Uma das mais 1interes
santes analises da ceramica de Elisabeth € assinada por Vi-
. 1ém Flusser, em 1° de marco de 1969, na revista '"Menottiana'l,

sob o titulo "Dos Elementos'".

Observamos a tendencia da artista de sempre impreg
nar as suas pegas de ceramica de um carater de esculturas.To
das as suas pecas sempre foram realizada manualmente, sO uti
lizando.se do recurso de tornos quando sua doenca ja agrava-
da nao lhe permitia maiores esforcos. Além disso, notamos
que um dos objetivos primordiais da artista e despir sua ce-
ramica de qualquer carater utilitario, tornando-a "escultu—

ra'", provavelmente influencia de Picasso adquirida em Vence.

E seria na ceramica que Elisabeth Nobiling revelar-se-ia do-
tada de grandes conhecimentos técnicos e grande poder criati
Vo.

A nova viagem realizada a Europa (43)

tinha, ini-
cialmente, apenas motivos sentimentais: tratava-se de revisi

tar Vence para matar saudades de seus antigos discipulos. En

(43) Foi-nos possivel estabelecer a cronologia das suas via-
gens atraves do exame de seu passaporte.
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tretanto, um agravamento no seu estado de saude fe-la inter-

nar-se em uma clinica alema da Floresta Negra.

0 ano de 1967 ja a encontra de volta a Campos  de
Jorddo, mas ndo ainda em carater definitivo. Por um periodo
de quatro anos luta contra a doenga, ao mesmo tempo €m que
procura prosseguir suas atividades como professora e como cg
ramista, conforme ja citado. Um agravamento de seu estado a
leva a procurar restabelecimento e conforto em uma clinieca

antroposofica de Friburgo, Alemanha, em 1971.

Dois anos depois, entretanto, ja estaria de volta
ao Brasil, desta vez para sempre. Desanimada e acossada pe-
las dores, interrompe definitivamente seu trabalho. Em 1974,
interna-se na Clinica Tobias, na cidade de Sao Paulo, onde

LIl B

falece em 5 de maio de 1975, em consequencia de cancer.

Esquecida pelos jornais por tantos anos, talvez pe
lo fato de ter se dedicado a "arte menor'" da ceramica, mere-
ceu, por ocasiao de sua morte, apenas uma cronica de Luis
Martins, publicada em 'O Estado de Sao Paulo'", em maio de
1975, na qual o autor resume a sua biografia apenas até o ano

de 1939, esta repleta de incorregoes, finalizando com o se-

guinte paragrafo:

"

... Escultora e pintora de real valor, cuja obra
deve andar espalhada por ai, nos museus e colecoes

particulares, seu desaparecimento merecia ao me-
nos este registro'.



AS EXPOSICOES INDIVIDUAIS DA ESCULTORA

"A forma € bela quando no
fundo ha uma idéia. Que
vale fronte bela, se nao

ha miolo atras dela?"

Marcel Duchamp
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As mostras individuais de Elisabeth Nobiling reall
zaram-se em 1936, 1944 e 1948, respectivamente, na Casa Ba-

loo (1), no Edificio Toledo Schorcht (2) ¢ na Galeria Do-

(3)

mus

Nessas tres exposigoes as atengoes centram-se nas
esculturas da artista, embora fossem tambem exibidos  vasos
de ceramica e desenhos. O material utilizado na grande maio
ria de suas esculturas € a terracota, embora se encontrassem

ainda pecas de gesso, bronze, pedra-sabao, pedra e granito.

Atraves dos catalogos que se seguem, temos a rela-
cao completa dos trabalhos da artista levados a publico, o
que nos permite inferir uma criteriosa selecao das pegas ex-
postas, dada a intensa producao artistica de Elisabeth No-

biling.

(1) Casa Baloo/Praga Ramos de Azevedo n® 16, abre em 5 de
maio de 1936.

(2) Edificio Toledo Schorcht/Praga da Repiiblica n°® 658, inau
gura em 16 de novembro de 1944. -

(3) Galeria Domus/Rua Vieira de Carvalho n® 11, inaugura em
20 de abril de 1948 e encerra em 7 de maio de 1948.
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- 12 exposicio

Retratos

Dna. Eva

O Escultor Brecheret
Sur. L.

Br. H.

Marisa Nanni

Antonio

A pequena grega

10
11

12

13

Composicoes

Madonna
Torso

Estudo

Nu de mulher

Baigneuse executada

em bronze

Negro



10

11

12

13

14

(]
1w

exposicao

Retratos

Escritor (gesso)
Escultor (bronze)
Médico (gesso)

Retrato H.S. (terracota)

Retrato de mulher (terra
cota)

Retrato de moga (terraco
ta)

Moca do povo (terracota)
Moga burguesa (terracota)

Moca da sociedade (terra-
cota

Retrato de bebe (terraco-
ta)

Cabega decorativa (terra-
cota)

Cabeca grega (pedra)

Cabega classica (pedra de
sabao)

Cabeca classica (bronze)

15

16

17

18

19
20

21

22
23
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Composicoes

A escultura (pedra)

Tamulo de crianga (ter
racota)

Torso de mulher (gra-
nito)

Torso de mulher (pe—
dra de sabao)

Torso de moga (bronze)
Meditacao (terracota)

Carregadora d'agua
(terracota)

Donzela (pedra)

Libertacao (terracota)
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1.1

12

a . i
3= exposicgao
Composicoes
Tragedia grega 17
Mendiga 18
Santo Cristoforo 19
Homem sentado 20
Meditacao 21
Maria Madalena 22
Menina 23
Estudo 24
Namorados
Baixo relevo
Baixo relevo
Esbocos
16 25
Vasos
46 55

-50-

Retratos

Ethel H. Olivetti
Sonia Warchavchic
Inge de Beausacq
Andrew

Maria Leontina
Baroneza Marterer

Josephine Treves

Conde de Schoenfeldt

Desenhos

45
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Passamos, em seguida, a tecer consideragoes gerais

acerca desses eventos.

A exposicao individual de 1936 efetiva O primeiro
contato de sua obra junto ao publico, visto que Elisabeth ja
mais havia exposto anteriormente, quer na Europa ou em NOSSO
palis, em mostras coletivas, ou individuais. Entretanto, co-
mo sabemos, Elisabeth Nobiling por essa ocasiao ja goza de
bom relacionamento com a comunidade artistica paulistana,
pois desde 1934 ja havia estabelecido fortes lagos de amiza-
de com Victor Brecheret, um dos expoentes desse meio artisti

COI

A repercussao desse evento € francamente favoravel
a escultora no plano artistico, conforme observado pelas ma-
nifestacoes da critica e noticiario em geral, que acusa ain-
da boa receptividade do seu trabalho por parte do publico. A
exposicao chega mesmo a ser considerada um dos principais e-

ventos da vida artistica paulistana em 1936.

A segunda exposicao vem confirmar a posicao de des

taque conquistada pela escultora no pamorama artistico pau-

(4)

lista , fato este constatado atraves da apresentacao da

(4) Em nossa pesquisa foi-nos possivel a obtengdo das listas
de preco referentes as pegas expostas na primeira e ter-
ceira mostras, quanto a primeira, ja constava do proprio
catalogo; a terceira foi localizada dentre a documenta—
cao pessoal da artista. A lista de pregos relativa a se
gunda mostra nao_foi localizada devido ao desaparecimen-

to da documentacao referente a galeria do Edificio Tole-
do Schorcht.
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mostra, constante no catalogo e assinado por Sergio Milliet,
bem como da homenagem oferecida a Elisabeth onde figuram no-
mes de destaque no campo artistico nacional, conforme trans

cricao abaixo:

"

Prestando uma homenagem a escultora, cuja ex-
posicao a Praca da Republica, 658, continua a ser
um ponto de atragao para a cidade, um grupo de a-
migos e admiradores oferece-lhe hoje, as vinte ho
ras, um jantar na Caverna Paulista.

_ Deram sua adesao a essa manifestacao de simpa
tia os Srs.: Mario de Andrade, Sergio Milliet,Luls
Martins, Tarsila do Amaral, Flavio de Carvalho,Car-
mem de Almeida, Tadeu Ginsberg e Sra. Vera Vicen-
te de Azevedo, John Graz e Sra., familia Bruch,Ar
tus Rossberg e Sra., Joaquim Ribeiro do Vale, Al-
berto Queiroz do Amaral, Merces da Silva Teles do
" Amaral, Rolmes Barbosa, Gustavo Nonemberg, Fran—
cisco Luiz de Almeida Sales, Francisco Eichbaum,
Eduardo Batista da Costa, Helen Rotschild, Frede-
rico Ructi e Sra., maestro Mehlinch, Piero Banti,
Silvio Molinar, Alberto Vargha e Sra. Kurt Volc—
mar, B. Sheneider e Sra. Hans Schmitstein Lilo
Fluess, Rui Coelho, Frederico Zeumer, Rhino Levi
e Sra., von Simson e Sra. Carlos Gozso, Silvestre
de Lima e Filho, Klaus Rothermund e Sra. Guido Ma
rangolo, Erik Petersen e Sra.'" (5). -

A repercussao junto a critica especializada, bem

como ao publico, € igualmente satisfatdria.

A terceira exposicao apresenta algumas caracteris-
ticas que a difere das anteriores. Notamos, primeiramente,a

realizacao de outra mostra escultOorica simultanea a esta, da

(5) "Folha da Noite', Sao Paulo, 12 de maio de 1936.



-
artista Pola Resende (6J. Tal acontecimento, inusitado para
a epoca, ocasionou uma relativa dispersao por parte da criti
ca e do publico, o que deixa Elisabeth sensivelmente agasta-
da (7). Salientamos ainda o fato de que os o0ito retratos
constantes dessa mostra nao se destinam a venda, sendo traba
lhos executados sob encomenda, circunstancia esta reveladora

do prestigio da artista na sociedade local.

-A critica continua a considerar sua obra importan-
te, havendo, entretanto, quem fizesse algumas ressalvas a

sua producao artistica.

De acordo com o depoimento da proprietaria da Gale
ria Domus, Sra. Ana Maria Fiocca, a exposicao apresentou um
saldo positivo, embora as vendas nao atingissem um grau ex-

(8)

pressivo

(6) "O Estado de Sao Paulo', 17 de novembro de 1944.

(7) Depoimento da Sra. Ana Maria Fiocca a autora em Sao Pau-
lo, 31 de agosto de 1980.

(8) Idem.



A ARTISTA ANTE SUA OBRA

"As obras de arte tem seu me
rito em si proprias de «tal
modo que basta que sejam pro
zidas com certa qualidade pro

pria"

Aristoteles
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Quando da sua primeira mostra individual, Elisa
beth Nobiling assim posiciona sua arte em entrevistas aos

jornais da época:

"Sendo a minha 'apresentacao', escolhi apenas
alguns trabalhos, os que considero mais dentro
das minhas ex1genc1as de arte, embora eu me jul
gue ainda no inicio do caminho que desejo per-
correr. (...) Nao se trata, como ja disse, de
uma exposigao de obras dentro inteiramente da
concepgao que tenho, pois acho que devo traba -
lhar muito ainda para chegar talvez a realiza -
cao do meu sonho... um sonho que posso resumir
nesta formula: mais sensibilidade. Sei que
meus trabalhos ja refletem isso, mas nao ainda
como eu quero e penso' (1).

De sua primeira entrevista a imprensa paulista,

a escultora revela o seu pensamento acerca de arte:

"Acho que na formula simplicidade mais sensibi-
lidade € que esta a verdadeira arte. Por isso,

adoro todos os primitivistas, desde os artistas
negros africanos, com sua arte cheia de simbo -
los, ate os egipcios e quaisquer manifestacoes

espontaneas, sem o nivelamento das escolas.

"Sou contra o excesso de academismo. Esse acade
mismo que faz morrer no artista o humano, a ex-
pressao dura, para dar lugar a escola, ao con -
vencional. A escola nao nos deve flcar como cons
Ciente, e sim como forga do subconsciénte; que
nos seja, em arte, um meio, e nao um f1m.

(1) Correio Paulistano, Sao Paulo, 9 de maio de 1936.
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"Eu quero sentir a matéria sem _me deixar dominar
inteiramente por ela. Nisso € que esta o segre
do e a verdade quer da escultura negra, quer da
egipcia ou grega. Essas tres manlfestagoes;ﬂas
ticas, diferentes entre si pela forma, equiva—
lem-se pela forga Unica: simplicidade e sensibi
lidade, ou seja, equilibrio entre materla e es-
pirito; tranquilidade, paz, impressao Superior
do conjunto; arquitetura.

"A arquitetura que procuro para os meus traba—
lhos consiste na construcao da figura sob o as-
pecto de conjunto, e nao pelos detalhes. Minha
escultura quero que chame a atengao e prenda pe
lo todo, e que o particular, as minucias em na-
da possam prejudicar esse todo que € a arquite-
tura. Porque eu devo tomar a natureza por pon-
to de partida, e nao c0pla la servilmente, abdi
cando de mim mesma. Nao acha? Exemplo temo-lo
ainda na escultura dos negros da Africa. Ali,
nao ha a menor obediencia a forma humana; e no
entanto, ninguem e capaz de contestar 0 seu ex-
traordinirio valor artistico"

Inquirida pelo reporter se se deveria imitar os

manifesta-se:

""Nao. Absolutamente nao. Nunca o consegu1rlamos,
alias, pois simplicidade e sensibilidade nao se
copiam. Cada um de nos as temos, latentes ou ja
manifestadas, conforme o meio em que nos criamos;
conforme a raca e eaucagao espiritual. Os que
tentam faze-lo terminam por se cansar e cair no
ridiculo de si mesmos, nao passando suas tentati
vas de esforco meramente cerebral, de habilidade
e recursos tecnicos. Cada um de nos devemos ser
simples e vencermos a natureza, em lugar de nos

deixarmos esmagar por ela e se nos anular por com

pleto o nosso temperamento em toda a sua pureza

e ingenuidade'.

Nessa mesma entrevista, o jornalista registrou

opiniao da escultora quanto ao que se deveria restringir

arte:

a

a
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"A verdade em arte, para ela, nao esta na politica,
nem na literatura, nem na filosofia. Sua opilniao
€ de que a arte nao deve ser um instrumento de
cansaco, mas sim, de repouso e de serenidade, pa-
ra dar ao homem a alegria e o descanso que ele nao
encontra na vida em sociedade'" (2).

Ao noticiar a exposicao da artista, diversos perio
dicos de Sao Paulo valeram-se da entrevista acima, transcre-
vendo-a, contudo, em menor extensao, limitando-se a determi-

(3)

nados topicos

Com relagao a exposicao individual de 1944, a opi-
niao da artista € anotada em duas entrevistas, sendo que a
do "Correio Paulistano', de 15/11/1944, em nada colabora pa-
ra aprofundarmo-nos no conhecimento da artista. Ja falando
ao '"Diario da Noite'", Elisabeth Nobiling descreve duas obras
expostas na ocasiao, a "Menina do Povo' e o "Torso de Mu-

lher':

"Existe aqui, nesta menina do povo, a forma, como
caracteristica predominante. A expressao do ros-
to nao e obtida, por exemplo, através do riso ou
do choro, que seriam apenas flagrantes emocionais
momentaneos (...)".

(2) Correio de Sao Paulo, Sao Paulo, 23 de abril de 1936.

(3) Folha da Noite, Sao Paulo, 28 de abril de 1936.
A Gazeta, Sao Paulo, 2 de maio de 1936.
Correio de Sao Paulo, Sao Paulo, 5 de maio de 1936.
Folha da Manha, Sao Paulo, 6 de maio de 1936.
Correio Paulistano, 9 de maio de 1936.
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Sobre "Torso de Mulher'", a obra mais valorizada em

termos financeiros constante dessa exposigao, explica:

"Ela nao quer dizer nada, ela nao representa nada.
Existe apenas pela forma QU1S que ela exprimis-
se a propria Harmonia, e assim sera interpretada
indiferentemente. Quem gostar dela, gostara fun-
damentalmente do volume, da forma, da linha'.

Ainda discorrendo sobre seus conceitos pessoais de

arte:

"A escultura tem de ser simples, nao pode ser dra-
matlca. Ela € arquitetura, € harmonia, € constru
cao. Sao estas as leis que a regem. Tudo que for
exagerado foge a serenidade harmoniosa da escultu
ra para tornar-se literatura. Os sentimentos de-
vem estar subordinados a forma, que € a soberana
nas concepgaes esculturais. Cada arte tem sua ex
pressao: da pintura, e _a cor; da literatura, a pa
lavra; e da escultura é a forma e dentro do con-
junto, a ela presa, e nao a domlnando, deve estar
a sensibilidade" (4).

A respeito de sua exposicao de 1948, existe apenas
a entrevista com a escultora para o jornal "O Dia', de
18/04/1948. Comentando sobre o material com que trabalha,

Elisabeth Nobiling afirma:

"Estou no momento animadissima com o trabalho em
terracota. Tenho Pensado muito nisso, e feito ex
periencias até. Nao creio que haja no Brasil ma-
terial melhor para o escultor. As possibilidades

(4) Diario da Noite, Sao Paulo, 16 de novembro de 1944.




nao foram de todo exploradas. Vejo grandes pers-
pectivas. Ha uma cor na terracota que bem patina
nada da os resultados mais surpreendentes. (...)
Quanto mais trabalho nessa materia mais encontro
"finesse", cores e reflexos.

Elisabeth diz a entrevistadora que

"a deformacao servia, no retrato, para acentuar OS
- . - .
tragos fisicos e psiquicos do retratado'.

Questionada no tocante a sua filiagao ou preferen-
cia por alguma corrente artistica especifica, bem como  aos

caminhos da arte, a entrevistada assim se pronunciou:

"Pelo meu trabalho, pode-se ver que tenho uma gran
de tendencia para o movimento classicista. Sim-
ples e arquitetonico. (...) Acredito numa forma
humana da arte. Se voce quiser que eu explique
detalhadamente, nao sei se serei capaz. Mas creio
que o humano € o definitivo" (5).

(5) O Dia, Sao Paulo, 18 de abril de 1948.
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se a teoria nao for recebida
a porta de uma disciplina empiri
ca, entra como um fantasma, pela
chaminé e poe a mobilia da casa

de pernas para o ar'.

Erwirn Panofsky
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Quando da sua exposicao na Casa Baloo, em 4 de mailo
de 1936, encontramos notas e criticas a esse respeito nos se
guintes periodicos: "Correio Paulistano', "Diario de Sao Pau
lo", "Folha da Noite'", "A Gazeta", "Folha da Manha', "Diario

Allemao" e '"Diario Italiano', todos impressos em Sao Paulo.

As materias publicadas limitavam-se, em sua quase
totalidade, a entrevistas com a artista, sendo os comentarios
criticos baseados nas proprias opinides da autora, assim re-

sumindo-as:

"... muito pessoal e muito simples, e cheia de mui-
ta sensibilidade; agradével e forte no conjunto H
preocupando-se ela mais com a arquitetura esculto
rica do que com os detalhes pequenos '"'(1).

Tres foram os comentarios criticos assinados sobre
essa mostra: o de Tarsila do Amaral, o de Vera 'Vicente Azeve

do e de Francisco Cuoco no '"Diario Italiano'.

Tarsila do Amaral detém-se particularmente em duas
obras expostas: o retrato de Victor Brecheret, assim aprecia

do:

"essa cabeca, rica de beleza técnica, tratada ca-
rinhosamente, e de perfeita semelhanga';

(1) "Correio de Sao Paulo'", Sao Paulo, 5 de maio de 1936.
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e um torso em terracota, descrito como

”agradavél pela forma estilizada e pela impressao
de maciez, originada pela cor, rosa-tijolo, sua-
vizada por pequenos salpicos de rosa-palido. Nes
se processo cuidadoso, nesse acabamento esmerado
nessa apresentacao agradavel a vista esta o po-
der de atragao de certas obras de arte que convi
dam nossas maos a acaricia-las... € uma artlsta
que sabe o que quer, e os seus trabalhos sao cons
cientes, serenos, sem hesitacao'" (2).

Vera Azevedo ressalta nas obras expostas a pureza

a forca e um certo ar de austeridade, além de fazer mengao

a presenca de uma
"... saborosa mistura de uma técnica masculina...

e uma intuicao marcada como naquele nu tao mole-
mente feminino'"(3).

Francisco Cuoco conclui:

"C'e, nell'arte della Nobiling, una simpatica fres
chezza, una sicura e vigorosa sensibilita plasti
ca, una ammirevolte forza-intuitiva-che da alle
sue teste, e particolarmente ai ritratti un gran
de colore de vita''(4).

A segunda exposigao individual de Elisabeth Nobi-
ling € aberta no dia 16/11/44, a Praca da Republica, 658

Sao Paulo. Por essa ocasiao encontramos varias criticas e

(2) "Diario de Sao Paulo', Sao Paulo, 8 de maio de 1936.
(3) "Diario de Sao Paulo'", Sao Paulo, 9 de maio de 1936.
(4) "Diario Italiano', Sao Paulo, 11 de maio de 1936.



comentarios nos periodicos da cidade; entretanto, a apresen-

tacao de Sergio Milliet no catalogo da exposigao vai como
que fornecer uma diretriz as criticas posteriores relativas

a mostra. O conteudo da apresentacao de Milliet se segue:

"Apresentar Elisabeth Nobiling ao plUblico € um pra
zer e tanto maior quanto perfeitamente desnecessa
rio. Uma exposigcao individual e a presenga de
obras nos diversos saloes modernos que tem havido
em Sao Paulo, tornaram-na conhecida dos amantes de
boa escultura.

Elisabeth Nobiling € antes de tudo uma sensibeli-
dade alerta. Essa a caracteristica que mais impres
siona quem se encontra pela primeira vez com sua
obra. Tao delicada € essa sensibilidade que nos
pertuba ate certo ponto a percepcao de seus outros
dons artisticos. Para apreender estes em toda a
sua plenitude, faz-se imprescindivel uma conviven
cia mais intima com os gessos, as terracotas e os
bronzes dessa escultora. SO entao compreendemos co
mo se enquadra a sensibilidade na estrutura soli-
da, quando as solugoes propriamente técnicas cons-
tituem caracteres marcantes da personalidade ar -
tistica de Elisabeth Nobiling.

Sua escultura € construida, mas nada monumental .
Embora dominando, quando quer, a geometria dos gran
des planos.

Capitu comenta a exposigao, atendo-se de forma pecu

liar a apreciacao da arte funeraria de Elisabeth:

... com aquele tumulo de crianca que expoe agora
prova que, afinal de contas, € possivel fazer uma
arte funeriaria bela e honesta "5) %

(5) "O Estado de Sao Paulo'", Sao Paulo, 17 de novembro de
1944 .
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Luis Martins afirma que Elisabeth Nobiling

"

conhece a linguagem misteriosa desses frios
elementos de construgao plastica..."

e ainda:

"

a artista foge sempre ao monumental e ao 11
teratismo, contentando-se em construir formas
Sua arte € de seu tempo, e revela um acumulo de
cultura que sO num artista de sua €poca pode e-
xistir" (6).

C. M. segue os mesmos parametros dos criticos
anteriormente mencionados, ressaltando o fato de que

""a sua escultura revela uma adoravel delicadeza
de linhas que nao se confunde com o maneirismo"

(7] -

Ao fazer nova cronica sobre a autora, nada acres

(8)

centa ao que ja foi dito

Murillo Miranda, alem de citar Seérgio Milliet ,
comenta que a obra de Elisabeth equilibra sensibilidade e

(9)

solidez

Tarsila do Amaral mantém sua visao sobre a artis

ta, ao afirmar que

(6) "Diario de Sao Paulo', Sao Paulo, 17 de novembro de

1944 .

(7) "O Estado de Sao Paulo', Sao Paulo, 21 de novembro de
1944.

(8) "O Estado de Sao Paulo', Sdao Paulo, 22 de novembro de
1944 .

(9) "Ella'", Sao Paulo, 23 de novembro de 1944.
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''sua arte, nao sujeita as contingencias da moda,
e serena, segura e sobria' (10).

J3 Quirino da Silva questiona a validade artisti

ca da escultura de Elisabeth Nobiling:

"A compreensao escultoria dessa expositora nao
satisfaz completamente; nao hd nela a escultura
propriamente dita, isto €, a proposital ausencia
da forma, e mais a exagerada preocupacao da linha,
levam~-nos a crer que Elisabeth tem um grande en-
cantamento pelo decorativismo. Esse decorativis-
mo nao seria lamentavel se nao notassemos fla
grantes qualidades plasticas, que observadas com
mais cuidado, a levariam a solugcoes mais seguras,
mais profundas, mais escultorias, enfim" (11).
(grifo nosso).

A terceira exposicao individual de Elisabeth.No—
biling di-se no periodo compreendido entre 20/04 e 07/05/
1948, Basicamente os criticos que se manifestaram quanto a
mostra anterior voltam a fazé-lo por ocasiao desta, acres-
centando-se a eles Geraldo Ferraz, OsOrio César e as croni

cas de Odette e Ibiapaba.

Sérgio Milliet mantém-se coerente com seu juizo
acerca da obra da autora, salientando sua evolucao, bem co
mo reafirmando o carater repousante e atraente de sua es -

cultura. Atenta ainda para o fato de que a artista

(10) "Diario de Sao Paulo'", Sao Paulo, 30 de novembro de 1944.
(11) "Diario da Noite', Sao Paulo, 29 de novembro de 1944.
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"

...penetra a psicologia de seus retratos, donde
a vivacidade das cabegas Curiosamente, € nes-
sas pegas que sua teécnica se torna menos expres-
sionista, aproximando-se de uma concepgao clas-
sica, em que os planos adquirem grande importan-
cia" (12).

C. M. reafirma a opiniao de Milliet:

"Seus retratos especialmente impressionam-nos nao
so pelo dominio da forma como também pela acuida
de psicologica. Soube a escultora, com 1nte11gen
cia, desenvolve-las nao apenas em superficie mas
tambem em profundidade' (13).

Tarsila do Amaral afirma que dessa vez

"

.sua tendencia volta-se mais para a composi -
cao, para os grupos. Sao deliciosas suas peque-
nas esbocadas, tratadas com a espontaneidade de
um momento feliz. (...) Toda a sua obra tem bem
nitido o cunho de sua personalidade’ (14).

Na coluna "Artes e Artistas', nao assinada,a opi

niao externada € no sentido de que:

"

...a estrutura das pecas se simplificou e, duma
maneira geral, podemos afirmar que hoje a artis-
ta procura atingir a forma essencial, despreocu-
pando-se com OS pOrmenores descritivos ou os aces
SOrios superfluos, 0 que a leva aum despOJamen—
to corajoso que so encontra paralelo no ramo ori
ental das artes plasticas. Esse esforgo de depu-
racao torna-se patente sobretudo no tratamento -
emprestado a morfologia humana que, desprendendo

(12) "O Estado de Sao Paulo'", Sao Paulo, 9 de maio de 1948.
(13) "O Estado de Sao Paulo', Sao Paulo,19 de maio de 1948.
(14) "Diario da Noite', Sao Paulo, 20 de maio de 1948.
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se de qualquer linha descritiva, se transforma nu
ma simples ocasiao de conseguir uma forma abstra-
ta firme, s6lida e, ao mesmo tempo, suave €& COmMO-
vedora'" (15).

Osorio César comenta que na obra de Nobiling po-
de-se ver o carater intelectualista de seus trabalhos, mani
festa-se na expressao e no aspecto psicologico de suas figu
ras. Apesar de a artista possulr um talento imenso, percep-
tivel através da seguranca com que domina sua arte pela téc

n1Ca

... nao encontramos na escultura um estilo seu,
uma personalidade' (16).

Referindo-se a exposigao, Quirino da Silva reafir
ma sua opiniao anterior acerca da obra escultora, ou seja,
nao lhe nega conhecimento de sua arte e mesmo ciencia profis

sional, mas ao mesmo tempo, destaca

"..+. que ela se deixa levar pela graciosidade da
linha decorativa. Ha em quase todos os seus tra-
balhos uma exteriorizacao, um amaneiramento que
as mais das vezes perturba a forma, dando-1lhe ape
nas o sentido do chamado "bonitinho". Mesmo assim
a sua consciéncia profissional a tem desviado bas
tante desse caminho errado" (17).

Em sua critica, Geraldo Ferraz analisa a obra da

artista afirmando:

(15) "O Estado de Sao Paulo', Sao Paulo, 28 de abril de 1948.

(16) "Folha da Noite', Sao Paulo, 26 de abril de 1948.

(17) "Diario de S3ao Paulo', Sao Paulo, 25 de abril de 1948
e 6 de maio de 1948.
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"Hoje ela se volta mais para o retrato, mas_seus
retratos me parecem insuficientes - a artesa se
limita diante dos modelos e as cabecas nao ga
nham uma caracterlzagao o traco do reconhecimen
to das caracteristicas psicologicas"

Acentua ainda que nas esculturas em grupo

"

.. a escultora inexplicavelmente ou por moda
segue o anedotlco, enfraquecendo sensivelmente a
mostra"

Sua opiniao € favoravel quanto ao retrato de seu marido ,

constituindo a melhor parte da mostra os esbogos

... que sao deliciosas composicoes figurativas
de um barroquismo impressionista, onde Nobiling
val muito alem do que pretendia na captacgao de
um estilo proprio, e mais longe de quanto mais
aqul nos apresenta"

Em tais obras a artista

1t

... adquire uma expressao _que justifica a expe-
riencia da artista e nos da uma medida de sua sa
bedoria a técnica e de sua sensibilidade, embora
talvez ela esteja procurando outra coisa que ain
da nao se definiu bastante. Vemos agora cComo No-
biling corre o risco de se deixar impressionar pe
lo convencionalismo em detrimento de uma lingua-
gem original" (18).

(18) "Diario de Sao Paulo', Sao Paulo,25 de abril de 1948.
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De acordo com Luis Washington Vita em seu livro
"Tendencias do Pensamento Estético Contemporaneo no Bra -

, a posicdo estética € necessaria e inerente a
boa critica de arte. Segundo esta definicao contribuiram

neste campo, entre outros, Mario de Andrade, Sérgio Mil-
liet, Mario Pedrosa e Ferreira Gullar. Ao lado destes Ara

cy Amaral acrescenta os nomes de Geraldo Ferraz, Paulo

_ Mendes de Almeida, Quirino da Silva e Luis Martins (20).

Entretanto, faz-se necessario ressalvar que a
critica de arte brasileira, existente no periodo de atua-

cao de Elisabeth Nobiling, €

"mais ligada ao comparativismo formalista ou as
leis intrinsecas da forma e da concepgao visual
e, em alguns casos a uma mistura dos dois refe-
ridos sistemas basicos com a literatura (...)do
que a-Estéetica'"(21).

Mario de Andrade, apesar de sua estreita amiza-
de com a escultora, absteve-se de realizar qualquer men -
cao por escrito a produgado artistica da mesma. Notamos tam
bém a omissao de Mario Pedrosa. Alguns dos demais criticos

citados fizeram referencias a sua obra em artigos de jor-

(19) VITA, Luis Washington - '"Tendencias do Pensamento Con
temporaneo no Brasil''. Rio de Janeiro, . Civilizacao
Brasileira, 1967.

(20) AMARAL, Aracy A. de - op. cit., p. 323.

(21) BARATA, Mario - "Relacoes da Critica de Arte com a
Estetica no Brasil" In Arte Brasileira Hoje. Rio de

Janeiro, Paz e Terra, 1973. p. 135.



nais, por ocasiao de exposicoes, mas nenhum deles dedicou
a Elisabeth um trabalho de maior envergadura, onde pudes-

semos observar um estudo mais aprofundado de seu trabalho

Neste capitulo foram citadas as mais significa-’
tivas apreciacoes referentes a obra escultorica de Elisa-
beth (22); entretanto, a maior parte do que se publicou a
respeito de sua producao artistica resvala para um tom su
perficial, onde a analise formal, estética e sociologica

se confundem com o "modus vivendi'" e a propria personali-

dade da artista. Em muitas ocasioes, tais artigos se limi
tam praticamente a transcricao das palavras da propria au
tora quanto a sua obra, quando nao seguem a opiniao de um

expoente da €poca.

A produgao escultorica de Elisabeth Nobiling pra
ticamente se encerra apos a mostra individual de 1948 nes
te capitulo mencionada. Prosseguiu no setor apenas com
trabalhos esparsos, participando de exposigcoes coletivas,
tendo durante este.periodo executado dois trabalhos mere-
cedores de atencao de setores especializados, sem contudo
encontrar maior repercussao junto ao publico ou a impren-
sa. Sao eles: a colaboragao na construcao da Capela Cris-
to-Operario e a elaboragao da parte escultorica da Torre

da Cidade Universitaria.






I1 - ANALISE DA OBRA



O HUMANO NA ESCULTURA DE ELISABETH NOBILING

"0 que me interessa em qualquer homem € a
condigcao humana... E alguns tracos que
expressem menos um carater individual

que uma relagao particular com o mundo'.

Andre Malraux



(1)

Elisabeth Nobiling, como artista "classica" :
busca o amalgamento dos valores universais,;neoqugéo @és=
ta que pode ser denotada ja em sua formacao e em seus pri-
meiros trabalhos. Pretende ela, com seu modelado, manter
um vinculo com as obras do passado; para isso vale-se de
temas universais e intemporais: do grego primitivo retira
a forma de trabalhar a terracota, e do classico a pose e a

dignidade conferida ao humano.

Conforme observamos em capitulo anterior, duran-
te sua formacao, Elisabeth nao tem olhos para a paixao e a
dor da condicao humana; seu mundo € puro e ideal, . encon-

trando-se ela na busca do '"simples e sensivel" (2).

Os movimentos e a convulsao social que fervilha-
vam na Alemanha na década de 20 nao marcam Elisabeth da
mesma forma como o fizeram a vanguarda dos artistas ale-
maes, entao engajados numa luta em prol da renovagao artis
tica. A estabilidade do classicismo e das academias nao

poderia resistir por muito tempo a avalanche renovadora que

(1) ROSENFELD, Anatol. In: SCHILLER, Friedrich - Cartas so-
bre a educacao estética da humanidade. Sao Paulo, Her-
der, 1963. As nocoes acerca do classicismo por nos ado-
tadas foram embasadas neste autor.

(2) PAYRO, Julio E. - Aristide Maillol. Buenos Aires, 1942.
Notamos profunda afinidade de principios entre Elisa-
beth Nobiling e Maillol. Por certo, a artista foi por
ele muito influenciada.




T B

trazia ao lume novas realidades que explicavam o homem sob
uma nova- otica. A Academia de Berlim sucumbe as pressoes
recebidas e transforma-se; nao assimila o expressionismo ou
o abstracionismo, mas sim as conquistas da escultura france
sa do final do século XIX, representadas pelas ideias pro-
gressistas de Rodin e Maillol. Estas, vistas hoje em dia,
parecem-nos pouco significativas frente aos avangos da ar-
te no periodo subsequente, mas foram elas as responsaveis pe

la abertura do caminho para toda a futura escultura moderna.

Embora Elisabeth nao tenha participado dos movi-
mentos de transformacao da arte ocorridos em seu tempo, OS
quais delatavam o humano em relagao a miséria social, sua
arte possui valores humanistas fecundos, nos moldes da pro-
ducao artistica contemporanea (3). Premido pela necessida-
de de esclarecer o enigma da existéncia, o artista envereda
pelo labirinto -da arte na procura de um caminho que - possa

refletir a sua realidade interior.

Nesse momento, o estudo da escultora e sua obra
nos levam a encontrar um paralelo nos textos escritos pelo
poeta alemao Rainer Maria Rilke acerca da obra de Rodin, nos
quais o escritor interpreta a escultura através do pensamen

to poético. Assim, na busca desse mundo interior, o artis-

(3) O principal mestre académico de Elisabeth Nobiling foi
o escultor Edwin Scharff, acerca do qual ja tecemos con-
sideracoes em capitulo anterior.
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ta € levado muitas vezes a fechar-se nos seus proprios con-
fins, na sua solidao, ou melhor dizendo, o artista procura
seu retiro, ja que a arte exige tempo integral, e mais do
1sso, dedicacao e arrebatamento. O artista, mesmo quando dei
xa o seu atelier, continue em seu processo de criagao, e com
o passar dos anos e o amadurecimento de sua obra, ele volta-
se mais para si e para seu espaco. A gloria e os elogios ja
nao servem para dar-lhe a seguranga necessaria para que se
lance em novos empreendimentos. O artista ja nao esta  sO;
seu mundo povoa-se por suas imagens, seus desenhos e suas co

(4)

TES

"A obra se engrandece como uma floresta com 0S
anos' (5).

Com esta frase, Rilke sugere uma ambiguidade da
obra em relacao ao artista: ela, ao mesmo tempo em que cres-
ce como uma paisagem organica, envolve o seu criador, obscu-
recendo-lhe a perspectiva; a arte deixa entao de ser um sim-
ples objeto criado por maos humanas e passa a ter uma espiri
tualidade propria que preenche as lacunas existenciais do ar

tista. De elemento positivo, construtivo, voltado a socieda

(4) RILKE, Rainer Maria - Auguste Rodin. Buenos Aires, E1
Ateneo, 1947, p. 31. Em seu estudo sobre Rodin, o poeta
traga algumas consideragoes sobre a influencia da fama
na personalidade do artista, a sua interpretagao € livre
e poetica.

(5) RILKE, Rainer Maria - op. cit., p. 32.
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de como um todo, a arte abandona sua forga vital e renovado-

ra para perder-se nos redemoinhos da expressao individual.

No nosso entender, a obra de arte € dialetica, na
medida que provoca o choque entre a expressao individual e o
todo. Uma obra de arte deve ser julgada também pelos refle-
xos da historia e do social incorporados no artista e nela
representados. O artista cria, nao apenas desperta formas

mudas e adormecidas.

"A obra em si mesma indaga sobre as maos que a cria
ram; como prolongamento de todas as maos, ela nao
e apenas testemunho, ela pergunta' (6).

Nessa afirmacao de Rodin esta contida a evocacao do carater
dinamico da arte. ApOs sua criacao, a obra passa a inquirir
e testemunhar o tempo e a consciencia. Num sentido metafori
co, ela se movimenta com a mesma agilidade dos principios con
tidos em sua materia. Ela ja nao € mais matéria simples;uma
nova qualidade funde-se ao seu corpo, dotando-a de significa
cao e transcendencia; surge assim a sua forca, o dialogo que

concretiza uma ideia geral.

A formacao inicial de um artista € um fato obscuro

e de dificil explicacao. Diz respeito a propria genese da

(6) RODIN, Auguste - "El1 Arte". 1In: El1 realismo en el arte.
Buenos Aires, El1 Ateneo, 1947, p. 29.
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arte. Um artista 6 o resultado da somatoria de influencias
incidentais recebidas em sua infancia, e aprimoradas poste-
riormente em escolas ou atraves de um enorme esforco intui-
tivo e autodidatico. Em suas entrevistas Elisabeth Nobi-
ling nao esclarece como se deram seus primeiros contatos com

a arte. Afirma apenas que de inicio

""fez bordados, alguns pequenos artesanatos e de~-
pois, quando a coisa ficou mais séria, partiu pa
ra um estudo mais aprofundado na Alemanha' (7).

As influencias infiltram-se em uma pessoa sem que ela neces
sariamente o perceba. A paisagem, a luz, os objetos que
compoem o seu entorno, aliados as influencias apreendidas,
moldam a sua visao, talvez de forma mais intensa do que o
aprendizado nas escolas e museus. Nesse sentido, uma anéli
se da obra do artista revelaria muito mais a seu respeito do
que os seus proprios depoimentos acerca da sua criacao e da

arte em geral.

"O artista nao deve conhecer muito a respeito de
si mesmo; muito em natureza e um acidente: deve-
se deixar o instinto participar do resultado. E

(7) A Gazeta, Sao Paulo, 16 de abril de 1947. Em entrevista
ta a esse perlodlco Elisabeth Nobiling afirma que a pri
meira manifestagao do seu pendor artistico deu-se em Ber
lim quando de uma visita a uma exposigao de escultura go
tica; diante de uma pequena peca, sentiu a possibilidade
de reproduzl 1a. Comprou um manual "Como aprender a mo-
delar'" e a partir dai comegou a se dedicar a escultura de
uma maneira amadora.




(8)

assim que a arte chega ao seu fim"

Elisabeth Nobiling, como a maioria dos artistas que
passou por uma academia, costumava esbogar suas esculturasem
pequenos modelos e desenhos. Estes, muitas vezes, chegavam
a adquirir qualidades superiores as de sua produgao definiti

va.

Os seus esbogos (fotos em anexo) despretensiosos e
anonimos por vezes adquirem a mesma profunda e intima anima-
cao presente em sua obra acabada, dotada da inquietude carac

teristica dos seres vivos.

Suas obras tendo por tema ''Sao Cristoforo" ilus-
tram tais assertivas; trata-se de um esboco e uma pega acaba
da, ambas dotadas da sugestao de drama e tensao, porém reve-
ladoras de duas maneiras diversas de trabalhar a escultura.
No estudo de 1946 (foto em anexo), Elisabeth nao oferece re-
sisténcia ao carater religioso do tema. Divide claramente a
escultura em duas instancias: a primeira, fisica, limita—se
as rugosidades da superficie; o modelo € livre e ligeiro,res
pondendo a um impulso interior, haptico. Nesse bloco infe-

rior, o tronco e os membros ligam-se a base como se fossem

(8) JAMES, Philip - Henry Moore on sculpture: a collection
of the sculptor's writing. New York, Viking, 1971. A
respeito das influencias recebidas por um artista ver o
capitulo "Influences".
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seu prolongamento. A materia adquire uma realidade palpavel,
humana em essencia. Na parte superior da escultura o tem-
po (9) se divide: o movimento se engrandece; o rosto fica o
alto, numa relagao divina. Ha muito mais do que uma simples
relacao formal entre os diversos volumes: Elisabeth Nobiling
empresta ao simbolo de amor e protecao uma inquietude reli—

giosa (10).

Ja no Sao Cristoforo de 1947 (foto em anexo) a com
posicdo é mais clara e elaborada; todos os indicios dramati-

cos sao resolvidos em prol de uma maior unidade plastica; a

(9) Para um melhor entendimento dessa questao faz-se neces-
sario um esclarecimento conceitual sobre a questao do
"tempo' na escultura. Para isso, valemo-nos do estudo
de Rudolph Arnheim citado que ilustra esta problemati-
ca. Fisicamente, todas as coisas e acontecimentos loca
lizam-se no tempo. E a escultura, como uma arte essen-
cialmente estatica em sua estruturacao, tem de se valer
dos seus elementos primarios constituintes (massa, volu
me e superficie) para representar multiplos estados pro
prios a todas as coisas que em si possuam qualldades Vi
tais. Para realizar o seu intento, ou seja, dar a no—
cao de tempo e movimento, O escultor desmembra a figura
e da a cada um dos volumes um carater proprio que se
realiza em distintos momentos da vida do objeto. Esses
volumes reagrupados numa obra de arte nos transmitem uma
nocao de "ordem'" e simultaneidade que implicara na pro-
pria significacao do objeto. Portanto, a representacao
espacial desses volumes, cada um representativo de de-
terminado tempo, chegara ao observador como uma figura
estatica, apreendida em toda a sua grandeza simultanea-
mente e nao temporalmente, ja que o observador consegue
numa fragao de segundo apreender toda a sua configura—
cao. Nesse sentido, o observador experimenta uma sensa
cao de ''tempo' sem no entanto tomar contato com uma men
sagem que se desenvolva atraves de uma 'sequéncia de fa
ses' temporals, como a musica ou o teatro, artes essen-
cialmente dlnamlcas.

(10) O Dia, Sao Paulo, 18 de abril de 1948. Depoimento da ar
tista. -
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figura perde a sua tensao e profundidade psicologica para
ganhar uma maior coeréncia construtiva. A pega ja irradia
grandes planos de luz e convida ao toque. A crianga — ¢

Cristo com o mundo — € uma figura autonoma e altiva; ja

nao necessita protecgao.

A mestria da artista no trato com a argila revela
se igualmente nos '"Esbogos' de 1945 (foto em anexo): a su-
perficie € tratada com um maximo de liberdade, e as figuras,
por nao apresentarem hierarquia entre si, sao trabalhadas
com identica intensidade plastica; o resultado € uma grande
homogeneidade no modelado; as figuras langam-se ao espaco
para ocupar definitivamente o seu lugar, dando carater ao

vazio. Para Geraldo Ferraz seus esbogos

- : ; B g 1
"... sao de um borroquismo 1mpr8551on15ta...”(-).

Elisabeth Nobiling foi uma escultora segura dos
seus principios, sempre estudando e pesquisando as diversas
formas de realizacao plastica, outrossim indicando uma cla-
ra potencialidade aos poucos emergente em muitos artistas
contemporaneos, no sentido de reunir novamente as linhas
principais que atam as diversas modalidades de arte num soO

corpo; o desenho, a ceramica, a escultura foram igualmente

(11) FERRAZ, Geraldo. In: Diario de Sao Paulo, Sao Paulo,25
de abril de 1948.
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importantes para exercitar sua potencialidade expressiva. Se
a partir de um certo momento de sua vida a ceramica vem a se
tornar objeto mais especifico do seu interesse, tal nao se
deve, certamente, apenas a questoes de cunho particular, se-
jam eles uma certa insatisfacao pessoal com a obra realizada
ou as restricoes emanadas de amigos ou criticos, mas tambéem
a uma conjuntura cujo controle -nao lhe € possivel dominar,co
mo a escassa absorcao por parte do consumidor da arte escul-
torica, cara e limitada pelo reduzido numero de fundigoes e-
xistentes no periodo. Assim, alem de sua grande empatia com
a terracota, Elisabeth ve-se em parte cerceada pela improba-
bilidade do uso do bronze, e nesse momento de sua vida as
comezinhas questoes de sobrevivencia lhe sao mais eloqﬁentes
do que seus desfgnios de artista. Entretanto, mesmo desvia-
da do seu mais forte elemento de expressao — a escultura —
observamos na ceramica e no desenho a calma interior que Eli
sabeth com frequéncia logrou imprimir s suas -obras nas di-

versas fases de sua atividade artistica.

Elisabeth Nobiling, em seu juizo artistico classi-

zante, distinguia com firmeza as formas esteticas das formas

utilitarias (12). A heranca hegeliana da arte como Trecreio
¢ g

(12) MITIAS, Michael H. - Ambiguities in identifying the work
of art. The Journal of Aesthetics and Art Criticism.
U.S.A., set./nov. 1979, p. 51. Nesse estudo, Mitias dis
tingue a obra estética da obra artistica: na primeirat
o objeto vale pelo todo; a segunda caracteriza-se pelo
valor inerente a cada detalhe especifico; vale dizer, a
obra estética € a somatoria dos detalhes significantes.




]

(13)

do espirito deixou sua marca indelével nos artistas que

frequentaram as academias alemas; mesmo em seu periodo de ce
ramista Elisabeth procura fazer prevalecer seus principios
de arte estética em oposicdo a qualquer ideia de wutilidade.
Seus vasos, antes de serem utilizados, sao moldados para se-
rem contemplados.

... a arte nao deve ser um instrumento de cansago:
mas, sim de repouso e de serenidade' (14).

A arte ocidental demonstra, a partir do século XX,
que € possivel a convivencia de varias tendencias estéticas

no mesmo tempo e espaco. Para Roger Shattick,

"o seculo XX dirigiu-se as artes de justaposigao
em oposigcao as artes de transicao'" (15),

na medida que nao ha mais a preocupagao com a superacao de
escolas visto que o mundo contemporaneo comporta perfeitamen
te a convivencia de tendéncias opostas, assim como um corpo
necessita da coexistencia de diversos Orgaos para que possa

funcionar a contento.

(13) READ, Herbert - As origens da forma na arte. Rio de
Janeiro, Zahar, 1967.

(14) Correio de Sao Paulo, Sao Paulo, 23 de abril de 1936.De
poimento da artista. -

(15) READ, Herbert - op. cit., p. 119.
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"Justaposicao € a palavra chave dessa nova sensibi
lidade; colocar uma coisa ao lado da outra sem CO
netivo" (16); :

assim, a arte consegue aliviar a tens3do de uma unica diretriz
restringedora dos impulsos humanos; diminui o conflito entre
tendencias opostas e permite a cada grupo ou individuo a sua
liberdade de expressao. Dessa maneira, € possivel fazer ger
minar uma arte ativa que influencie o presente e mantenha sem
pre a memoria cultural de cada adverso momento historico.Abra

cando as ideias de Shattick,

"... o movimento modergo nas artes se distingue pe
la rejeicao dos principios de unidade" (17).

Essa tendencia aparentemente confusa das artes, po
de, no entanto, ser compreendida: todas essas manifestacoes
opostas e simultaneas estabelecem vinculos com principios hu
manistas que, por sua vez, conferem a arte um lastro moral
necessario a sua sobrevivencia ao tempo. De acordo com So-
crates, a arte tem uma utilidade moral (18) na medida que
se refere a ordenacao das questoes humanas, e a arte, tanto
quanto a ciencia e a etica, participa intensamente desse pro

cesso de construcao do homem.

(16) READ, Herbert - op. cit., p. 118.
(17) Idem.

(18) ROSENFELD, Anatol - op. cit.



Elisabeth Nobiling optou, como linha de conduta e
como padrao estético, por seguir a orientagao de seu mestre
Scharff, além de buscar inspiracdo nos artistas que mais ad-

mirava.

De Maillol — escultor mediterraneo e verdadeiro

herdeiro dos gregos — ela apreende a imagem do nu

"que € verdadeiramente classico em sua monumentali
dade"™ (19).

De Charles Despiau, artista pelo qual Elisabeth foi
(20)

confessadamente influenciada , especialmente no tocante

a realizacao de retratos, recebe as nocoes de delicadeza e

(21)

robustez fisica , qualidades que concederam a sua obra

essa caracteristica de '"sintese espiritual".

Além de assidua estudante das modernas manifesta-

coes escultoricas, Elisabeth foi também uma mulher apaixona-

(19) CASSOU, Jean - The beginnings of modern art. In Larous-
se Encyclopedia of Modern Art. Wamlyn, London, 1974,p.
267.

(20) Charles Despiau (1874-1946), escultor frances,trabalhou
com Rodin e foi influenciado por Lucien Schnegg. Orien-
tou a Escola Francesa, sobre a qual possuia grande auto
ridade. Desviou os rumos do estudo daquela instituicgao
do monumental e da arquitetura para a arte de estudio,
recebendo severas criticas da opiniao académica por is-
so. Deixou vasta galeria de retratos; seus bustos sao
considerados incomparaveis (Larousse Encyclopedia of Mo-
dern Art ).

(21) CASSOU, Jean -~ op. cit., p. 319.
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da pela literatura, utilizada como fonte de inspiracao para
x : . (22) t
O extravasaTr de seu potencial criativo . Em seu trata
do sobre arte, Rodin afirma que a leitura talvez seja um
: : : (23) d
pretexto para o artista submergir em si mesmo , essa
forma podendo relacionar sua obra com seu tempo, estabele—
cendo ainda estreito vinculo com o passado, permitindo-lhe
alcancar uma maior consisténcia em suas idéias. Em suma, O
artista val inquirir e questionar os diversos fatos capta—
dos do exterior, confronta-los com as situacoes que o cer-

cam diretamente, questionar e reformular suas obras.

Podemos conotar, entretanto, que Elisabeth Nobi-
ling nao € uma receptora passiva da carga de informagoes pro
vocadas pela producao intelectual de seu tempo; ela a fil-

trou e agiu de acordo com os seus proprios designios.

A escultura de Elisabeth Nobiling encontra-se, co
mo foi observado, no terreno intermediario entre uma arte
de expressao intima — como nas esculturas individualistas,
onde o mundo € formado de acordo com imagens particulares -
e uma expressao socializada, com os seus 'standards'" de re-
presentacao estabelecidos por conceitos estéticos advindos

de um trabalho comum em sociedade, manifestacao esta que tem

(22) Depoimento do Conde Hubert von Schoenfeldt, em 21 de
agosto de 1981.

(23) RODIN, Auguste - op. cit.
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sua raiz na Grecia Classica.

A pintura havia explorado e iluminado ao maximo o

corpo humano, mas até o século XIX a plastica ainda nao o co

nhecia plenamente

(24) Apos Michelangelo e sua obra super-

. . . - .
lativa, a escultura desvia-se francamente de seus principios

fundamentais e para deixar-se levar por um emaranhado con

ceitual que a faz voltar-se a um tipo de representacao que

se vale dos principios fundamentais estipulados pela pintura

da epoca.

"Os escultores querem ser grandiosos, mas conseguem
apenas o grandiloquente' (26).

(24)

(25)

TUCKER, William - Early modern sculpture. New York, Ox
ford Press, 1974. Nessa obra e estudada toda a produ——
cao escultorica desde Rodin até nossos dias, e nela en-
contra-se muito bem desenvolvida toda a teoria relativa
aos principios de Rodin, Maillol e Brancusi.

READ, Herbert - The art of sculpture. London, Faber §
Faber, s.d. Nessa obra, assim como na outra ja citada
do autor, encontramos suas consideracoes, ao lado das de
Henry Moore, sobre as verdades fundamentais para um es-
cultor, onde deve-se levar em conta:

- verdade na materia

- verdadeira realizacao tridimensional

- observagao de objetos naturais

- visao e expressao (aliar a realizagdes dos princi-
pios abstratos da e:cultura com a realizacao de uma
ideia).

- vitalidade e forca de expressao — uma vitalidade da
proprla forma que nao necessita da palavra '"'Belo'". Na
beleza de expressac compreende-se a importancia dos
sentidos. E na forca de expressao o espiritual € o
mais importante.

(26) RODIN, Auguste - op. cit., p. 23.
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Gracas a Rodin, a escultura torna-se novamente hu-
mana em escala e significado, redescobrindo o volume com con
sideragao fundamental em escultura, em contraste aos ''bas-re
lief" precedentes na composicdao dos seus contemporaneos aca-

(27)

demicos . E esse corpo, que agora a arte moderna redes-

cobria, nao era menos belo que o da antiguidade.

"Devia ser no entanto de uma beleze mais serena'
(28).

A escultura moderna, a partir de Rodin, engloba to
da uma série de conceitos estéticos herdados da propria his-
toria dessa manifestacao artistica em tres dimensoes — altu
ra, largura e profundidade —, para a partir deles reformu-
lar toda a sua visao construtiva. Os conflitos humanos nao
sao mais simbolizadas numa hermética trama de elementos: seu
"maturalismo' € claro e sem retdOrica; a semantica do objeto

se revela inteiramente a partir do visivel.

Moore diz que € puramente circunstancial o fato de

Se comecar uma peca

"

... ou atraves de uma idéia estética ou pela vi-
da" (29).

(27) TUCKER, William - op. cit.
(28) RODIN, Auguste - op. cit., p. 23.
(29) JAMES, Philip - op. cit., p. 132.



A vida que aqui traduz o modo pelo qual o artista
compreende o significado da existencia, amalgamada a ideia
estética representada pela forma, chega a arte como proces-
so cristalizado, seja qual for a diretriz adotada como pon-

to de partida.

Estudando os métodos construtivos utilizados por
Elisabeth Nobiling, podemos observar a utilizacao de ambos
os principios citados por Moore, ou seja, a estética e a Vi
da. Através de analise comparativa por nos efetuada sobre
a obra de Elisabeth Nobiling, percebemos que a artista nem
sempre tinha um ponto de partida definido para suas obras e
tampouco previa seu resultado final. Em algumas pecas do
seu primeiro periodo escultorico, a diretriz ja se encontra
estabelecida a partir de alguns canones academicos; podemos
notar a presenca marcante das linhas estéticas como ponto
de partida; e no mesmo periodo produz ela pecas dotadas de
raro sentido de liberdade, nas quais se percebe a vida, re-
presentada pela nogcao de maternidade, como o ponto de parti

da (fotos em anexo).

A presenca do nu na escultura de Elisabeth nao se
deve simplesmente a uma heranca recebida do classicismo e
refletida pelo naturalismo; o nu aparece em sua obra como

(30)

"tema" , onde a figura humana € demonstrada como ideal.

Além desse ideal fisico, Elisabeth busca a profundidade psi

(30) TUCKER, William - op. cit.
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coldgica do corpo desnudo, da maneira pela qual a arte moder

(31) :

na entao o encarava .

Os exemplos demonstradores desses principios por
nos desenvolvidos podem ser ilustrados por duas pecgas cuja
producao data do mesmo periodo: o '"Nu deitado'" de 1930 e o
"Nu com crianca" (fotos em anexo) de 1931. O primeiro des-
ses trabalhos esta ligado as tradigoes academicas modernas,
principalmente com relacao a liberdade e indolencia acentua-
das pelo seu perfil. O corpo € tratado como um conjunto de
volumes em equilibrio: a cabeca foi reduzida (32), como um
artificio para se acentuar a massa do tronco e dos membros;
o brago que apoia € aumentado para equilibrar o conjunto,ser
vindo ao mesmo tempo como base e volume. Nessa pega ja nao
ha a preocupacao de manter fortes vinculos com o naturalismo,
nao se ocupando a autora com os musculos tensos do braco que
funciona - como esteio. Essa escultura acha-se orientada por
duas linhas mestras em sua construcao — uma linha sinuosa
horizontal que prossegue até o infinito, e uma outra verti—

cal que une o conjunto ao solo.

O "Nu com crianca'" impressiona por sua sintese nar

(31) TUCKER, William - op. cit.

(3z2) JAMES, Philip - op. cit.. Moore diz em suas pondera—
coes sobre a escultura que quando se reduz o tamanho da
cabeca estabelece-se uma relacgao de monumentalidade en-
tre o corpo e a cabega: a escultura cresce, agiganta-se.






rativa: a linha de forga cai abrupta e enfaticamente até a
crianca, quebrando-se apenas pela leve inclinagao das cabe-
cas, havendo uma simultaneidade entre os gestos e 0s movimen
tos. A artista vale-se da deformacao da altura para manter
a massividade e robustez das figuras, quase nao havendo espa
¢cos vazios na escultura. Os dois estagios do pedestal, uti-
lizados respectivamente para acentuar a figura da crianga e
para valorizar a linha vertical, conferem forte expressivida

de ao conjunto.

Em uma escultura de 1932, sem titulo determinado pe-
la autora e a qual denominaremos ''Nu feminino'" (foto em ane-
x0), essa tematica € novamente enfocada com despojamento e
ausencia de gesto ou qualquer efeito retorico. Os movimentos
sao contidos pelo forte relevo, e a superficie € lisa como
numa criacao puramente plastica. Os membros superiores sao
suprimidos em beneficio de um maior realce da massa desenvol
vida na sua base, e a cabeca reduzida em seu tamanho; assim,
a figura nao se sustenta pela sua propria estrutura, mas sim

pelo seu pedestal.

Do mesmo modo que observamos a dicotomia de trata-
mento plastico — naturalismo e abstragdo — com que Elisa-
beth trabalha o nu, verificamos o mesmo trato em relagao aos
membros do corpo humano que leva, como ela propria expressa,
a eliminagéo destes para conseguir alcancar a abstragao maior

em seus trabalhos centrados no torso.

De qualquer forma, ao trabalhar a figura, Elisabeth









faz com que os membros participem, efetivamente, da estrutu-

ra de cada obra. Essa questao desperta dois angulos de Vi-

sao: no primeiro os membros se restringem aos elementos "na-
turalistas'; no segundo os membros sao também artificios for
mais, onde a escultora trabalha no sentido de ressalta-1los ou
mesmo mutila-los, de acordo com a necessidade estilistica do
objeto, procurando um equilibrio de volumes que, no entanto,
nao deixa de conter reflexos da figura humana como imagem.
Utilizamo-nos de duas esculturas onde podemos inferir a di-
versidade dos membros como estruturadores da figura: o ""Nu
feminino'" de 1932, ja por nos comentado, e a "Figura masculi
na" de 1951 (foto em anexo). Na primeira, o equilibrio e a
tensao da peca estao nos seus membros inferiores, que assu—
mem uma expressao retorica ao desprenderem-se da terra, a
qual todo o corpo da estatua se une através de uma simples
ferragem. Ja na "Figura masculina'" os membros participam no
sentido de transmitir uma grande dinamica ao espectador; o)
forte acento nos angulos e a pluralidade dos movimentos con-
tribuem para lancga-la ao espago, nao retendo-a ao chamado da

gravidade.

O torso foi tema obrigatorio para artistas de for-
macao academica; Elisabeth Nobiling trabalhou eficazmente
nessa figura que nao sO sintetiza o nu como também traz em
si uma nostalgia desse periodo aureo da escultura — que foi
o grego classico. No entender de André Malraux, a pratica
do escultor moderno de nos oferecer um torso como obra de ar

te completa podia nunca ter tido aceitagao se a arte antiga
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tivesse sobrevivido em bronze e nao em marmore quebradic

(33)

0 artista moderno, ao contriario dos gregos, nao ve
na perfeicdo do corpo a '"verdade absoluta' da escultura; con
tudo, a verdade ainda acha-se imanente a este corpo, poTéem
nao mais em sua superficie, mas em seu interior. O escultor
moderno representa a interioridade deste corpo, visto agora
como uma dimensao escultorica igualmente dotada de suas leis
e principios. Estabelecendo os grandes planos da figura,aos
quais Elisabeth denomina sua ''linha principal" (34), e acen-
tuando vigorosamente a orientacao de cada parte do corpo —

cabeca, ombros, pelvis, pernas, encontra-se o nucleo de sua

formacao plastica.

"Quando os planos estao definidos tudo ja esta fei

to; os detalhes nascem por si mesmos, em seguida™
(35). |

Os detalhes, conquanto importantes, nao participam ativamen-
te do que chamamos a '"forca da estrutura'. Elisabeth decla-

ra que a construgao que procura € a do conjunto, e nao dos

(33) MALRAUX, André - Museu imaginario. Lisboa, Bertrand,
Suids

(34) Correio de Sao Paulo, Sao Paulo, 23 de abril de 1936.De
poimento da artista. -

(35) RODIN, Auguste - op. cit..



detalhes:

"minha escultura quero que chame a atengao € preén-
da pelo todo, e que o particular, as minucias €m
nada possam prejudicar esse todo, que € a arquite
tura' (36).

Elisabeth Nobiling estudou intensamente o corpo hu
mano e suas.mﬁltiplas relacoes com a natureza. Seu campo de
relacionamento e interesse nao se limitou ao humano, mas es-
tendeu-se com igual intensidade as plantas e aos animais; ob
servamos na sua producao escultorica madura a presenca des-
ses elementos em contato Intimo com a espiritualidade busca-
da por ela. Sua Otica acerca da natureza humana passa por
constantes alteracoes e alternancias; a simplicidade da 1lu-
gar a uma profunda visao intima da alma e da inferioridadede
cada ser. Grande parte de sua producao artistica € caracte
rizada pela constante busca de simplicidade de expressao ca-
paz de conferir as suas esculturas qualidades atenuantes
dos conflitos existentes no cotidiano:

i

a arte nao deve ser um instrumento de cansaco;
mas, sim de repouso e de serenidade'" (37).

Para 1sso, elimina as formas arrogantes que domi—

(36) A Gazeta, Sao Paulo, 25 de maio de 1936. Depoimento da
artista.

(37) Correio de Sao Paulo, Sao Paulo, 23 de abril de 1936.De
poimento da artista. -




nam a suavidade ou significagao romantica do amor, valendo-
se de recursos sinterizadores dos fatos visuais e eliminan-
do os detalhes supérfluos. No entanto, na busca desta sim-
plificagcao e da anonimidade do sujeito, Elisabeth acabou por
encontrar na escultura um meio de exprimir suas preocupagoes
sociais, especificamente uma expressao de piedade pela con-
dicao do homem; os seus '"Sao Cristoforo', '"Maria Madalena',
"Mendiga' e ''Tragedia Grega'" (fotos em anexo) ilustram cla-

ramente essa tonica da sua obra.






O VOLUME E A INTERIORIDADE DA ESCULTURA

"0 volume plastico, juntamente
com a tensao entre esse volume
ou massa e o espago circundan-
te, seja a meta clara da arte

da escultura'.

Henri Matisse
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"A obra deve voltar-se a si mesma; O Seu contorno
deve abranger o proprio interior da figura, e
nao participar como um simples manto que envolve
o relevo do volume" (1).

De acordo com a pertinente citagao de Rodin, o)
contorno da escultura € visto como um conetivo, um elemento
de ligacao entre a mesma € O espago exterior. Os limites
fisicos da escultura constituem importante objeto de estudo
para a analise e compreensao do significado da materia mode
lada, na medida em que reside nesses limites uma das dife—
rencas fundamentais entre o espaco escultorico e o arquite-
tonico, visto que no primeiro encontraremos a forma envolvi

(2)

da pelo espaco, e no Ultimo a forma que contém o espago

A apreensao da forma escultorica pelo individuo
se da através de uma reacao em cadeia, na qual uma sensacao
provoca outras numa trama de relacgoes, tanto por associacao
(3). A

memorial bem como por conexoes sensoriais motoras

sensibilidade da plastica escultdorica e produto de tres fa-

(1) RODIN, Auguste - "El arte'. 1In: El realismo en el arte.
Buenos Aires, El1 Ateneo, 1947, p. 20.

(2) READ, Herbert - '"The discovery of space'. 1In: The art
of sculpture. London, Faber § Faber, 1937, p. 746.

(3) ARNHEIM, Rudolf - Arte e percepcao visual. Sao Paulo
Pioneira/EDUSP, 1980. Na introducao, nao paginada, en-

contramos as seguintes afirmagoes: '"... a visao nao e um
registro mecanico de elementos, mas sim a apreensio lde
padroes estruturais significativos... tanto para o sim-

ples ato de perceber um objeto como para uma abordagem
artistica da realidade'.



tores: sensacao das qualidades tateis da superficie; sensa—
cao de volume percebida pela visualizagao das  superficies

(4)

planas; e percepcao da massa e de sua ponderabilidade

Muitos estudiosos dizem que a forca vital da escul
tura reside na sua espessura, poils em sua historia esta arte
sempre explorou o espago para conseguir realizar-se plenamen
te. No seu processo de evolugao encontraremos cada vez mais
reforcada a idéia de que € através da densidade que a tridi-

; : : = (5], o
mensionalidade encontra a sua maior expressao ; entenden
do-se especificamente a densidade como equilibrio de propor-

coes entre altura, largura e profundidade.

O conceito de equilibrio, assim, estabelece as dis
tincoes existentes entre massa e volume, conferindo a este
sua qualidade. No campo da escultura, entendemos por massa
a quantidade de matéria de um objeto; o volume seria a quan-
tidade de espaco ocupado por essa massa agora dotada de sig-
nificagao. A criacao de uma peca tridimensional, passivel
de completa mensuragao por parte do espectador € prerrogati-
va da escultura entre as demais manifestacoes plasticas. Nos

dizeres de Moore,

(4) READ, Herbert - op. cit., p. 47.

(5) Para uma melhor compreensao da importancia do volume na
elaboragcao escultorica, ver
READ, Herbert - The art of sculpture. London, Faber §
Faber. Capitulo ~"The realization of mass'':
§§§HEIM, Rudolf - op. cit., capitulo "Espaco",

Pp. 210—
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" o que o escultor deve fazer € lutar contlnua-

. & 8

mente para pensar e usar a forma em sua totalida-
de espacial. Ele obtém a forma solida, como ela
era em sua cabega — ele pensa nela, qualquer que
seja o seu tamanho, como se ele a estivesse carre
gando inteiramente no vazio da sua mao. .Ele men-
talmente visualiza uma forma complexa, 1inclusive
toda a sua profundidade; ele sabe, enquanto olha
para um dos lados, qual € a aparencia do seu 0Opos
to; ele identifica-se com o seu centro de gravida
de, sua massa, seu peso; ele realiza seu volume
como o espaco que a forma descreve no ar' (6).

Em seu trabalho, Elisabeth Nobiling esforgou-se
por representar a profundidade dos volumes interiores do mo-
delo natural nos relevos das pecas esculpidas. Nao trata,
entretanto, a interioridade do objeto a maneira dos esculto
res naturalistas mais tradicionais. Em suas superficies,en
contramos apenas a indicacao sutil de elementos interiores,
ja que os exageros expressivos sao evitados. Nao &€ fiel a
estrutura interna e externa do corpo humano — representa
suas diferentes partes de acordo com os efeitos que deseja

obter em cada modelado.

Esses volumes criados por Elisabeth Nobiling provo
cam tensoes ténues através das quais podemos observar a rea-
lidade interior da peréonagem esculpida. Em sua ''Meditacao"
(foto em anexo), peca de 1942, a gravidade € conseguida atra

ves do gesto contido e da tensao psicolégica representada pe

(6) READ, Herbert & MOORE, Henry - Sculptures and drawings.
New York, 1946. O trecho mencionado consta do Iivro de

Moore‘ "Notes on sculpture', e esta reproduzido na obra
por nos consultada.







la forte interioridade da qual se reveste a figura, dando mos
tras de uma realidade humana apenas atraves do rosto, que
se sobressai de um grosso manto, assinalando um pouco da his
toria da personagem. Todo o interior & cuidadosamente reco-
lhido e guardado pelo manto que extrapola sua funcao de pro-
tecdo, emparedando a figura em um mundo impenetravel.  Essa
escultura é a representacao de dois ''tempos'' vividos pela fi
gura retratada: o psiquico, representado principalmente pelo
rosto revelador do seu intimo; e o temporal, fisico, repre—
sentado pelo manto que indica a necessidade de abrigo e pro-

(7)

tegao

A obra da escultora frequentemente volta-se para
esse tema: a representacao do ser desprotegido e inseguro.
Tal € o caso da ''Tragedia Grega'" e da ''Mendiga" (fotos em ane
x0). Trata-se de seres que nao ousam, que vivem enclausura-
dos em si mesmos, abrigados por seus membros contraidos, re-
sultando em figuras imoveis. O pedestal, elemento que estru
tura e imobiliza a pega, adquire a dimensao de um "chamado
da gravidade'" a personagens que desejam permanecer nesse es

tado — nesse pedestal elas encontram seu repouso e seu abri

go.

Encontramos na maior parte das obras pertencentes

(7) Depoimento do Sr. Carlos Heymann em 14 de agosto de 1981.
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ao periodo que a artista denomina de religioso uma ideia de
cansaco e imobilismo, contrapondo-se a suavidade e sugestao
de repouso e serenidade buscados em sua primeira fase; as es
culturas sao dotadas de unicidade, em detrimento do dualismo
caracteristico do inicio de sua produgao. O relevo quase

plano contribui para que nao haja transparéncias, predominan

do a nocao de peso e de um grande volume tomado ao espacgo.

Conforme visto, a forma escultorica estabelece es-
treitos vinculos entre a sua interioridade e o volume com-
preendido no espaco, e € atraves do jogo eficiente entre es-
tas duas dimensoes que o artista atingira os seus logros. Se
gundo Rodin, o segredo de uma arte, tanto antiga quanto mo-
derna, € justamente a sua interioridade, que impulsiona sua

forca até o extremo da superficie.

Essa superficie, topico que focalizaremos a seguir,
constitui outro elemento de grande importancia no jogo das
tensoes escultoricas. Nesse plano desembocam todos os veios
da interioridade que fluem em direcao ao exterior: nele a

verdade da escultura revelara a sua face.



A SUPERFICIE E A ESCALA DA ESCULTURA

"Uma superficie que reflete,
mas suaviza, o jogo das ten

soes musculares ocultas'.

Herbert Read
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Aprioristicamente, oS termos "superficie" e "'rele-
vo'' possuem o mesmo significado; entretanto, Vamos encontrar
em cada um deles caracteristicas proprias que vao ocupar po-
sicoes unicas na estruturacao escultorica: no relevo encon—
tramos o elemento que representa a interioridade de um corpo,
e na superficie, o elemento limite estabelecido pela forma e
0 seu espago circundante. Portanto, na primelra conceitua—
cao esta implicita uma idéia de natureza que o artista quer
trabaihar para conferir-lhe um valor espiritual, e na segun-
da encontramos uma qualidade fisica, plastica, resultante de
um modelado correto que marcara os limites entre os dois es-

(1)

pacos da escultura: espaco do objeto e espaco do ambiente ‘

Ha um certo preconceito envolvendo o termo ''super-
ficie" e o adjetivo formado a partir dele, uma vez que eles
podem carregar uma conotacao pejorativa que, se aplicados a
uma obra de arte, minimizam sua substancia e lhe conferem uma

(2)

qualidade ingenua, de pouca complexidade
No entanto, podemos crer que a superficie nao € ape
nas um elemento de ligacao, mas € possuidor de qualidades que

nao apenas unem o mundo estatico interior da matéria a vida

(1) ARNHEIM, Rudolf - Arte e percepcao visual. Sao Paulo,
Pioneira/EDUSP, 1980, p. 210-289.

(2) Para uma maior compreensao dos valores da superficie na
escultura ver o capitulo '"The discovery of the mass".In
READ, Herbert - The art of sculpture. London, Faber &
Faber, 1937, p. 46.
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externa.

A superficie é a dimensao onde se da o primeiro con
fronto da obra com a percepcao do espectador, tornando-se um
fator que mantém uma singularidade propria dentro da obra de

(3)

arte

Todo corpo é limitado por sua superficie, dai a ne
cessidade de explora-la plasticamente. Alguns escultores dao
mais eénfase a superficie do que aos volumes interiores; tra-
balham-na com tanta intensidade que a escultura, por momento
algum, ve-se prejudicada em sua significacao. Exemplifica—
se com Matisse que, durante o seu periodo escultorico mani-
festou alto interesse pelo '"arabesco'", que tanto fascinou os
artistas da Renascenca. Em um dos seus testemunhos, disse
serem 0s ''riscos' o elemento que mais o fascinava nas super
ficie das suas pequenas pecas; dizia ainda que a sua escultu
ra contem uma superficie que reflete, mas suaviza, o jogo das
tensoes musculares ocultas, sendo estas '"sintese viva e su-
gestiva' que fortalece a '"arquitetura geral" (4). Como pode

mos perceber, nem sempre o grande escultor "procede por volu

me'', como afirma Rodin.

(3) RODIN, Auguste - "El arte". In: El realismo en el arte.
Buenos Aires, E1 Ateneo, 1947.

(4) READ, Herbert - Arte e alienacao. Rio de Janeiro, Za-

har, 1968, p. 1318.
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Nio & sem dificuldade que a mente humana familiari

za-se com a nocao de profundidade, tendendo geralmente a mo-

- . 5 b
ver-se sobre a superficie (3). portanto, fica sendo uma

prerrogativa do artista enfatizar esta ou aquela dimensao da
obra. Para Matisse, em Maillol e nos mestres antigos a obra
seria a perfeicao do volume compreendido; ja em Rodin, o se-

(6)

gredo e a vitalidade residiam na superficie

As pesquisas* revelam que na modelagem da argila as
mdos do artista respondem inconscientemente a sensagdes soma
ticas '"interiores'. No processo de modelagem o artista da
importancia aqueles detalhes em sua composicao que correspon
dem as sensacoes hapticas (7]; essa enfase expressiva € mais
evidente na modelagem executada por criancas cegas. Tal 1i-
bertacao através da atividade manual contém grande expressi-

(8)

vidade , ou nos dizeres de Duthuit ao se referir a pintu-

T8 ,

(5) READ, Herbert - The art of sculpture - op. cit., p. 85.

(6) TUCKER, William - Early modern sculpture. New York, Ox
ford Press, 1974, p. 2I. Essa obra menciona a descricao
de Rilke acerca de como Rodin descobriu o "elemento fun-
damental da sua arte, como ela foi o germe do seu mundo.
Ele foi a superficie — esta grande superficie, variada-
mente acentuada, acuradamente medida, fora da qual tudo
deve nascer — e que foil a partir deste momento o sujei-
to da sua arte...'".

(7) READ, Herbert - The art of sculpture - op. cit., citando
L'OWENFELD, Viktor - "The nature of creative activity",
B Sl

(8) Idem.
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"A pintura nao sera um meio de_expressao, ela sera
expressao, ou melhor, expressao e mio Serao a me3
ma coisa'" (9).

Esse postulado é igualmente valido para o caso da escultura,
onde o artista, inconscientemente, dada a maneira pessoal de
ver e executar a obra, ou por sentimentos suscitados e capta
dos pela forca do assunto, distorce o modelo, incidindo prin
cipalmente sobre a sua textura. A expressao haptica, ou se-
ja, aquela que responde aos impulsos tateis, sugere ''uma sen

sacao de duracao'", um momento de repouso.

Para Henry Moore, a argila € uma maravilhosa es-
sencia para se golpear e sentir que as marcas do seu punho

; ; 4 X0
ficaram impressas na materia ( ); dessa forma, o escultor

pode facilmente ver-se dominado.por um prazer sensual ao tra
balhar a matéria, ignorando as outras questoes de ordem esteé
tica. Essas qualidades tateis, quando salientadas, criam um
estado de longa contemplacao no espectador. Nos "Esbogos'' de
1945 (foto em anexo) poderemos encontrar a enfase desta for-
ca interior tatil agindo sobre o modelado de Elisabeth Nobi-
ling. As pequenas figuras justificam-se quase que exclusiva

mente pelo prazer de se trabalhar com a argila e de se mani-

pular o objeto.

(9) READ, Herbert - Arte e alienacao - op. cit., p. 135,

(10) READ, Herbert & MOORE, Henry - Sculpture and drawing.
New York, 1946, p. 138.
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Geraldo Ferraz, comentando os ''Esbogos™, diz que
Nobiling vai muito além do que pretendia na captacao de um

estilo proprio, muito mais longe do que a peca apresenta:

"podemos demorar a vista nesses pequenos exempla—
res, amplia-los com a imaginacao ou ficarmos em
sua contemplacao no estado em que se_ encontram:
eles resistem em sua oferta de sugestao em _suas
vibracoes magicas... adquirindo uma expressao que
justifica a experiéncia da artista e nos da uma
medida de sua sabedoria técnica e de sua sensibi-

lidade'" (11).

Os valores tateis na escultura nem sempre aparecem

numa relacao direta de manipulagao entre o objeto e o espec-

tador — estes podem aparecer numa relagao de associagao; Ve
ja-se analogicamente as ilusoes criadas em pintura, onde 3
largamente empregado esse artificio: certos objetos apelam

muito mais as sensacoes do tato do que as da vista. Elisa—
beth Nobiling dedicou este tratamento tatil principalmente as
suas pequenas pecas; ja para as grandes, esse elemento perma
nece de primaria importancia, prevalecendo nestas a massa e
o volume — confira-se, por exemplo, seus torsos, a 'Tragédia
Grega', a '"Mendiga'" e a 'Meditacao'. O tratamento ''superfi-
cial" que Elisabeth confere a todas as suas obras estreita
relacao com a escala da obra em questao, nao se vinculando

apenas a questoes da propria forma; ela nao procura represen

(11) FERRAZ, Geraldo, in "Diario de Sao Paulo"., Sio Paul
25 de abril de 1978. ’ e



I

tar na matéria ilusoes de pele ou de tecidos.

Esse procedimento leva a critica do periodo a rece
ber com reservas as pequenas pecgas da artista que, dadas as
suas dimensoes, mereciam o tratamento que ela julgava adequa
do a sua escala. Relativo a questao, um critico assim se

pronuncia:

"... essa escultora peca por se deixar levar pela
graciosidade da linha decorativa. Ha em quase to
dos os seus pequenos trabalhos uma exteriorizacgao,
um amaneiramento que as mais das vezes perturba a
forma" (12).

Elisabeth mantém-se fiel a sua escala, a pequena

. 13 ~ .
escala, esta do sublime ( ); as vezes esses pequenos obje—

tos adquirem uma dimensao monumental, talvez porque seus de-

talhes se justifiquem pela arquitetura geral da obra, e nao

porque a artista pretendesse agiganta-los em significacao.

A vitalidade das pecas de Elisabeth Nobiling resi-
de principalmente no seu volume. As providencias da esculto
ra quanto a elaboragao da superficie, ao cuidado com o pig-

mento emprestado a argila, a preocupacao com a patina e a fi

(12) SILVA, Quirino da, in '"Diario de Sao Paulo'", Sao Paulo,
25 de abril de 1948

(13) Os conceitos emitidos acerca da pequena escala foram por
nos depreendidos da obra de READ § MOORE, ja citada.
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delidade a cada matéria empregada nao chegam a ofuscar o vi-
gor que a artista imprimiu a interioridade dos seus volumes,
que, ricos em significacao organica, atuam como um elemento
atenuador do impacto provocado pelas fungoes internas da es-
cultura. Elisabeth Nobiling foi uma escultora de concilia—
cao, nao pretendendo enfatizar um determinado elemento compo
sitivo em detrimento dos demais; chegou ao que Read chama de

(14)

. |

"volume plastico" qualidade de harmonia entre o volume
e o espago circundante. Essa fol uma de suas metas dentro

da arte escultorica; sua superficie cuidou eficazmente para

conter a
"grande presenca organica, interna a escultura,que
se esforca por reintegrar-se a natureza exterior"
(15).
(14) READ, Herbert - "The art of sculpture'", op. cit.

(15) MOORE, Henry - op. cit., p. 62.



A LUZ E O RECANTO DA ESCULTURA

"A.apreensao visual € relativa zao
espaco. Assim sendo, a forma mu
da o seu contexto quando o obser
vador se move no espaco. Nesta
resolucao simples podemos notar
o carater independente da forma
como tal, e a sua nova 1imagem fi
gurativa quando colocada em situa
coes especificas que diferem das

normais'.

R. Arnheim
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A questao relativa a incidéncia da luz em uma obra

e merecedora da atencao do artista. Segundo Cezanne,

"a luz distorce a verdadeira forma de um objeto"

(1).

Se essa matéria € de tal relevancia para o pintor,
o € ainda mais para o escultor, o qual tem por objetivo enfa
tizar o carater de tridimensionalidade de suas pegas a par-
tir de efeitos diretos que se estabelecem entre estas e o es

pectador.

Se a escultura estiver situada em um recinto arquil
. tetonico, sofrera apenas a acao da luminosidade ambiente que
alterara sua qualidade cromatica, preservando-se, entretanto,
suas caracteristicas fundamentais. E justamente na tentati-
va de se eliminar os efeitos negativos da luz que ela € tor-
nada difusa em museus e galerias. Nao obstante, alguns es-
cultores modernos tiram partido dessa qualidade de distorcao,
que conferira as suas obras o sentido desejado. Em suma, o
que € essencial para uma peca pode significar a deformacao de

outra.

De qualquer forma, a luz € inconstante e emitida de

de modo intermitente; assim,quando incide sobre a superficie

(1) READ, Herbert - The art of sculpture. London, Faber §
Faber, 1937. Ver capitulo '"The impact of light", p. 105
et passim.




de uma forma solida, modifica e transforma a impressao plas-
tica desse objeto para os nossos sentidos. Faz-se necessa—
rio, portanto, que o artista explore os efeitos causados pe-
la luz para deles obter a ilusao de movimento emprestada a
um objeto estatico; o impacto da luz sobre a superffcie de
uma massa sOlida e modelada cria areas de alta luminosidade
se o material € liso ou polido, tendo um efeito desintegra-
dor ou fragmentador sobre a unidade estatica da massa. Essa
fragmentacao gerada pela luz desencadeara a tensao entre dois
espacos: o espalo ocupado pelo objeto — o espago limite e o
espago que o envolve — espago ambiente (2). A tensao pre-
tendida pelo escultor desaparecer a se a superficie for ilu-
minada de tal forma a provocar picos de luz e areas sombrea-
das. O jogo do claro-escuro pode ser obtido através de dois
modos diversos: no primeiro, ele € intrinseco a forma, fazen
do parte do proprio processo de criacao do artista; no segun
do, ele € provocado por condicOes externas, ou seja, subme—

tendo-se a obra a efeitos de iluminacao, a qual deve ser,por

tanto, adequada aos intentos do autor.

Consciente dos efeitos e dos limites da luz, Elisa
beth Nobiling procurou dotar suas esculturas de um carater de
independencia em relacao ao espaco circunjacente, no entanto

demandando uma iluminacao que nao lhes alterasse o sentido.A

(2) READ, Herbert = The art of sculpture - op. cit., p. 110.




artista sempre salientou em suas entrevistas a autonomla de
seus trabalhos em relacao ao espaco onde se situam, procuran
. - - . - - (3) E
do fazer com que se justifiquem por si proprios - sse
carater autonomo foi estendido mesmo a suas obras compostas:
em sua '""Tragedia Grega'" (fotos em anexo) verificamos que as
unidades justapostas poderiam ser apresentadas separadamente
talvez em prejuizo apenas -da narrativa, mas mantendo a drama

ticidade e o valor intrinseco da forma.

No seu processo criador, Elisabeth reflete sobre a
natureza visando nao sua repeticao, mas uma nova Trealidade.
Preve o modo de como a luz incidira sobre a obra acabada e
os efeitos que provocara; esses multiplos efeitos sao unicos
e proprios da obra esculpida, nao tendo paralelos nas formas
da natureza. O resultado obtido por essa luminosidade € a
sensacao de encanto ou conflito cristalizados pela mao do ho
mem. Poderiamos opinar que em suas esculturas a luz partici
pa como uma coadjuvante do seu discurso formal: suas obras
nao sao idealizadas com a intencao de serem expostas ao ar
livre, ficando sujeitas a carga macica de luz que dilui a so
lidez da estatua; ao contrario, elas devem repousar em recan
tos sobrios, isentos de fundo carregado capaz de confundir e

provocar contrastes desagradaveis. Pessoalmente, entendemos

que para uma melhor apreensao visual suas esculturas exigem

(3) Depoimento de Elisabeth Nobiling ao "'Correio de Sao Pau-
lo'", Sao Paulo, 23 de abril de 1936.
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um fundo liso e claro, além de uma luz amena que refletira
nos planos externos, estabelecendo limites rigidos entre o
volume da escultura e o ambiente. Os elementos vazios nao
sao importantes na estrutura dessas composicoes: o dialogo
entre a luz e o objeto encontra o seu termo no proprio vo-
lume pleno de matéria. Através do trato correto dado a ma
téria, a escultora enfatiza o volume da obra utilizando-se
da superficie desta a fim de elaborar uma relacao tenue
entre o jogo possivel do claro e escuro. A patina, o liso
e 0 rugoso atuam no sentido de melhor ressaltar o aspecto

visual de cada pega.

A terracota, o material mais usado por Elisabeth,
nao € proprio para grandes reflexos de luz, os quais con-
tribuiriam para o aumento do carater dramatico da escultu-
ra; ela guarda a luz e a devolve em pequenas quantidades
numa emanacao limpida, pura e calma. Elisabeth, por isso,
nunca teve grandes dificuldades em posicionar suas pecas
em recantos para a exposicao. Suas esculturas libertam-se
da dependencia da arquitetura e passam a ter uma consisten
cia e uma altivez dependentes unicamente da sua significa-
cao enquanto objeto; sua obra escultorica dificilmente cor

; ; , ; . (4
reria o risco de ser confundida com '"arte aplicada’ ( ).

(4) CLARK, Kenneth - O nu. Lisboa, Ulisséia, s.d. Capi-
tulo "Arquitectura e o nu', pp. 38-40. A partir dessa
obra elaboramos o seguinte conceito: Arte aplicada € a
expressao que designa a pintura ou a escultura quando
concebidas em relacao ao edificio arquitetonico, para
ornamenta-lo ou estrutura-lo. Existe uma estreita cor
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Materiails e estrutura, volumes e espacgo, unidades
e proporcoes da escultura nao falam por si mesmos, mas eXxis
tem na medida em que articulam um complexo e profundo senso

(5)

da nossa propria condigao humana

Todas estas caracteristicas, que fazem nao so o)
corpo fisico como também o conceitual da escultura, levam
ao que Rodin denominou de '"senso de gravidade', que € o fa-
tor de equilibrio entre a nossa percepcao visual do objeto
e 0 nosso conhecimento conceitual dessa forma. Este senso
liberara a estrutura de dualidade inerente a obra, ou seja,
sua interioridade humana e sua superficie demonstradora de
uma natureza perceptivel. Ainda em relacao a idéia propos-
ta por Rodin, a escultura deve manter-se na posicao deseja-
da pelo escultor a partir dos seus proprios recursos. Os
volumes devem articular-se de forma que o seu equilibrio se
ja mantido pela sua propria estrutura material. A base da
escultura nao deve ser simplesmente um recurso decorativo,
mas que participe efetivamente para manter unido o conjunto

modelado ao solo:; agindo desse modo o escultor mantera uma

fidelidade 2 matéria utilizada para alcancar o senso de gra

respondéncia entre as proporgoes do corpo humano e as
do edificio. esta relacao recebe o nome de '"dipendenza',
atribuido por Michelangelo.

(5) READ, Herbert & MOORE, Henry - Sculpture and drawing.
New York, 1946. Baseamo-nos no texto de Moore "Notes
on sculpture', reproduzido na obra consultada.




vidade proposto (6). Analisando as obras de Elisabeth Nobi-

ling, verificamos que essas foram as diretrizes seguidas pa-

ra a efetivacao de seu ideario.

Elisabeth nao somente estudou a luz e os seus efei
tos, bem como o senso de gravidade da obra, mas também abor-
dou a importancia da nocao do tempo do ponto de vista do es
pestador em relacao a escultura (7). A sua escultura ofere-
ce mﬁltipios angulos de visao, e todos estes sao igualmente
tratados plasticamente, a fim de causar infinitas ‘variagoes
quando a peca € submetida a uma apreciacao ''temporal' por
parte do espectador, ou seja, o objeto nao deve ser aprecia-
do por um s6 angulo, mas percorrido em toda a sua extensao.
Entretanto. € de se notar a existencia de um angulo princi—
pal onde a figura alcanca a sua maxima forga; ha claramente
uma hierarquia visual pretendida pela autora, a qual o obser
vador deve seguilr para compréender totalmente a constituicao
de cada exemplar. Na sequencia de fotografias que datam do
periodo em que cada obra foi exposta podemos notar a intencao
de Elisabeth Nobiling de enfatizar a imagem frontal. O espec

tador deve aproximar-se e experimentar uma sensacao tatil fa

(6) TUCKER, William - Early modern sculpture. New York, Ox
ford Press, 1974. Veritficar as paginas 145-148 do capi-
tulo "'Gravity'.

(7) Sobre a questao do tempo na escultura, verificar as obras
de ARNHEIM. Rudolf - Arte e percepcao visual. Sao Pau-
lo, Pioneira/EDUSP, 1980, capitulo '"Movimento", pp. 365-
400, e READ, Herbert - The art of sculpture - op. cit.,
capitulo '"The illusion of movement™, p. 88 et passim.




ce a maioria das suas esculturas, que pequenas e frageis con

vidam a uma relacao de proximidade.



A ARTE DO RETRATO

"... € "um rosto que age, sente,
sofre, comove. Atento ate a in
terrogacao, sonhador até a me-
lancolia, meditativo até a gra-
vidade, vivo até ao sorriso, fi
sa sempre qualquer momento da

vida interior".

René Huyghe
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Ao fazermos a introdugao critica aos retratos pro-
duzidos portﬁlisabeth Nobiling durante duas décadas de dedi-
cagao escultorica, nao poderiamos deixar de assinalar as pe-
culiaridades dessa arte e as contradigoes que esta impoe ao
artista em sua busca por uma representagao artistica do huma

no capaz de encontrar largas ressonancias universalistas.

Em nosso -estudo deter-nos-emos a caracterizagao do
retrato em relagao as demais manifestagoes das artes plasti-
cas, especialmente em confronto com a fotografia que, desde
fins do seculo passado, logrou conquistar a posigao anterior

mente ocupada pelo retrato executado pelo pintor ou escultor.

A historia do retrato como forma de expressao ar-
tistica confunde-se com a histéria do proprio artista tentan
do superar a aparencia da superffcie, ou seja, trata-se da
mesma luta de todos os homens visando libertarem-se da opres
séo‘e-limitagéo dos meios, sendo, no caso especifico do re-
trato, mais a verossimilhanca do que a matéria a lhe impor
obstaculos. No retrato, temos a sobreposigdao da personagem
singular sobre os designios de estilizacao do artista, que
busca formas mais genéricas para assumir posigoes reélmente
humanas; nesses dois universos dinamicos, esforgando-se por
representa-los, o artista assume uma postura conciliatoria.
Tal atividade nem sempre € facil, pois a forma livre resul—
tanté do exercicio plastico controlado comumente conflitua-

se com a forma a ser retradada, pré-determinada, possuidora
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de limites proprios (1)

Historicamente observamos que até a invengao da fo
tografia o retrato pintado ou esculpido era o unico meio plas
tico de se recordar e tornar presente a aparencia de uma pes
soa. A fotografia tomou do retrato essa prerrogativa, desen
volvendo ao mesmo tempo alguns padroes para o julgamento das
qualidades da informagao visual. Coincidentemente, a arte
do retrato teve o seu declinio no momento em que a fotogra-
fia se desenvolvia. Isso n3ao quer dizer que a decadencia do
retrato se deva a uma provavel superioridade da fotografiaem
relagao as artes plasticas (2); essa decadencia, como vere-
mos mais 3 frente, deve-se a outros fatores. A fotografia,
sendo mais informativa, mais psicologicamente reveladora, e
em geral mais exata, tem a sua importancia relevada numa €po
ca de reprodutibilidade técnica, uma €poca que atribuiu im-
portﬁncia.a-tudo-aquilo.queepode-ser=fotogra£ado;wque“por=i§
soO mesmo ensinou nossa percepgcao a julgar a arte a partir das
suas proprias limitagoes. Igualmente as limitacoes da foto-
grafia sao GBvias: seu instrumental mecanico jamais penetra-

ra no terreno densamente unificado das artes plasticas (3).

(1) FELDMAN, Edmund Burke - Art as image and idea. New Jer-
sey, Prentice-Hall.

(2) BERGER, John - "No more portraits'. In: BARKER, Paul,
ed. - Arts in society. London, Fontana/Collins, 1977.

(3) Idem.
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Os retratistas modernos defendem-se das 1njungoes
criticas dos seus detratores, afirmando que apenas o homem,
e nunca uma maquina, tem a capacidade de interpretar e cap-

(4)

tar a alma do retratado

No entender de Rodin, a fotografia paradoxalmente
diz. pouco a respeito do retratado; sendo superficial, peca
justamente por nao conferir ao retrato a inscricao do tempo

e do movimento.

'"Na realidade, o tempo nao se detem jamais. E se
o artista consegue produzir a impressao de um ges
to que se executa em varios instantes, sua obra
€ certamente muito menos convencional que a ima-
~gem cientifica, em que o tempo aparece bruscamen-
te suspendido" (5).-

Ao estudar o retrato produzido por um artista veri
ficamos que o seu efeito conjunto € menos arbitrario que o
da fotografia: sua construcdao € intensamente socializada por
sua dependencia a um grande numero de decisoes humanas. No
entanto, podemos observar que o surgimento da fotografia re-
sultou benefico para a arte do retrato, principalmente no
que diz respeito ao seu lado ilustrativo: o retratistg preci
sava criar uma série de artificios plasticos para fazer apa-

recer, numa unica composigao, tanto escultorica quanto picto

(4) BERGER, John - op. cit.

(5) RODIN, Auguste - "El arte'". In: El realismo en el arte.
Buenos Aires, El1 Ateneo, 1947, p. 59.
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rica, todos os elementos que indicariam o mundo e a  pessoa

do retratado.

No caso da escultura, esse trabalho consistia mes-
mo em decodificar os valores do individuo e ilustra-los sin-
teticamente, com o minimo de elementos, sem prejuizo no equi
librio de volumes tensamente unificados. Este retrato escul
pido possui uma unidade proveniente das limitagcGes do proprio
meio de que o artista se vale; cada elemento simbolizado de-

ve ser transformado para adaptar-se a essas limitagoes.

Assim sendo, ao inves de encontrar a multiplicida-
de de detalhes captados pela fotografia, e mesmo pela pintu-
ra, vamos perceber um mundo mais homogéneo: o mundo da pro-
pria matéria, seja ela argila, marmore ou bronze. Dada essa
realidade extremamente limitada, no que tange a uma obtencao
de verossimilhanga, resta ao escultor o bloco material, a su

perficie e a cor emprestada pela patina, elementos estes que

por si sO ja significam um avanco rumo a estilizacao.

A questao do retrato no século em que vivemos deve
ser reavaliada nao mais em termos preconceituosos, onde a ar
te e a fotografia seriam encaradas como duas entidades inde-
pendentes que lutam para impor os seus proprios principios,
como sendo os mais verdadeiros e eficazes na descrigao de
uma determinada figura. Retratar nao € apenas captar a ima-
gem numa fracao de segundos, como faz a fotografia; o retra-

to deve ser uma arte no tempo, ou seja, nele o artista captu
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ra multiplos instantes de uma vida fisica e espiritual. Ve-
mos entao que a fotografia nao possui as qualidades de inter
vencao da arte escultorica ou pictorica, essa grande capaci-
dade de simbolizar os diversos instantes vividos num momen—
to:o momento do modelo e do artista. O artista nao -precisa
necessariamente ser fiel a verossimilhanca do modelo, ja que
esta fidelidade frequentemente € pouco representativa, e até
mesmo estéril do ponto de vista do retrato. A intengao do
retrato nao € simplesmente ser fiel ao '"parecido', pois nes-
te campo a fotografia € muito mais eficiente; ele deve criar

esteticamente ''forma'" a partir de um determinado individuo

(6)

No passado, o retrato pintado ou esculpido tinha
por funcao idealizar o papel social do individuo; tal objeti
vo, para ser atingido, valia-se de recursos como a enfase
na pose, na roupa, no gesto e no—fundo escolhido.  Esses ele
mentos deveriam se adequar ao grau de importancia que se de-
sejava atribuir ao retratado.- A satisfacao de se ver pes-
soalmente reconhecido e confirmado em sua posicao nao era se
melhante ao moderno desejo de ser reconhecido 'pelo o que se
realmente €". O artista moderno ja se ve liberto dessa car-
ga retorica que tanto prejudica a composigao; ao mesmb tempo,
ele centra-se em outros aspectos do individuo, em especial

no seu mundo interior. Ja nao € tao importante apreender-se

(6) BERGER, John - op. cit.
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a image@FSUperficial; no entender de Rodin, o parecido que
o artista deve consgguir é o parecido da alma. Melhor  di-
zendo, € necessario que todos os detalhes sejam expressivos,
que concorram a revelacao de uma consciencia (7, A partir
.dai, o retratista busca no indivfdub a essencia de todos os
homens. Observando-se um retrato de Giacometti ou de Eps-
tein, percebemos na personageh nao mais a aparencia de um
unico ser, mas muitos seres alinhados lado a lado; vemos a
propria ambiguidade da aparéncia comum existente em  todos

nos.

Para melhor compreendermos a linha desenvolvida nos
retratos de Elisabeth Nobiling, devemos aportar no terreno
das relagoes humanas entre a escultora e seus modelos. Nem
sempre ha uma correspondencia feliz entre o projeto e a exe-
cucao da obra e o resultado obtido pelos seus retratos; a €s
se fato poderiamos acrescentar ainda a diversidade de méto-
dos de que Elisabeth, como escultora, se vale para encontrar
o objetivo almejado: para cada situacao particular, um enfo-
que diverso e que melhor se adapte ao caso, ou seja, um enfo
que que traduza melhor cada uma das realidades que represen-
ta o retrato. Para muitos, tal procedimento poderia reve—
lar inseguranca ou ecletismo; entretanto,-eésa atitude nao
deve ser reduzida a termos simplistas, ou mesmo rotulada de

acordo com uma conceituagdo estética tradicional. Nos seus.

diversos retratos, Elisabeth age no sentido de - experimentar

(7) RODIN, Auguste - op. cit.
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incessantemente as possibilidades de representar no barro uma
realidade humana palpavel dentro de um determinado tempo-1li-
mite. Para isto € necessario que nao apenas o modelo atue
da forma desejada: ambos, escultora e retratado, deveriam
contribuir a sua maneira numa atmosfera de arrebatamento, pa
ra que o resultado se apresentasse como o testemunho desse
tempo vivido por eles, em coﬁtraste com as limitagoes do

meio e da materia.

Dada a herancga formal de Elisabeth Nobiling — 0
Classicismo, ela tende a realizar retratos semelhantes aque-
les procedentes de uma época em que o artista se via inclina
do a executar obras que refletissem a alma nacional e salien
tasse a grandeza da figura retratada, assim como a do pro-
prio artista (B) Portanto, essa diretriz artistica nao a
satisfaz, e sua inquietacao a leva a buscar outras tenden-
cias menos impositivas e mais sinceras; estudou'a fundo . a
obra do escultor frances Charles Despiau, que executou uma
vasta galeria de retratos; nas palavras.de René Huyghe esta

se caracteriza

"pelo seu clima clemente, que jamais esmaga, isola
ou reprime; recebeu sem duvida o Frances o dom da
simpatia, de humanidade que o volta para os seus
semelhantes. Individualista, finalmente, interes
sa-se como retratista ou como moralista, pela sua
imagem ou pela dos outros' (9).

(8) A _respeito do retrato classico, ver a obra de HUYGHE, Re
" née - A arte e a alma. Lisboa, Bertrand, s.d..

(9) Idem.
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Seria inapropriado, no entanto, justificar os re-
tratos de Elisabeth Nobiling apenas pelo angulo da sincerida
de e pela visao pessoal da artista, pois os seus logros este

ticos transcendem em muito estes limites.

Segundo John Berger, apos a dissolu§§o do Tretrato
de exaltagdo individual no seculo XIX, artistas como Cezanne,
Van Gogh e Rodin passaram a produzir retratos '"intimos', ten
do como modelo seus amigos ou pessoas representativas ao mun
do do artista (10). Entretanto, para eles, o papel - soégial
dos individuos era praticamente irrelevante, sendo a figura
tratada como um mero ''tema': o modelo permanecia submisso ao
artista, de um modo nao muito diferente de uma paisagem ou
de uma natureza morta. Nesses retratos toda a significagao
do sujeito era submetida a visao do artista, ressaltando—se
al mais o carater interpretativo do que a verossimilhan@a.ﬁg
se tipo de-intervengao € comum nos-retratos organizados por.
Elisabeth Nobiling: retratos que se tornam ''cabegas', perso-
nalidades que, nao sendo muito marcantes, nao merecem um tra
tamento individualizante, e por isso mesmo perdem a sua iden
tidade. O retrato de ''Inge de Beausacq" (foto em anexo) re-
flete este clima de uma situacao "a vontade', onde a esculto
ra perde o distanciamento necessario para capturar a gravida

de da figura, resultando dai uma peca mais livre, rica em qua

lidades tecnicas e formais, entretanto sem caracterizagao.Ge

(10) BERGER, John - op. cit.
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-

raldo Ferraz assinalou que essa peca e

"excelente como cabega e como escultura, sem nada
porem da retratada'" (11).

Esta qualidade de proximidade excessiva existente
entre a artista e o modelo nem sempre leva o escultor a tra-
tar o individuo como tema; no retrato do seu marido, ''Conde
Hul bert von Schoenfeldt'" (foto em anexo), Elisabeth impregng
-se das qualidades do modelo, e o resultado € um retrato no
qual a economia de recursos € digna de um virtuose (12)  gs-
sa obra agiganta-se pela identificagao entre a escultora e o

modelo, captando sua fidelidade, perspicacia e profundo .co-

nhecimento humano.

"O retrato do conde € mais parecido com ele do que
ele proprio; chama a atengao nao somente pela se-
melhanga como pela sintese e pela segurancga técni

ca" (13).
Em seus retratos Elisabeth usa principalmente a
terracota, material quente que se presta muito bem para a

carnagao e para a escala utilizada.

(11) FERRAZ, Geraldo. In: Diario de Sao Paulo, 25 de abril
de 1948.

(12) AMARAL, Tarsila do. In: Diario da Noite, ~'Sao Paiilo,
20 de maio de 1948.

(13) Idem.
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Retratando os amigos intimos, Elisabeth esta longe
de estereotipar a figura atraves da enfase em seus papéis so
ciais. A ela interessa reconhecer na matéria modelada cada
uma dessas pessoas que a rodeiam, - conhece-las melhor atra
vés da minuciosa observagao de suas reagoes durante o perio-
do que posam, penetrar-lhes a alma atraves da arte. Percebe
mos, assim, que a satisfagiao da autora € de cunho intimo, so
litaria, na medida em que visa a representagao de um determi
nado ser, captar a verdade limitada de um ser sem transcen—

dencias, isolado em sua condicgao.

Em algumas obras, a distancia intransponivel entre
a personalidade dificil e cheia de mistérios do modelo e a
artista contribui para que a escultora nao ulfrapasse certos
limites minimiazadores do fascinio da obra e do seu grau de
tensao; nestas nao vemos apenas o estudio da artista e o seu
mundo particular. O retrato de “'Mario de'Andradé”.(foto-"em'
anexo) € uma dessas obras nas quais a importancia atribuida
ao individuo ja pela sociedade da época leva a execugao de
uma obra que revela respeito e admiracao, e nao o coloquia—
lismo que envolvia artista e modelo circunscritos em um espa
go restrito. A escultora jamais chega a penetrar demasiado
a intimidade do modelo; mantém-se a uma distancia cordial que

imprime a gravidade percebida em sua fisionomia.

Como boa fisionomista, Elisabeth Nobiling sabe dis
tinguir com clareza as ‘expressoes artificiais das verdadei—
ras, e seleciona-las e sua tarefa na maioria de suas obras;

porem, em algumas, a artista intencionalmente colabora para
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imprimir ao retrato mais do que a imagem pessoal do modelo,
emprestando-lhe ainda o simbolo social que ela representa.
Nesse '"Mario de Andrade" Elisabeth atinge perfeitamente tal
fim: & conclusivo, dando ao retrato o simbolo de uma época,e
ao mesmo tempo persuasivo, pois percebemos claramente a Vve-
rossimilhanca com Mario de Andrade ao compararmos a obra com
as fotografias que o documentaran.

Elisabeth Nobiling sempre esteve conscia dos ris-
cos imanantes ao genero do retréto chegando a afirmar em uma

entrevista que

"o retrato € uma das formas mais dificeis de se
trabalhar'" (14).

Entretanto, essa complexidade nao deixou de fascinar a escul
tora, principalmente pelas possibilidades que ele oferece de
um conhecimento mais aprofundado das pessoas que servirao de
modelo, na medida em que se tem que manipular um complexo de
dados ilustratorios de uma realidade psicologica, assim como
de uma superficial. No retrato de ''Brecheret" (foto em ane-
x0) a escultura atinge uma outra qualidade singular em rela-
cao as suas demais obras: a gravidade e o humor, dualidade

esta denominada de ''gravidade sorridente' num estudo feéeito

(14) Depoimento de Elisabeth Nobiling em O Dia, Sao Paulo,
18 de abril de 1948.
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por. Rene Huyghe acerca do retrato frances (15) | Esse dado
colhido dos seus estudos do modelado francés foi o mais ade-
quado para prestar uma homenagem a um escultor reconhecido
pela sua grandeza enquanto artista e pela sua proximidade co
mo amigo; afinal, Elisabeth acompanhou por muitos anos o tra
balho de Brecheret, inclusive auxiliando-o na execugao do 'Mo
numento as - Bandeiras'. 0 resultado dessa intensa conviven-
cia entre Elisabeth e seu modelo foi uma pega de amplos pre-
dicados, denotadores de um contato e um conhecimento mutuo
que ultrapassa em muito os meros momentos que Brecheret po-
sou para sua colega. Nesse retrato, originalmente moldado
em gesso e posteriormente fundido em bronze, Elisabeth soube
trabalhar os detalhes com verdadeira mestria; em momento al

gum eles obscurecem a simplicidade da pecga.
Tarsila, referindo-se a essa obra, diz:

"Essa cabega, rica de beleza técnica, tratada cari
nhosamente, e de perfeita semelhanga'" (16).

Os retratos de Elisabeth Nobiling vistos em conjun
to demonstram uma atividade livre e inesperada desenvolvida
pela escultora durante duas décadas de producao. Neles nao

se observa as marcas da tradigao pura e simples ou a forcga

(15) HUYGHE, René - op. cit.

(16) AMARAL, Tarsila do. In: Diario de Sao Paulo, Sao Pau-
lo, 8 de maio de 1936.
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dura dos tragos academicos herdados da escola de Berlim. Eli
sabeth nao se comprometeu com padroes de beleza raciais; sua
escultura caracteriza-se por assumir um enfoque particular
ante cada individuo representado; a cada novo retrato seu vo
cabuldrio formal corresponde a uma imagética que, entretanto,
se mantem fiel a materia e a seus principios de "simplicida-

de mais sensibilidade".

Sintetizando os propositos do novo retrato, inseri
do em uma arte moderna consciente da incompatibilidade exis-~
tente entre a singularidade dos diversos pontos de viSfa,que
€ o pré-requisito da aparencia estatica do retrato, e a Vvi-
sao unificadora de uma arte de abrangencia mais social, de-
senvolvido por artistas como Elisabeth Nobiling, apelamos pa
ra uma conceituacao de Rilke que tao bem define seus desig—

nios:

"... nao apenas capturar a realidade imediata do
rosto e da sua profundidade, como tambem permear
terrenos desconhecidos'" (17).

Se em algumas ocasioes Elisabeth Nobiling nao logra atingir
esses objetivos, tal fato nao se deve certamente a uma inca-
pacidade técnica, ou mesmo a uma falta de sensibilidade para

decifrar a intima existencia de seus modelos, mas porque a

(17) RILKE, Rainer Maria - Auguste Rodin. Buenos Aires, El
Ateneo, 1947.
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arte do retrato exige um certo grau de empatia entre autor €
retratado; talvez seja essa a sua maior peculiaridade. E
desde que a "'simpatia" € um sentimento espontaneo, nao esta

ao alcance imediato do artista té-la ou nao por outren.

Kenneth Clark identifica a falencia do retrato com
o fato de que no ultimo século cada vez menos as pessoas, nu
ma sociedade capitalista, tem sido propensas a crer no valor

do papel social que lhes sao atribuidos.

"Grandes rostos inspiram grandes artistas, e um de
clinio do retrato significa um declinio dos ros-
tos, teoria que pode ser ilustrada pelas fotos
diarias dos jornais' (18).

A arte do retrato pode ser considerada ativa den-~
tro do quadro geral da arte, na medida que o artista trabalha
como em um laboratorio no qual tem diante de si_ um modelo vi
vo e espontaneo reagindo fisica e espiritualmente aos estimu
los recebidos do ambiente e do retratista. Nesse sentido o
artista desenvolve uma pesquisa em termos de prospecgao psi-
cologica, na medida que o retrato nao se limita a .aparencia
do retratado, mas procura uma maior compreensao de sua perso

nalidade.

(18) CLARK, Kenneth - Civilizacao. Brasilia, Ed. Universi-
dade/Sao Paulo, Martins Fontes, 1980, p. 76.
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Apesar das peculiaridades inerentes as diversas ma
neiras de se realizar um retrato escultorico, quando ele e
submetido a visao criadora do artista sua existencia justifi
ca-se plenamente. A critica reduz estes trabalhos a simples
conceitos verbais tais como "bom'" ou '"mau''; entretanto, nao
podemos julgar a obra de um artista excluindo este ou aquele
trabalho, pois mesmo a obra reveladora de um menor empenho
por parte do artista, na qual observamos uma exploragao me-
nos acurada do seu potencial criativo, encontra um papel re-
levante na historia da sua evolugao enquanto individuo e es-

teta.



CONSIDERACOES FINAIS
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Podemos considerar o ano de 1950 como marco do en-
cerramento da produgao escultorica de Elisabeth Nobiling, a-
pesar de termos conhecimento de uma ou outra obra esporadica
apos esse periodo. Dividimos a escultura da artista, para
efeito de estudo, em dois periodos distintos. No primeiro
encontramos uma escultura de escola francamente européia, po
rém nao mais a escola academica do seculo XIX, pois dificil-
mente esta resistiria integra em seus principios a guerra e
ao redemoinho causado pelas vanguardas européias manifesta—

das por essa época.

Quando de sua chegada ao Brasil em 1933 traz con-
sigo as idéias desenvolvidas principalmente por Maillol e
Despiau. Encontra um pais diferente do que havia deixado,
pois este havia sofrido uma série de mudancas a nivel politi
co, social e economico, as quais acabaram por acarretar em
um aclimulo de transformacoes sem precedentes. Estas vieram
a ser mais intensas em Sao Paulo, influindo conseq;entemente
no cenario artistico paulista. Elisabeth ira de encontro jus
tamente ao grupo de artistas que propusera as téndéncias ar
tisticas mais renovadoras da década de 20 e que viriam a se
cristalizar mais tarde no Modernismo. A escultora, em conta
to com as influencias locais, reformula suas bases artisti—
cas sem, contudo, alterar profundamente a essencia de sua
obra. Temos entdao o incio do seu segundo periodo escultori-
co, caracterizado por uma jungao entre o ideal classico e uma
manifestagao livre e expressionista. Ressalte-se que seu

trabalho realizado a partir de entao nao constitui nota des-
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toante no panorama da época, mesmo porque o ''Grupo dos Sete",
que viria a integrar, era composto por artistas que @ COmO
ela eram naturais da Europa ou de ascendéncia e formagao eu

ropéias.

A personalidade singular da escultora marca a pai-
sagem artistica e mundana de Sao Paulo. E uma mulher do sé-
culo XX que atua-fortemente no seu proprio meio polemizando
sobre questoes estéticas. Trabalha assiduamente em seu ate-
lier cujo proje£0 fora elaborado e desenvolvido pela artista.
tomando como modelo os modernos padroes habitacionais defen-

didos pela Bauhaus.

A maturidade nao traz a Elisabeth Nobiling a segu-
ranca almejada. Em sua escultura, entretanto, encontramos
qualidades que demonstram um pensamento alternativo ,as van-

i - a
guardas do periodo. Do choque entre o seu ideal de simplici
dade e sensibilidade com a realidade estética de carater for
temente expressionista emerge a dualidade caracteristica de
suas obras, dualismo este marcado pelas fortes influencias
de uma escola europeia '"erudita" em contraste com a arte de
um pais jovem que comeca a construir a sua imagética.a par-
tir de sua propria escultura. Suas esculturas dos anos qua-
renta intercalam representagoes classicas com figuras ou es-
bogos, como ela os chamava , tragicas e pessoais. Ja ndao ha
mais o conformismo academico dos anos jovens, pois nesse mo-

mento alia o seu dominio técnico ao formal para produzir es-

culturas tensas em sua dramaticidade, como '"Maria Madalena",
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"Tragedia Grega' e "Sao Cristoforo'", que, segundo as inten—
goes da autora, sao imbuidas de grande sentimento de religio
sidade. Traduz os temas classicos para o espirito de nossos
dias. A urgéncia do tempo atual reflete-se também no manejo
ligeiro da argila; os choques e marcas deixadas na superfi-
cie de suas pegas ja nao convidam ao toque, antes repele—os
mantendo com o espectador uma relagao puramente espiritual e
distante. Sao explorados os detalhes como se neles encon—
trasse a revelagao da arte, qualidade fundamental de sua bus
ca existencial. Utilizando-nos de suas proprias palavras;Eli

sabeth, em seu trabalho, procurou o "puro ato de ser'.

A escultura de Elisabeth Nobiling nao € essencial-
mente naturalista, conforme o observado; ela nao apresenta
uma infinidade organica e psicologica, como a obra de Rodin;
seu tabalho € o meio do caminho entre a idéia 'naturalista"

e o objeto livre e 'abstrato'".

Durante as décadas de trinta e quarenta Elisabeth
trabalha incansavelmente para projetar-se publicamente. A
critica do periodo, de modo geral, sempre lhe foi favoravel,
porém a artista vé-se freqlientemente preterida pelos orgios
oficiais encarregados de encomendar esculturas para “serem
dispostas em logradouros publicos. A nao construcao imedia-
ta da Torre Universitaria. projetada para o campus da Uni-
versidade de Sao Paulo em 1952, obra para a qual havia sido
convidada a participar com a elaboragao dos relevos, € um

dos fatores determinantes que a levam a desencantar-se com a
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atividade escultorica.

Sua inadaptabilidade a vida academica e ao - mnovo
ambiente cultural da cidade no inicio dos anos cinqﬁentazﬂig
da aos problemas de saude levam-na a retirar-se do cenario
mais atuante da arte em Sao Paulo. Ate o fim de seus dias
dédicou-se a ceramica, mas sendo esta arte considerada utili
taria, apesar do empenho da artista em nao dotar suas pegas
desta caracteristica, fica seu reconhecimento restrito ape-
nas ao publico especializado nesta area. Neste longo perio-
do nada faz para revitalizar sua obra escultorica. Hoje, es
quecida, relegada ao ostracismo enquanto escultora entre o0s
proprios colecionadores e 'experts', encontra-se dispersa a
sua produgao escultorica atualmente nao valorizada, muitas
pecas necessitando de restauragao, sendo escassas as que se

-

acham em locais de acesso publico.

Se Elisabeth questionou com um certo ceticismo a
validade de prosseguir esculpindo nas condigoes adversas em
que a artista se encontrava, fossem elas de natureza economi
ca, social ou de realizagao pessoal, inferimos que a sua pre
senga justifica-se pelo seu trabalho dedicado, sua mestria
no modelar, sua inspiragao criadora e sua persisténcia em
manter valores formais estaveis e universalistas em que acre

ditou, nao transformando sua obra em proselitismo.
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