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Umberto Boccioni (1882-1914) foi um dos grandes nomes do futurismo na ltdlia.
Ao lodo de seu omigo e lider do movimento Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944).
difundiu as ideios do grupo, contribuindo para a redacto dos manifestos e produzindo
outros escrifos, que ele reuniu em seu fomoso Pinfura Esculfura Futuristas (Dinamismo
Pldstico), de 1914, um ano depois da sua exposicio de escultura futurista em Paris. No
mostra, que transformou Boccioni em um dos mais célebres artistos vanquardistas, ele
exibiu um conjunto de catorze esculturas em gesso e outros materiais, junto de uma
série de desenhos que apresentavam suas pesquisas sobre o movimento e aquilo que
chomou de “escultura de ambiente”, na qual tentava dor forma @ interpenetracio entre
fempo e espaco.

Boa parte das esculturas realizadas pelo arfista se perdeu oo longa do tempo.
Chegaram afé nos apenas quatro, das quais trés foram epresentadas na exposicdo de
Paris de 1913. A mais famosa delas certamente é Formas Unicas da Continvidade no
Fspaco, tema deste livro, que investiga a historia material, a procedéncio e a recepcio
da obra no século xx. Mais conhecida pelas suas versoes postumas em bronze, ela foi
originalmente executada em gesso no atelié de Boccioni em Milgo.

Boccioni no Brosil reine pesquisas apresentadas na exposicao Boccioni:
Continuidade no Espaco, realizada no Museu de Arte Contempordnea da Universidade
de Sao Paulo em 2018 ¢ acompanhada por um semindrio intemacional, no qual os
autores aqui presentes foram convidados a debater com as curadoras Ana Magathdes
e Rosalind McKever essa historia cheia de percalcos e desvios.
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THE MATERIAL HISTORY OF UNIQUE FORMS OF CONTINUITY
I SPACE: TECHNICAL AND SCIENTIFIC ANALYSES, 2012-2016

m Ana Magalhdes, Marcia Rizzutto, Pedro H. 0. Campos and Elizabeth Koijiya

In 2009, year that marked the centenary of the “Futurist Manifesto”, the futurist
movement underwent a profound re-evaluation, which led to revisiting of some
assumptions upon which art historiography had interpreted and discussed its
legacy. This debate took place mainly through the organization of seminars and
exhibitions®. In this context, the work of Umberto Boccioni (1882-1916) was
revisited, in particular his experience with sculpture, investigated by studies
that, since 2006, have been shedding light on new data and documents about
his procedures as a sculptor?. As the owner of two of his four surviving sculptural
works, MAC USP was once again the focus of international institutions, not only
because of attempts to borrow the original casts of Unique Forms of Continuity
in Space and Development of a Bottle in Space for large exhibitions dedicated 10
f}nurism, but because MAC USP was the only institution that could effectively shed
light on hypotheses elaborated on the sculptural procedures of Boccioni®.

Although ?Iways on display in the museum's galleries, its researchers had never
::ke‘n an Interest in Boccioni sculptures, and with the exception of an academic
€SIS on the relationships between Unique Forms of Continuity in Space and
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A HISTORIA MATERIAL DE FORMAS UNICAS DA CONTINUIDADE
NO ESPACO: ANALISES TECNICO-CIENTIFICAS, 2012-2016

@ Ano Magalhdes, Mdrcia Rizzutto, Pedro H. 0. Campos e Elizabeth Kajiya

Em 2009, quando o “Manifesto Futurista” alcangou seu centendrio, 0 movimento
futurista passou por uma reavaliagdo profunda, a qual levou a rever alguns pressu-
postos a partir dos quais a historiografia da arte havia interpretado e discutido seu
legado. Esse debate se deu sobretudo com a organizacao de semindrios e exposi-
¢Oes'. Nesse cenario, a obra de Umberto Boccioni (1882-1916) foi revisitada, em
especial sua experiéncia com a escultura: estudos realizados desde pelo menos
2006 trouxeram a tona dados e documentos novos sobre seus procedimentos como
escultor?. Como proprietédrio de duas das quatro obras escultdricas remanescen-
tes do artista, 0 MAC USP voltou ao foco das instituigdes internacionais, ndo so por
tentativas de empréstimo dos gessos originais de Formas Unicas da Continuidade no
Espaco e de Desenvolvimento de uma Garrafa no Espago para grandes exposicoes
dedicadas ao futurismo, mas por serem eles 0s Gnicos que poderiam efetivamente
lancar luz sobre hipdteses elaboradas quanto aos procedimentos de Boccioni®,

Embora sempre em exposi¢ao nas galerias do museu, 0s gessos de Boccioni nunca
haviam despertado o interesse de pesquisadores da casa, e a excegao de umatese
académica sobre as relagdes entre Formas Unicas da Continuidade no Espago €

 Ndoo i anali i i ferenciar duas publi-

1 N3o cabe aqui analisar os noves estudos sobre o futurismo. Limitamo-nos a re
cagdes como exemplos deste processo. Cf. Walter Pedulla (org.), If Futurisma nelfe Avanguardie. Atti
del Convegno Internazionale di Milano, Milao, Ponte Sistole, 2010, e Vivien Greene (org.), [talian
Futurism, 1909-1944: Reconstructing the Universe, Nova York, Guggenheim Museum Publications,
2014. A mostra no Guggenheim pode ser considerada a malor sobre o tema depois daquela que
propds a primeira visada retrospectiva do movimento, curada por Puntu§ Hultén, no Palazzo Grassi
de Veneza, em 1986. Cf. Pontus Hultén (org.). Futurismo & Futurismi, Miléo, Bompt{mi. 1986.

2 Cf. Luigi Sansone, La Rivoluzione della Scultura, Mildo, Silvana, 2006; Laura Mattioli Rossi (org.),
Boccioni: Pittore Scultore Futurista, Mildo, Skira, 2006, e Laura Matticli Rossi (org.), Unique
Forms: The Drawing and Sculpture of Umberto Boceioni, Londres, Estorick Collection of Modern
Italian Art, 2009.

3 A ltima vez que os gessos em questdo foram emprestados 1;: wne:pt;oiqéa fo;a da seie :r:
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Henri Bergson's theories?, nor had Brazilian scholars. But the aforementiq
international attention on futurism led the museum to rethink Boccioni, andnejd
2012, a first seminar was held, in which Unique Forms of Continuity i Sp; m
constituted one of the case studies to discuss the issue of conservation of mgde(:s
sculpture®. Thus began the technical-scientific analyses that now allow yg to make
a few assumptions on the material history of the work. In addition to its Materia|
history, this essay examines the importance of photography and its bronze versions
for monitoring its state of preservation at different times of its existence. We
will start by charting the trajectory of the work, from its arrival in Brazil unti| its
incorporation to the MAC USP collection, and then collate it with what we could infer
from evidence found in the analyses.

**k*%

On December 28, 1951, Francesco Monotti, director of the Studio d’Arte Palma, in
Rome, writes to Pietro Maria Bardi, director of the MASP®, to mediate the proposed
sale of the casts of Unique Forms of Continuity in Space and Development of @
Bottle in Space, by Umberto Boccioni, then in the collection of the widow of Filippo
Tommaso Marinetti, Benedetta Cappa Marinetti (1897-1977)". In addition to being
the right-hand man that Bardi had left in ltaly to oversee the business transactions
of his gallery in Rome, Monotti was a personal friend of the futurist artist. Wit her
flusband’s death, in 1944, Benedetta had inherited three of Boccioni's surviving
Piaster sculptures, one of them being Unique Forms of Continuity in Space®
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as teorias de Henri Bergson®, tampouco de estudiosos brasileiros. Mas a revisdo
que se instaurou no ambiente internacional levou o Museu a ter de repensar
Boccioni, e em 2012, realizou-se um primeiro semindrio, no qual Formas Unicas
da Continuidade no Espago foi tomada como um dos estudos de caso para discutir
a questdo da conservag@o da escultura moderna®. A partir de entdo, iniciaram-se
as analises técnico-cientificas que permitem agora tecer algumas hipéteses sobre
a historia material da obra. Além de sua histéria material, analisaremos a seguir,
para tanto, e para o acompanhamento de seu estado de conservagdo em momen-
tos diferentes de sua existéncia, a importéancia da fotografia e de suas versdes em
bronze. Comegaremos pela trajetdria da obra, desde sua chegada ao Brasil até ser
incorporada ao acervo do MAC USP, para depois coteja-la com o que conseguimos
inferir diante das evidéncias encontradas nas andlises.

% bk

Em 28 de dezembro de 1951, Francesco Monotti, diretor do chamado Studio d’Arte
Palma, em Roma, escreve a Pietro Maria Bardi®, diretor do MASP, para intermediar
a proposta de venda dos gessos de Formas Unicas da Continuidade no Espago
e Desenvolvimento de uma Garrafa no Espago, de Umberto Boccioni, entdo na
colegao da viliva de Filippo Tommaso Marinetti, Benedetta Cappa Marinetti (1897-
1977)". Além de ser o brago direito que Bardi havia deixado na Italia para tomar
conta dos negécios de sua galeria em Roma, Monotti era amigo pessoal da artista
futurista. Com a morte de seu marido, em 1944, Benedetta havia herdado trés dos
remanescentes originais em gesso das esculturas de Umberto Boccioni, sendo um
deles Formas Unicas da Continuidade no Espago®.

4 Cf Vanessa Bortulucce, Formas Unicas da Continuidade no Espago: Um Estudo Sobre a Escultura
Futurista de Umberto Boccioni do Museu da Universidade de Sdo Paulo, dissertacio de mestrado,
sob orientagdo de Nelson Aguilar, apresentada ao Departamento de Histdria da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp), em setembro de 2000, autora que também contribui com um
ensaio neste livio - desta vez sobre os didrios de Boccioni,

5 Cf. Ana Magalhd@es (org.), The intenational Seminar on Conservation of Modern Bronzes, Sao
Paulo, MAC USP, 2012, Disponivel em: http://www.mac.usp.br/mac/conteudo/academico/publica-
coes/boletins/escultura/index_eng.html, Acesso em: 04 out. 2021.

6 Sobre a histéria do Studio d'Arte Palma, a chegada de Pietro Maria Bardi ao Brasil e sua atuacio
como galerista e diretor do MASP, ver Viviana Pozzoli, *1946! Por que Pietro Maria Bardi Decide
Deixar a Italia e Partir para o Brasil?”, em Ana Magalhaes, Paolo Rusconi e Luciano Migliacclo
(orgs.), Modernidade Latina. Os ltalianos e os Centros do Modermnismo Latino-americano, S&o
Paulo, MAC USP, 2013, Disponivel em: http://www.mac.usp.br/mac/conteudo/academico/publica-
ooes(anals{modemidadefpdfaNlVl»\N_PORtpdf. Acesso em: 04 out. 2021,

7 Ver carta de resposta de Pietro Maria Bardl a Francesco Monotti, datada de 9 de janeiro de 1952. Cf.
Benedetta Cappa Marinetti Papers, box 8, Special Collections, The Getty Research Institute, Los Angeles.

8 Ver a linha do tempo apresentada nesta publicagao.
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y started negotiations with the director of the Gallgrig Na.
sionale d'Atte Moderna, Palma Bucarelli, the year before. to sell the three Dlas.
ters to the Roman museum, which only managed to acquire one, Antigracefy|, with
Unique Forms... and Development of a Bottle... excluded from the purchase?, vj,
Monotti, therefore, she offered the two casts 10 MASP. because she asserteq
the need for them to belong to a museum. A meeting between her and MASP's
president, AssiS Chateaubriand, was scheduled for January 1952, for sale pe.
gotiations. We do not have documents explaining how and why these negotja-
tions changed hands, but in July of that same year, Francisco Matarazzo Sobrinho
(then president of MAM S&o Paulo, and at that time in Italy as a guest and mem-
ber of the jury of the Biennale di Venezia Awards), bought the plasters®®. The sale
was concluded at the very moment Matarazzo was acquiring other works at the
Biennale di Venezia. His lawyer, Renato Pacileo, initiates shipping negotiations
of the plasters and works acquired at the Biennale in only one lot to Brazil. This
was how the original plaster of Unique Forms of Continuity in Space entered a
Brazilian collection.

Benedetta had alread

We also know that their departure from Italy would take time, and that their
customs clearance (which should be better looked into) took a few years™. It
is noteworthy that the administration of the Venice Biennale did not attempt to
bring the cast to Brazil in 1953, for the Italian exhibition in the Il Bienal de Sao
Paulo, which had a room dedicated to futurism where a brass version of Uniqué

Forms... belonging to the City Hall of Milan (now in the collections of Museo del
Novecento)!? was exhibited.
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Benedetta ja havia iniciado negociagbes com a diretora da Galleria Nazionale
d'Arte Moderna, Palma Bucarelli, no ano anterior, para a venda dos trés gessos ao
museu romano, que s conseguiu adquirir Antigracioso, ficando Formas Unicas...
Desenvolvimento de uma Garrafa... fora da compra®. Por meio de Monotti, portanto,
ela ofereceu os dois gessos ao MASP, pois afirmava a necessidade de eles perten-
cerem a um museu. Teria havido um encontro entre ela e o presidente do MASP,
Assis Chateaubriand, ainda em janeiro de 1952 para as negociacoes de venda.
Nao temos documentos que nos expliguem como e por que essas negociagoes
mudam de maos, mas a partir de julho daquele mesmo ano, € Francisco Matarazzo
Sobrinho (na ocasido presidente do MAM S&o Paulo, e naquele momento na Italia,
como convidado e membro do juri de premiagao da Bienal de Veneza) o comprador
dos gessos®. A venda é firmada no momento mesmo em que Matarazzo adquiria
outras obras dentro da Bienal de Veneza. Seu advogado, Renato Pacileo, da inicio
as tratativas de despacho dos gessos e das obras adquiridas na Bienal num mesmo
lote para o Brasil. Assim € que o gesso original de Formas Unicas da Continuidade
no Espago vem parar em um acervo brasileiro.

Sabemos também que sua saida da Itélia (com as demais obras adquiridas por
Matarazzo na Bienal de Veneza) demoraria a se concretizar, e sua liberagao alfan-
degaria (que devera ser melhor investigada) levou alguns anos**. E de chamar a
atengdo que nao tenha havido, por parte da administragé@o da Bienal de Veneza,
um esforgo, por exemplo, para trazer 0 gesso por ocasiao da participagao italiana
na Il Bienal de S3o Paulo, em 1953, que previa uma sala dedicada ao futurismo,
na qual foi exposta a versa@o em bronze de Formas Unicas... pertencente ao acervo
da prefeitura de Mildo (hoje nas cole¢bes do Museo del Novecento)*2.

9 Ver correspondéncia entre Palma Bucarelli e Benedetta Cappa Marinetti, no segundo semestre de
1951, comegando com a proposta de compra da Galleria Nazionale d'Arte Moderna, datada de 21
de agosto de 1951 (carta de Palma Bucarelli a Benedetta Cappa Marinetti). Cf. Filippo Tommaso
Marinetti Papers, box 4, folder 8, Special Collections, The Getty Research Institute, Los Angeles.

10 Ver carta de Benedetta Cappa Marinetti a Francisco Matarazzo Sobrinho, datada de 6 de julho de
1952. Cf. Pasta Umberto Boccloni, Segdo de Catalogacao, MAC USP. Sobre Francisco Matarazzo
Sobrinho (1898-1977), ver Fernando Azevedo de Almeida, O Franciscano Francisco, S&o Paulo,
Pioneira, 1976, que permanece como a tnica biografia de Matarazzo.

11 Os problemas de taxagdo alfandegaria, sobretudo da parte da aduana brasileira, parecem de fato
ter sido aquilo que foi retardando o processo de embarque das obras para o Brasil. Nesse sen-
tido, ver carta de Renato Pacileo a Arturo Profilli (entdo secretdrio administrativo do MAM, em S&o
Paulo), datada de 12 de marco de 1953, Cf. Pasta Boccloni, Se¢éo de Catalogagdo, MAC USP.

12 Cf. Catalogo da exposicao Artistas ltalianos de Hoje, e o cotejamento desta publicagéo com a cor-
respondéncia para a organizagdo da participagdo italiana na Il Bienal de Sao Paulo, em 1953, Cf.
Pasta Boccioni, Secéo de Catalogacdo, MAC USP e Fundo Histdrico da Bienal de S&o Paulo, 1953,
Arquivo Histérico Wanda Svevo, Fundacdo Bienal de S&o Paulo.
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e available of the cast of Unique Forms... in Brazil js 5 pho

The first evidenc : i . tOgraph
of its presentation in the special exhibition of modernist tapestry at the V Biena|
de Sdo Paulo, in 1959 (figure 1)*2. In the same year, it was shown in an exhibition

of the MAM collection, after which it underwent the third casting process of its
existence'®. In 1960, Matarazzo asks for Benedetta Cappa Marinetti's Permission
to create a new bronze of Unique Forms..., hiring Sao Paulo foundry Benedetto
Metello!s, This new bronze was also exhibited as part of the MAM collection, shortly
after its casting®®. By then, Matarazzo had already consulted the Brazilian Foreign
Affairs Ministry in order to separate MAM Sao Paulo and the S&o Paulo Biennja| -
which initially was a responsibility of MAM and fulfilled an important role in the
expansion of its collections through the acquisition award in its editions'. Between
1962 and 1963, this resulted in the creation of the Fundacao Bienal de Sdo Paulo
(responsible for organizing the editions of the Sao Paulo Art Biennial since then),
and in the transfer of the MAM collection to the University of Sdo Paulo. Thus,
the Museum of Contemporary Art of the University of Sao Paulo (MAC USP) was
created in April 1963, being the current owner of the original Boccioni plasters sold
to Matarazzo in 195218, It's curious to note that, during the transfer of the MAM
collection to USP, the original plasters are part of a lot designated as Francisco

e —

13 Pasta Boccioni, Segdo de Catalogagdo, MAC USP. =
14 Seehistoryof exhibitions of the workin the cataloguing record of MAM S&o Paulo. Seao de Catalogagac:
MAC USP. It is also worth highlighting two events to be better investigated before the arrival of the work
in Brazil, First, the Benedetta Cappa Marinetti Papers, in the Getty Research Institute, in LOS %nge!es'
has the correspondence of New York gallery owner Sidney Janis with Benedetta, in which Janis otfeQ
to purchase the cast of Unique Forms of Continuity in Space. See letter from Sidney Janisto Benef’et?;,
Cappa Marinetti, dated from May 8, 1956: *[...] the plaster cast of Boccioni Unique Forms of co"t"r:;zw
in Space, 43 inches, 1913, providing it is in good conditions”. There is also a letter by Milanese E?U .
owner Gino Ghiringhelli to Benedetta, dated from 14 September, 1956, regarding the paymer
bronze casting made by Fonderia Perego for the friends of the Accademia Brera, in Milan. The bronze
was supposedly paid by collector Gianni Mattioli ~ which could give us some clues about the was 8
earler in the Mattiol collection. If we consider the information in these two documents, et
third casting made in Italy, so that the casting of 1960 made in Brazil would be the fourth t‘;"‘fower 9,
original plaster was submitted. Both letters are in Benedetta Cappa Marinetti Papers: box ©
. gpeclal Collections: The Getty Research Institute, Los Angeles. - 50, MAC UsP.
ee the commercial letter of the found ry in Pasta Boccioni, Segdo de Cataloga¢ orizing

: ; uth
The documentation currently located in MAC USP does not have Benedetta's answerd
the casting.

16 See note 11. foﬂ'“aqao do

7 ﬁlee “Sugestdes Apresentadas ao Sr. Francisco Matarazzo Sobrinho Visando 2 Tra::ma e Mint2
d USeu de Arte Moderna de Sao Paulo de Sociedade Civil em Fundagao ‘Organjogrism José ANES
c°5 :'Stamt?'s Para a ‘Fundagéo de Arte Moderna’, com Parecer Contrario d° go Wwanda SY&%

unha Lima*, Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho, pasta 061.1, Arquive Histdr

% gundacéo Bienal de Sao Paulo.

ar::l t:te history of this separation, see Ana Magalhaes, Classicismo Moderno. =
ura ltaliana no Acervo do MAC USP, Séo Paulo, Alameda Editorial, 2016, ¢
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A primeira evidéncia que temos do gesso de Formas Unicas... no Brasil é uma
fotografia de sua apresentagdo na mostra especial de tapegaria modernista
na V Bienal de Sao Paulo, em 1959 (figura 1)*3. No mesmo ano, ele é apresen-
tado numa exposig¢do do acervo do MAM, para em seguida passar pelo terceiro
processo de fundigdo de sua existéncia’. Em 1960, Matarazzo pede autorizagdo
de Benedetta Cappa Marinetti para realizar um novo bronze de Formas Unicas...,
contratando para tanto a fundidora paulista Benedetto Metello*. Esse novo bronze
também foi exposto como acervo do MAM S3o Paulo, logo depois de sua realiza-
gao'. Nesse momento, Matarazzo ja dera inicio a um processo de consuita ao
Ministério das RelacOes Exteriores brasileiro para organizar a separagéao entre o
MAM e a Bienal de S3o Paulo - esta inicialmente era de responsabilidade do MAM
€ cumpria um papel importante de ampliagdao das colegdes do museu por meio da
premiagao de aquisi¢do nas suas edigoesy. Entre 1962 e 1963, esse processo
resultou na criacao da Fundagdo Bienal de Sdo Paulo (responsével por organizar
as edicoes da Bienal de Sdo Paulo a partir de entdo) e na transferéncia do acervo
do MAM para a Universidade de Sao Paulo (USP). Nasce assim, em abril de 1963,
o Museu de Arte Contemporénea da Universidade de Sao Paulo (MAC USP), hoje

13 Pasta Boccioni, Se¢éo de Catalogagao, MAC USP.

14 Ver histdrico de exposigGes da obra na ficha de catalogag¢&o do antigo MAM de S3o Paulo, Cf.
Se¢#o de Catalogagdo, MAC USP. Além disso, cabe assinalar dois eventos também a serem mais
bem investigados, antes da chegada da obra ao Brasil. Em primeiro lugar, o fundo Benedetta Cappa
Marinetti, no Getty Research Institute, em Los Angeles, possui uma correspondéncia do galerista
nova-iorquino Sidney Janis com Benedetta, na qual Janis faz uma proposta de compra do gesso de
Formas Unicas... Ver carta de Sidney Janis a Benedetta Cappa Marinetti, datada de 8 de maio
de 1956: “[...] the plaster cast of Boccioni Unique Forms of Continuity in Space, 43 inches,
1913, providing it is in good conditions™ (*[...] o gesso de Formas Unicas da Continuidade no
Espago de Boccioni, 43 polegadas, 1913, desde que ele esteja em boas condigdes”). Teoricamente,
0 gesso ja estava vendido para Matarazzo no Brasil desde 1952. Em seguida, hd uma carta do
galerista milanés Gino Ghiringhelli a Benedetta, datada de 14 de setembro de 1956, sobre o paga-
mento de uma tiragem em bronze feita pela Fonderia Perego para os Amigos da Accademia Brera,
em Milgo. O dinheiro para fundic@o teria sido dado pelo colecionador Gianni Mattioli - o que
poderia nos dar algumas pistas sobre o bronze anteriormente na colegao Mattioli. Se conside-
rarmos as informagdes desses dois documentos, houve uma terceira fundicéo feita ainda na Italia,
e a fundig@o de 1960 realizada no Brasil seria a quarta a qual o gesso original foi submetido. As
duas cartas estdo em Benedetta Cappa Marinetti Papers, box 7, folder 9, Special Collections, The
Getty Research Institute, Los Angeles.

15 Ver a carta comercial da fundigdo na Pasta Boccioni, Seqéo de Catalogagao, MAC USP. A documen-
tagdo atualmente localizada no MAC USP ndo possul a resposta de Benedetta autorizando a fundigéo.

16 Ver nota 11,

17 Cf. “Sugestdes Apresentadas ao Sr. Francisco Matarazzo Sobrinho Visando a Transformacgéo do
Museu de Arte Moderna de Séo Paulo de Sociedade Civil em Fundagdo Organograma e Minuta
dos Estatutos para a ‘Fundagéo de Arte Moderna', com Parecer Contrério do Jurista José Alves
Cunha Lima", Fundo Francisco Matarazzo Sobrinho, pasta 061.1, Arquivo Histdrico Wanda Svevo,

Fundac@o Bienal de S&o Paulo.




ection; the bronzes, in turn (of Unique Forms... an q
in a lot called MAM Sao Paulo Collection?s, we
that the Italian sculptor Vitorio Sinigagiia i of whom little js
rformance on several fronts in the city of S&o Paulo’s cultural
he 1950s and 1970s - was first called to restore the plaster
rocess of 1960%°. Regarding this restoration,

Sobrinho Col

20
Matara 5 Bottle..), aTe

Devemﬂmeﬂt of
must also mention
known, despité his pe

i t
jnstitutions between '
Unique Forms... after the casting P

there are no records.
inthe mid 1960s, Walter Zanini, the first dlref:t.o_r of MAC USP, started negotiations
with the Tate Gallery in London for the acquisition of a Henry Moore bronze. The
negotiations fially resuted in an exchange. MAC USP would make a new request
10 Benedetta Cappa Marinetti to perform what would be the seventh version in
bronze of Unique Forms... for the Tate, in exchange for a Henry Moore bronze. The
more prolific correspondence on the effective preparation for the bronze casting of
Unigue Forms... for the Tate takes place between 1968 and 19712, Only in 1971,
founder Lazzeroni Benedetti was hired to produce it. This was when the cast had
an accident in the storage room of MAC USP, documented by a set of photographs.
Once again, Vitdrio Sinigaglia was called to restore the piece. The biggest impact
on the work was in the front leg of the figure, effectively left in pieces, thus losing
stabiity. When photographs of the accident were taken, in addition to carefully
:2?;;3:3 r;l*:curllwntingaﬂ thn.e piece_sthat could be rescued, they also registered
Np—— ;:ti:;ad; made in Brazil) ne:‘<t to t.hf? plagter (figures 2 and 3). The
brolenteg, asradiogralphi:?;ms. Was to guide Sinigaglia’s work in restoring the
inthe process of g ages from 2016 show that it was glued and levelled

(figure 4),
gr?nl:: @ Particularly important

of Continuity jn Space
the bronze Commissioneg by

year in the history of the bronze versions of Unique
as shown by Rosalind McKever?. At the moment
MAC USP arriveq at the Tate, ten surmoulages were

I;“""‘*—-—-..
See.'l_rausfernrmmmheco“acﬁ
2 Kbout Vg o
tarip Sinigagn
Sigagly (aoppnes o SEEI Mt
Wiﬁhi:& o Oct. 4, 2021f J!:T.chpeai?-ilaucultural,org‘ br/pessoa344049/vitorio-
Paulo, 1940.50- o " Arte Popyja, I(s: %€ in other cultural activities, see also: An@
Labex Bralera;;:am‘a Magalhzes, Jens a:ema' Teatro e Um Presépio Napolitano - S&0
ha ; S 4 da Arte umgarten ang Thierry Dufréne (orgs.), Coldquio
vy, s :n s Modernjsm SéA emativa: Outros Objetos, Outras Histdrias -
21 mﬁ@m@ma; ;g?acf“"teuuﬁ/a;:ad:m‘i’au'o' MAC USP, 2015, p. 26. Available at:
LSecan e o 2264 Oct. 04, 2071 © 0 2C08S/anais/labex_br_fr/pdfs/2-

0 e - e
1510 USP, dated from September 27, 1962. Secao de Cata-

h M: ) 0
fume, Zing the ney casun:: ®again, the museum does not have Benedetta

proprietario dos gessos originais de Boccioni vendidos a Matarazzo, em 19522,
O que € curioso observar nessa transferéncia do acervo do MAM para a USP é que
0s gessos originais entram num lote designado como Coleg&o Francisco Matarazzo
Sobrinho; ja os bronzes (de Formas Unicas... e da Garrafa...), entram em um lote
chamado de Colecado MAM Sdo Paulo®. Assinalamos ainda que o escultor de
origem italiana Vitdrio Sinigaglia - do qual pouco sabemos, apesar de sua atuagao
em varias frentes nas instituicoes culturais paulistanas entre os anos de 1950 e
1970 - foi chamado pela primeira vez para restaurar o gesso de Formas Unicas...
depois do processo de fundigao de 1960%°. Sobre esse restauro, ndo ha registros.

Em meados dos anos de 1960, Walter Zanini, primeiro diretor do MAC USP, inicia
negociagées com a Tate Gallery, em Londres, para adquirir um bronze de Henry
Moore. As tratativas resultam enfim em uma permuta. O MAC USP faria uma nova
solicitac@o a Benedetta Cappa Marinetti para realizar o que viria a ser a sétima versao
em bronze de Formas Unicas... para a Tate, em troca de um bronze de Henry Moore.
A correspondéncia mais concentrada e de efetiva preparagédo para a fundigdo do
bronze de Formas Unicas... para a Tate se da entre 1968 e 1971%. Somente em
1971 a fundidora Lazzeroni Benedetti € contratada para realizag@o do bronze. Nesse
momento, 0 gesso sofre um acidente na reserva técnica do MAC USP, documentado
por meio de um conjunto de fotografias, e mais uma vez Vitério Sinigaglia é chamado
para restaurar a pega. O maior impacto sobre a obra se da na perna da frente da
figura, que efetivamente fica em pedagos, perdendo assim sua estabilidade. Na foto-
grafacao do acidente, além do cuidado em recolher e documentar todos os pedacos
que puderam ser resgatados, houve uma preocupacao de registrar o bronze de 1960
(ja feito no Brasil) ao lado do gesso (figuras 2 e 3). Essa ac¢ao, ao que tudo indica,
serviu para orientar o trabalho de Sinigaglia na restauragao da perna quebrada em
pedacos, uma vez que sabemos, a partir das imagens da radiografia realizada em
2016, que eles foram colados e nivelados no processo de restauracao (figura 4).

18 Saobre a histdria dessa separagao, ver Ana Magalhaes, Classicismo Moderno. Margherita Sarfatti e
a Pintura Italiana no Acervo do MAC USP, Sda Paulo, Alameda Editorial, 2016, cap. 1.

19 Cf. Processo de transferéncia das colegdes para a USP, datado de 27 de setembro de 1962. Cf.
Sec&o de Catalogagdo, MAC USP.

20 Sobre Vitorio Sinigaglia, ver httpy//enciclopedia.itaucultural.org.br/pessca344049/vitorio-siniga-
glia: Acesso em: 04 out. 2021. Sobre sua atuagdo em outras atividades culturais, ver também Ana
Magalhdes, “Arte Moderna, Arte Popular, Cinema, Teatro e um Presépio Napolitano - Sédo Paulo,
1940-50", em Ana Magalhées; Jens Baumgarten e Thierry Dufréne (orgs.), Coléquio Labex Brasil-
Franca. Uma Histdria da Arte Alternativa: Outros Objetos, Outras Histdrias - Da Histdria Colonial
ao Pds-Modernismo. Sao Paulo, MAC USP, 2015, p. 26. Disponivel em: http://www.mac.usp.br/
mac/eonteudo/acadamioo/publicacoesjanals.flabex_br_fr/pdfsﬁ_Lahex_anamagalhaes.pdf.
Acesso em: 04 out, 2021,

21 Cf. Pasta Boccionl, Segdo de Catalogagéo, MAC USP. Também, neste caso, 0 museu ndo possui o
registro de resposta de Benedetta Cappa Marinetti autorizando a nova fundicao.




La Medusa in Rome commissioned these
de in 1950 by Giovanni & Angelo Nicei
i ctor Paolo Marinotti*. He had bought it in 1951
l:am.l:m“‘_3 ho commissioned the Nicci bronzes. Benedetta
arinetti, thf her husband, who, after purchasing the cast

ise Lui i Stampa, had the idea of casting an
g e i marq{t‘:: E:lgsi?la?a;zts:ti:? Hznce, the first bronze casting
e bmnzeshfr:nt;e bronzes currently belonging to Museo del Novecen-
e (‘{f T were created); and the second from 1950, when Mari-
mfd MOMM;S :}::m foundry is concluded - bronzes presently belonging to
nem;i’n?r::';undation (formerly in the Paolo Marinotti Collection) and the Metro-
?o?ltan IMuseum of art New York (formerly in the Harry & Lydia Winstqn Collectio‘n,
Detroit). Therefore, in addition to the two castings and three restorations made in
Brazil, the original plaster of Unique Forms... had gone through at least four other
casting processes, and the well-known facts of its history were interspersed with

great silences.

n market. Galleria

ro
yraded on the EU pea *f the bronzes T3

ysing @s @ mould oné
foundry, property C:f;;am

Benedetta Cappa Mar™™™
fl:::lsou@t tofulfilthe original inten

With the recent research of Rosalind McKever, we raise the hypothesis that
its salvation from destruction in the 1927% episode was due to the fact that it
belonged to the private collection of marchesa Luisa Casati Stampa, from whom
Marinetti purchased it between 1932 and 1933. But from 1916 (year of Boccioni's
death) to 1933, and also from 1952 (when Matarazzo acquires the work from
Benedetta)t.o 1959 (when the plaster is publicly presented in Brazil), we are still
t:mlo::t:n;ﬂti?:tes of its life and state of preservation. What one can confirm
e anaI;l::s of k:;own documentation, and especially from the technical
Dhotograchs wit uma\:;;:med on th Plaster since 2012. Visible fluorescence

(UV) radiation (figures 5 and 6) make it possible to

distinguish at least three g
: ree differen i
the different materig)s gven by t colorations because of the fluorescence of

This Suggests that at leqgt thmew fadiation incidence on the plaster surface.
Ofthe plaster, These may be linke S Paint were applied over the surface
darker details jn the heaq) , 410 restoration interventions (this is the case of
10 prepare the Plaster for d’I Htthey may also be related to applications of paint
Work, it s Merent casting Processes. As for the fragility of the

d since its year :
Roman gallery owner Giuseppe SOf cfeation, 1913, After the exhibition in Paris:

2 Provieri engages with the futurists to create
% snﬂw"“""lhisw;
See the i e, e
da L

0 ano de 1972 ¢ particularmente significativo na histdria das versdes em bronze
de Formas Unicas da Continuidade no Espaco, como demonstrado por Rosalind
McKever?, Ao mesmo tempo que o bronze encomendado pelo MAC USP chegava a
Tate, dez bronzes falsos eram negociados no mercado eu ropeu, depois de a Galleria
La Medusa, em Roma, té-los comissionado tomando por molde ndo o gesso, mas um
dos bronzes feitos em 1950 pela fundidora Giovanni & Angelo Nicci, por solicitagdo
de Benedetta Cappa Marinetti, que ela vendeu, em 1951, ao colecionador italiano
Paolo Marinotti®. Benedetta buscava “completar” a ideia de seu marido, que, ao
adquirir o gesso de Formas Unicas... da marquesa Luisa Casati Stampa, iniciara
0 processo de fazer uma edi¢do de quatro bronzes do original em gesso. Assim,
a primeira fundicdo data, portanto, de 1933 a 1934 (quando s&o realizados os
bronzes hoje pertencentes ao Museo del Novecento e ao MoMA, respectivamente);
€ a segunda de 1950, quando Benedetta termina a encomenda de Marinetti com
a fundidora Nicci - bronzes hoje pertencentes  Hilti Art Foundation (anteriormente
na Colecao Paolo Marinotti, Veneza) e ao Metropolitan Museum of Art de Nova York
(anteriormente na Colegdo Harry & Lydia Winston, Detroit). Portanto, para além das
duas fundigdes e trés intervencdes de restauro feitas no Brasil, 0 gesso original de
Formas Unicas... havia passado por pelo menos quatro outros processos de fundi-
¢ao, bem como possuia uma histéria entremeada de grandes siléncios.

A pesquisa recente de Rosalind McKever levanta a hipdtese de que sua salvacéo da
destruicéo do episédio de 1927 deva-se ao fato de o gesso ter pertencido a cole¢do
privada da marquesa Luisa Casati Stampa, de quem Marinetti o adquiriu entre 1932
e 1933. Mas tanto de 1916 (ano da morte de Boccioni) a 1933 como entre 1952
(ano em que Matarazzo adquire a obra de Benedetta) e 1959 (quando o gesso é
apresentado publicamente no Brasil), ndo localizamos evidéncias sobre sua vida e
seu estado de conservagao. O que € possivel confirmar advém do estudo da docu-
mentagao conhecida e, sobretudo, das andlises técnico-cientificas realizadas com
0 gesso desde 2012. A partir das fotografias de fluorescéncia visivel com radiagao
de ultravioleta (UV) (figuras 5 e 6), € possivel distinguir pelo menos trés diferentes
coloragdes devido a fluorescéncia dos diferentes materiais dada pela radiagao UV
incidente sobre a superficie do gesso. Isso sugere que ao menos trés camadas de
tinta foram aplicadas sobre a superficie do gesso, as quais, além de poderem estar
ligadas a intervengdes de restauro (caso dos detalhes mais escuros da cabega)®,

22 Ver seu texto neste volume.

23 Ver linha do tempo neste volume.

24 Ver linha do tempo neste volume. Trata-se da destruigio dos demais gessos jogados no aterro de
Aquabelia por Pietro da Verona,

25 Cf. Relatdrio de restauro preparado por Anne Marie Pauline Thomas em 20 de margo de 1986,
Arquivo do Laboratério de Pintura e Escultura, MAC USP,
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+ capital. From September'is.iiia, there is f:onstant
i and Bocsioni for the gallery's inaugural exhibition tq
en it would later be opened in December 1913 | 5
the artist's swlpwfe;-mmber 17, 1913, Sprovieri expresses his concern
dated fmwn;ﬂ(s to Rome: “l always and sensibly fear for the arriya
plaswnaliaﬂ railways and one can predict that the sculptures

futurist art gallery in the ftalia

jetterto Boceioni,
aboutsending the
of the works. | know the
may gt broken™ i :
sprovieri had twice postponed the opening of the exhlbittr:on a:c: liﬁggedhl-fs?c-:c:ou?i
10 come before the arrival of the plasters 'to rest_ore‘ em for the exhibition if
necessary. Althoughit is not clear to this day if Boccioni sent the gl{?\:‘en s?ulptu res
he had presented in Paris (including Unique Forms...) for the exhibitions in Rome,
Florence, and London, itis evident that moving the work was already an issue, due
to the sensitivity of plaster as a material. Photographs taken at different times
were essential for us to understand the processes of Boccioni's work as a sculptor
and his role in the dissemination of his sculptures?’. Boccioni, as it is known
today, had no practice in sculpture. He had been trained as a painter. As Giovanna
Ginex and Maria Elena Versari state, he employed a casting studio assistant, a
formatore, to translate his sculpture idea to plaster?. It is possible that there
LR preliminary clay model, afterwards translated by the assistant to plaster
With piece moulds, i.e., Unique Forms... is made of parts moulded in plaster that
ﬁl?::npfr:::nﬁ;h;);% con\f.truct the \f-'c'lrk“. This was confirmed by X-ray
e o th,ev;hlch show visible ;?lece-mould marks (figures 7
With ts numerous andegree °f_difﬁ°flﬂ}' in carrying out the scu!pt'ure:
work, This is atlestelwd o cumzrotrusu?ns. it dem:amf!ed a highly speclahz—e.d
Hoberm Longhi (1890-1970) Whoﬂ:lporartes of Iajoccmm: historian and art critic

' Who In 1914 publishes an essay on the artist's

s Jrist sculpture; ang artist Art i
~ aftersg uro Martini (1889-1 S i
ES _'.mnghh Horks perhaps on display, 947), who writes to Boccio
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Tegionevolmente i ane
le da:: rivo delle opere. Conosco troppo bene le ferrovie italiane
Boceion, dated from Potrebbero arrivare in fraturri.” Letter from Giuseppe
Mber 17, 1913, Boccioni Papers, box 1, Special

' LOS Angeles, Own translation.

» Still on the Paris exnhibition, in June 1913.

Al Pllm & la Fotografia”, L'"omo Nero. Materiall per
€8Il Studi di Milano; p, 79-99, n. 2, 2004, and Maria
Ni's Works in Plaster and the Definition of
and Displaying from Classical Antiquity
Berlin, Walter de Gruyter, 2010, pp. 331-350:
ése in 2010, See Zeno Birolli and Marina
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podem também estar relacionadas a aplicagdes de tinta para preparagao do
gesso para os diferentes processos de fundicdo. Sobre a fragilidade da obra, esta
€ atestada desde seu ano de criagéio, 1913. Depois da exposi¢cao em Paris, o gale-
rista romano Giuseppe Sprovieri engaja-se com os futuristas para a criagdo de
uma galeria de arte futurista na capital italiana. A partir de setembro de 1913, h&
uma constante correspondéncia entre ele e Boccioni para que a exposigao inaugu-
ral da galeria seja justamente de esculturas do artista. Ela viria a ser inaugurada
em dezembro de 1913, Em carta a Boccioni, datada de 17 de novembro de 1913,
Sprovieri exprime sua preocupagao com o envio das obras em gesso para Roma:
“Temo sempre e sensatamente pela chegada das obras. Conhego bem as ferrovias
italianas e € preciso prever que suas esculturas possam chegar quebradas™.

Sprovieri ja havia adiado por duas vezes a abertura da exposi¢ao e implorava a
Boccioni que viesse antes da chegada dos gessos para eventualmente restauré-los
para a mostra, Embora né@o esteja claro, hoje, se Boccioni enviou as onze esculturas
que havia apresentado em Paris (incluindo Formas Unicas...) para as demais itine-
rancias da exposi¢do, em Roma, Florenca e Londres, fato é que seu deslocamento
ja era uma questao, pela sensibilidade do gesso como material. Sua documenta-
Gao através de algumas fotografias de época, em diferentes momentos, foi funda-
mental para conseguirmos entender os processos de trabalho de Boccioni como
escultor, bem como seu papel na disseminagdo de suas esculturas?. Boccioni,
como se sabe hoje, ndo tinha préatica na escultura. Havia se formado como pintor.
Como nos demonstra a pesquisa de Giovanna Ginex e Maria Elena Versari, empre-
gou um assistente de atelié de fundic&o, um formatore, para traduzir sua ideia de
escultura em gesso?. E possivel que tenha havido um modelo em argila preliminar,
que depois 0 assistente concebeu numa peca em gesso a tassello, isto é, Formas
Unicas... & feita de partes moldadas de gesso que depois foram coladas juntas
para construir a obra®. Isso foi confirmado pelas analises de radiografia realiza-
das em 2016, uma vez que sao visiveis, nas imagens radiograficas, as marcas do

26 *Temo sempre e ragionevolmente dall'arrivo delle opere. Conosco troppo bene le ferrovie italiane
ed occorre tenere previsto che le tue plastiche potrebbero arrivare in fraturi”. Carta de Gi
Sprovieri a Umberto Boccioni, datada de 17 de novembro de 1913, Boccioni Plpﬂ!.ﬂml,m -5
Collections, Los Angeles, The Getty Research Institute. Tradugdo nossa. g :;c :
27 A comegar pelas fotografias realizadas por Lucette Korsoff, ainda na exposicao em m
de 1913. Ver figura 16. A g
28 Cf. Giovanna Ginex, “L'Artista Narciso: Boccionl, Picasso e la Fotografia®, L' o N
la Storia delle Arti della Modernita, Universita degll Studi di Milano, n.. 79
Elena Versari, “Impressionism Solidified’, Umberto Boccioni's Works
Modernity in Sculpture”, em R. Frederiksen e E. Marchand )
and Displaying from Classical Antiquity to the Present, Berl
29 J& sugerido por Zeno Birolli @ Marina Puglhseunmw
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difference between one side (which he considereq
Although he does not textually mention

Martini dras attention 10 the
may infer he was referring to it:

}a

omething that | cannot be silent about, | would
a thousand times more if they were designed and

one side. | am not sure that when you modelled one
modelled only on when modelling the opposite side, you felt a little
side of your S‘a:itaa;ched to the line/contour of the first. It would be a
tired a:j ::::: more lyrical to model one part only. | don’t know if | am
::::is:g myself clear. Your drawings also confirm that®°.

Allow me 10 tell you S
admire your sculptures

Martini addresses Boccioni as a sculptor and examines his w_ork with the technical
knowledge of a sculptor. If we compare the two sides of Unique Fc‘>rms.... we can
indeed confirm Martini's observations (figures 11 and 12). Taking the frontal
perspective point of reference, its right side contains mare elements compared
to the Ieft side, which makes the work almost look like two different sculptures.
Its right side has more recesses and protrusions and it is very marked, not only by
the two grooves that seem to mark the figure's ribs, but also by two protuberances
on the leg in front. The left side was created with smooth and flat surfaces, which
indeed accentuate the fluidity of lines of force of the figure in motion. It seems that,
although Boccionirequested that the four sides of Unique Forms... be photographed,
the photograph of ts right side is the most reproduced and the one that seems to
have been printed as a photo postcard®.
glg:sm;i; L;J:ghi. when de:scribin
Forms..., he use:a uman dynamism”, b
rich vocabulary to d

g Boccioni’s attempts to reach what he
est accomplished in his opinion in Unique
escribe Boccioni's procedures as a sculptor:

[] he [Boccioni] finai|

the synthesis of y frees himself from all these bright shells to try

dynamism, lneihHu"?a“ Dynamism. We can call it analysis of the human

Peel, scratch m:: Stible complex of organic notes. Give it a try. Play, open:

+ Model, goggle, fire, create muscle, tendons, joints. Give the

S
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tassello (figuras 7 a 10). E preciso considerar o grau de dificuldade de realizagao
da obra: com suas inimeras reentrancias e saliéncias, ela demandava um trabalho
altamente especializado. Isso é atestado por dois contempor&neos de Boccioni: 0
historiador e critico de arte Roberto Longhi (1890-1970), que em 1914 publica
um ensaio sobre a escultura futurista do artista; e o artista Arturo Martini (1889-
1947), que escreve a Boccioni depois de ver suas obras, talvez em exposicao.

Martini chama a atengao para a diferenga entre um lado (que ele considerou mais
elaborado) e o outro da obra. Ainda que ele ndo mencione textualmente Formas
Unicas..., ao falar “de uma sua estatua”, podemos inferir que se referia ela:

Permita-me que eu |he diga uma coisa que ndo posso calar, as suas esculturas
as admiraria mil vezes mais, se fossem concebidas e modeladas apenas de
um lado, N&o sei se quando vocé modelou um lado de uma estitua sua, ao
modelar o lado oposto, vocé tenha se sentido um pouco exaurido e mais
preso a linha-contorno do primeiro. Seria mil vezes mais lirico modelar uma
parte s6. Nao sei se me explico. Seus desenhos também confirmam isso™.

Martini dirige-se a Boccioni como escultor e analisa sua obra com o conhe-
cimento técnico de um escultor. Se compararmos os dois lados de Formas
Unicas..., podemos, de fato, confirmar as observagdes de Martini (figuras 11 e 12).
Tomando-se como ponto de referéncia a escultura frontalmente, seu lado direito
contém mais elementos em relagao ao lado esquerdo, o que faz com que a obra
quase parega duas esculturas diferentes. Seu lado direito possui mais reentran-
cias e saliéncias, e é muito marcado, ndo s pelos dois sulcos que parecem corres-
ponder as costelas da figura como também por duas protuberéncias na perna que
avanca. Ja o lado esquerdo € executado com superficies mais lisas e planas, que de
fato acentuam a fluidez das linhas de forga da figura em movimento. Ao que tudo
indica, apesar de Boccioni ter solicitado apenas de Formas Unicas... que os quatro
lados fossem fotografados, a fotografia de seu lado direito parece ser aquela mais
reproduzida e aquela que parece ter sido impressa em formato de foto-postal™.

30 “Permettimi che ti dica una cosa che non posso tacere, le tue sculture le ammirerei mille volte di
pil, se fossero concepite e modellate da una parte sola. lo sono sicuro che quando hal modellato
un lato d'una tua statua, nel modellare il lato opposto ti senti un poco esaurito e legato dalla
linea - contorno del primo - Saresti mille volte pil lirico modellare da una parte sola. Non so se
mi spiego. Anche i tuol disegni confermano questo.” Carta de Arturo Martini a Umberto Boccioni,
sem data (19137). Umberto Boccioni Papers, box 1, Special Collections, Los Angeles, The Getty
Research Institute. Tradu¢&o nossa.

31 Como exemplo, ver F. T. Marinetti, Umberto Boccion/. Opera Completa, Foligno, Franco Campitelli, 1927.
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This Wp;‘r‘;:":y _ not confirmed by the radiography taken in 2016 - has itg
.amu:'t:dtw \hick metal pieces of the legs, buried in the base blocks (figure 13),
support!

contrast between the internal support of the figure on the
legs and base and its torso- The plaster radiography also showed other corrections,
levelling, and ruptures that do ot match the documented 1971 accident and might
nave occurred even before the work arrived in Brazil. One of the elements yet to be
better deciphered is the amount of nails, sometimes in different sizes, especially
atthe ends of the figure. Everything indicates they fulfill the function of fixing small
protrusions of the plaster, such as nails present in the front end, or on the cross on
the figure’s head, and at the highest shoulder area on the right side.

There is indeed @ great

The report made by Angelo & Giovanni Nicci foundry to Benedetta Cappa Marinetti,
for the purchase negotiations of one of the bronzes of Unique Forms... fabricated
by them in 1950, mentions the fact that the mould had to be done at Benedetta’s

house:as the plaster was very fragile, it was not possible to move it to the workshop
for mould manufacturing®,

;ht:sf:fu;h::;: S;iiﬁ;ma:ter Wwas described in the documentation as Plasu‘ar
front of us was really |_h:;90r 3 ﬂ?o.ment' f”"d before the X-ray, if the p:ece.ln
Gonstitution as somethin & Or'g_'“al- Given the fragility of the material, its
as mould for Casting in bfofeﬂroduc;me (@ P'as‘cer a tassello serves preciselly
Plaster could have been magzetea?d > SOTething from which other moulds In
Over a decade, it was legjti  Desides its d|§appearance from the public eye for
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Ja Roberto Longhi, ao descrever as tentativas de Boccioni para chegar ao que
ele chama de “sintese de dinamismo humano”, mais bem realizado para ele em
Formas Unicas..., langa m&o de um rico vocabulério para detalhar os procedimen-
tos de Boccioni como escultor:

[...] ele [Boccioni] se libera enfim de todas essas cascas luminosas para
tentar a sintese do Dinamismo Humano. Podemos chamé-la de analises
do dinamismo humano. Complexo inexaurivel das anotagGes organicas.
Experimenta. Toca, abre, descasca, risca, modela, esbugalha, dispara, cria
musculos, tenddes, articulagdes. D& a carga: caminha. Mas com algum
desequilibrio, de modo que ele ainda acha necesséria a referéncia abstrata
a um eixo vertical. De qualquer modo, é o fim da estaticidade; muita
carne e portanto a necessidade de uma armagao articulada, um pouco
involuntariamente assiria para enfaixar melhor a sobrecarga®.

Essa descri¢ao de Longhi, a seu modo, fala da mesma fragilidade. A *armacao arti-
culada” - que na radiografia realizada em 2016 ndo se confirma - tem nas duas
grossas pecas de metal das pernas da figura, enterradas nos blocos da base, sua
sustentacdo (figura 13). Ha, efetivamente, um grande contraste entre a sustenta-
¢ao interna da figura na parte das pernas e da base e seu tronco. A radiografia do
gesso revelou que ha outras emendas, nivelamentos e rupturas que ndo correspon-
dem ao acidente documentado de 1971 e podem ter ocorrido antes, inclusive, da
chegada da obra ao Brasil. Um dos elementos ainda a ser mais bem decifrado é a
quantidade de pregos, as vezes de tamanhos diferentes entre si, vistos sobretudo
nas extremidades da figura. Tudo indica que eles cumprem a fung&o de fixacéo de
pequenas saliéncias do gesso, a exemplo dos pregos presentes na ponta da frente,
ou na cruz da cabeca da figura, e da forma mais alta do ombro do lado direito.

No relatério que a fundidora Angelo & Giovanni Nicci fez a Benedetta Cappa
Marinetti, para as negociagdes de compra de um dos bronzes de Formas Unicas...
por ela produzida em 1950, menciona-se o fato de que o molde teve de ser feito na
casa de Benedetta: estando o gesso muito fragil, néo foi possivel desloca-lo para o
atelié de fundig&o para a fabrica¢do do molde®.

32 *“Come datempo l'oggetto uomo, era il pil soggetto, per Boccion egli sl libera infine da tutte queste
bucce luminose per tentare la sintesi del Dinamismo Umano. L'abbiamo chiamata comunque
analisi del dinamismo umano. Complesso inesauribile di notazioni organiche. Fa le prove. Tasta,
shoccla, sbuccia, stria, plasticheggla, sgrana, scatta, crea muscoli tendini articolazioni. Da la carica:
cammina. Ma con qualche squilibrio sicch@ egli crede ancora necessario il riferimento astratto ad
un asse verticale. Ad ogni modo & la fine della staticita; troppa carne € percid di necessita un telaio
articolato un po' involontariamente assiro, per fasciare alla meglio il sovraccarico.” Cf. Roberto
Longhi, Scultura Futurista Boccioni, Florenga, Libreria della Voce, 1914, p. 44, Tradugdo nossa.

33 Verrelatério que a fundidora fez para Benedetta Cappa Marinetti em agosto de 1956. Cf. Benedetta
Marinetti Papers, box 7, Special Collections, The Getty Research Institute, Los Angeles,
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de in 2015, with the support of Faro Tecnologia and professor
plaster was m.al am, of the Research Laboratory of Digital Technology of the
e M;:o; ofi:lSP”. Although 3D scanning equipment has quickly evolved
:ﬁ.ge:;g: the digital overlapping of the Milan bror?ze with our plaster confirmed
the latter was used to make the mould for the first metal cast of Boccioni's
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sculpture (figure 14).

But that was not enough to prove that the plaster at MAC USP was indeed the
original presented in 1913, Once again, radiography came to our aid. While
comparing the details of the tail of the back leg of the cast with the 1913
photograph, we noted that it is a plaster piece levelled over the years, and that it
Is effectively a part attached to the leg by a piece of metal (figure 15). Thus, we
were able to confirm our plaster as the one presented by Boccioni in 1913.

F_inally, the bronzes and the photographs of the original plaster taken at different
ELﬂ:f:i ji 'msential o understand the material history of Unique Forms of
m:::'b"" Space. Regarding the bronzes, more than the decisions made about
- bei:pe“, m_e"d“”me"t the preservation status of the work at the time they
- phot:gr:a:-m out. The same can be said of the comparative analysis of the
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0O fato de o gesso original ser descrito na documentag&@o como um gesso a tassello
nos levou a questionar por um momento, e antes da realizacé@o da radiografia, se
estavamos mesmo diante do original de 1913. Dada a fragilidade do material,
sua constituicdo como algo reprodutivel (um gesso a tassello serve justamente de
molde para a fundigdo em bronze), e como algo do qual se poderiam tirar outros
moldes em gesso, além de sua desapari¢do do olhar publico por mais de uma
década, era legitimo pensarmos que talvez tivesse sido necessario fazer um novo
modelo em gesso para o processo de fundi¢do iniciado por Marinetti em 1933.
Assim, a aquisicao em 3D de nosso gesso foi importante para, antes de mais nada,
compara-lo ao bronze do Museo del Novecento - considerado a primeira tiragem
em bronze da obra. Para tanto, contamos com a colaboragao do Istituto Centrale
per la Conservazione ed il Restauro de Roma, que entre 2003 e 2004 havia feito o
restauro do bronze milanés e procedido a uma aquisicdo em 3D da obra. O processo
de escaneamento digital do gesso foi feito em 2015, com o apoio da Faro Tecnologia
e da equipe do professor Marcelo Zuffo, do Laboratério de Pesquisa em Tecnologia
Digital da Escola Politécnica da USP*4, Embora os equipamentos para escanea-
mento em 3D tenham evoluido rapidamente desde entao, a sobreposic¢do digital da
malha de pontos do bronze de Mil&o com o nosso gesso confirmou ser este o molde
para a primeira tiragem em metal da escultura de Boccioni (figura 14).

Mas isso nao bastava para comprovar que o gesso do MAC USP era o original apre-
sentado em 1913. A radiografia mais uma vez veio em nosso auxilio para tentarmos
determinar que 0 nosso era o gesso de 1913. Ao comparar o detalhe da cauda da
perna de tras do gesso com a fotografia dele feita em 1913, observamos que este é
um pedaco do gesso nivelado ao longo dos anos, mas que ele é efetivamente uma
parte acoplada a perna por uma peca de metal (figura 15). Assim, podemos confir-
mar 0 nosso como sendo o gesso apresentado por Boccioni em 1913.

Finalmente, tanto os bronzes quanto as fotografias do gesso original, em diferentes
momentos, sdo fundamentais para entendermos a histdria material de Formas
Unicas da Continuidade no Espacgo. Com relagé@o aos bronzes, para além das deci-
ses tomadas a respeito de sua forma®, eles foram fixando o estado de conser-
vacdo da obra @ medida que foram sendo realizados. O mesmo pode ser dito da
andalise comparativa dos poucos registros fotograficos que temos do gesso em dife-
rentes momentos. Eles sugerem alteragdes sutis na superficie da obra que talvez
n&o sejam evidentes a olho nu, mas que o cotejo das imagens permite revelar.

34 Cf. Ana Magalhd@es e Marcelo Kndrich Zuffo, “Aquisicao e Avaliago 3D da Escultura Formas Unicas
da Continuidade no Espago, de Umberto Boccioni®, Revista USP, n. 110, pp. 86-103, 2016. Um
agradecimento especial a Federico Provera, do Istituto Centrale per la Conservazione ed il Restauro,
Roma, pela discussdo das comparagdes.

35 Ver discussdo a esse respeito, principaimente quanto & fundicao ou néo da base da obra, bem
como quanto & coloracéo da patina, no texto de Rosalind McKever neste volume.
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combined with @ photo taken by @ MoMA curator in 1975 (o,
oation). in the galleries of MAC USP - still in the Bienal de Sao
years after.me fesm ttest to the quality of the restoration and the résearching
paulo Pavilion = ;:nini to safeguard the work for posterity (figures 17 ang 18),
al{plﬂach takf:::rhat' in this second restoration, Sinigaglia certainly used a white
Itfrform m::trlthe entire sculpture and improve the levelling of the work. This is
z:;:ent in the 1975 photograph, when compared to the current colouring of the
work. Infrared Spectroscopy analyses of the surface of the plaster with a portable
FTIR Equipment (Fourier-transform infrared spectrometry) suggest the presence of
paint ayers based on PVA (poly viny! alcohol) synthetic resin and/or PVAC (poly vinyl
acetate) on the work's surface. These paint layers, possibly used for protection,
may be undergoing oxidation or degradation processes. This oxidation and reaction
with other materials in the plaster may be yellowing the surface (more detailed
studies of this hypothesis must be carried out).
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Finally, let us consider the seven bronzes cast from the original plaster, at different
times in the history of the work. The comparison between the metal cast of Museo
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Uderstang Wthevaﬁou(;:ng?s from the original, but also allow us to better
'e8S positioning of the tenk a;t'mgs wt_ere ma.\de. The results we had regard} ng the
¥ith that of the S35 i;aumszpenmpwng the points mesh of the wanese
ronze, and that of the plaster, is considerable.

ed that th . .
then € work was i were
Welded together. hiso most likely cast in parts, which

e Stabiizaion of each brunz;mg Subtle spacing differences between the legs for

N

Secdio

I Secdo ge ;

080, Mg ygp ——

A fotografia veio ainda em socorro do restauro realizado em 1971, o Unico bem
documentado da histdria do gesso. Além do registro fotografico do acidente,
depois da efetiva restauragéo, Walter Zanini tomou como modelo as fotografias de
Lucette Korsoff, de 1913, para registré-lo dos mesmos pontos de vista, de modo
que pudesse, assim, permitir as futuras geragdes dar continuidade ao estudo da
obra de Boccioni e auxilia-las na sua preserva¢do®, Tanto as imagens do acidente
como esse conjunto de imagens realizado depois do restauro sdo dos registros
mais preciosos que temos de Formas Unicas... Ao lado da fotografia realizada por
uma curadora do MoMA, em 1975 (quatro anos depois do restauro), nas galerias
do MAC USP - ainda no Pavilh@o da Bienal de S&o Paulo -, elas atestam a quali-
dade do restauro realizado e a abordagem de pesquisador que Zanini tomou para
salvaguardar a obra para a posteridade (figuras 17 e 18). Cabe observar, por fim,
que € certo que, nesse segundo restauro, Sinigaglia tenha feito uso de uma tinta
para pintar toda a escultura de branco e dar um acabamento ao nivelamento da
obra. Isso fica evidente na fotografia realizada em 1975, quando comparada com
a coloragao da obra hoje. As andlises da superficie do gesso por espectroscopia
de infravermelho com o equipamento portatil de espectrometria de infravermelho
com transformada de Fourier (FTIR) sugerem a existéncia de camadas de tinta a
base de resina sintética polidlicool vinilico (PVA) e/ou poliacetato de vinila (PVAC)
na superficie da obra. Essas camadas de tintas, possivelmente utilizadas para
protecdo, podem estar sofrendo processos de oxidagéo ou degradagdo. Essa
oxidacdo e a reagdo com outros materiais presentes no gesso podem estar provo-
cando o amarelamento da superficie (estudos mais detalhados dessa hipdtese
devem ser realizados).

Finalmente, consideremos os sete bronzes fundidos a partir do original em gesso,
em momentos diferentes da historia da obra. A tomar pela comparagéo que
pudemos realizar entre o bronze do Museo del Novecento e o gesso, a partir da
tecnologia de aquisi¢do em 3D, € possivel extrair ainda mais detalhes sobre esses
processos de fundigdo e a conservagao do gesso. Para o conhecimento pleno da
histéria material da obra, um estudo comparativo com os demais bronzes nao
s6 nos traria dados mais precisos sobre as alteragdes do original como também
nos permitiria entender melhor como as vérias fundigdes foram realizadas. Basta
considerarmos os resultados que tivemos em relagao ao posicionamento das
pernas da figura, ao sobrepormos a malha de pontos do bronze milanés com a
do bronze de Séo Paulo, e com a do gesso. Esse procedimento nos revelou que
muito provavelmente a obra foi fundida em partes, € estas foram soldadas depois,
criando assim sutis diferengas de afastamento entre as pernas para a estabiliza-

¢do de cada bronze.

36 Cf. Pasta Boccionl, Secéio de Catalogag@o, MAC USP.
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" aginglew"””es e of reliable information, resulting in a characteristjo ' e ; =
smdyofheritﬂgeas as ! A e worl [teaif e presor As técnicas de :ma.gee:rqento sao formas importantes de documentagao, regis-
and unigue data sgt hat serv es employed in this study, as follows. troe es.tUdo do patrimdnio como fonte de informagdes fidedignas, resultando em
hﬁefdescriptiﬂﬂ o the techniqu un] c?njutr:to J;ie dados caracteristicos, exclusivos, que se tornam documento da
. . propria obra. A seguir, apresentamos uma brev rica i =
« Visible Light Photography - Allows registering the work, chromatic das neste estudo. D

palette, and stylistic details with high quality. The system consists of
a high resolution digital camera and several lenses, for a legitimate
reproduction of the work, especially the colour registration using a
colour table (Color Checker™) with known RGB (Red, Green, and Blue)
values. Pictures were taken with a digital camera with CCD sensor
and 10.7 Megapixels. Lighting was accomplished with continuous
light, in this case, two 3200 °K halogen lamps (1 000 W each) placed
toward the object at approximately 45°.

UV4nduced Fluorescence Photography - Photographic technique that
records fluorescence produced by certain substances in the materials
of the objects examined through UV radiation. This incident UV radia-
tion has the property of exciting molecules of substances within the
material, thus allowing us to obtain surface information of the picto-
rial layer, as well as to detect anomalies in polychromy, retouched
areas where it is difficult to distinguish between them and the original
mrlal, and possible materials used by the artist or in interventions.
visihlliesy :;:?. restorations, and recent interventions are made
Varishes or paeini?uoresce”cess shown in different shades of blue.
fuorescence colgur:,yers that cover the work can produce different
fation or interventioni ap:d thus assist in the identification of resto-
Phatography were carr;ed easurgments of UV-induced ﬁuorescfgnce
80W each, ang 5 filter co out using four UV light beams, Granilight
Upled to the lens in a dark room.

!nfrared (IR) Images

'magiﬂgwchnique an Girerea photography is also a non-destructivé

dcan be achieveq using a digital camera Wit @

———— o

Chart i ==
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rd reference values for each colour and thus

* Fotografia com Luz Visivel - Permite registrar a obra, a paleta croma-
tica e detalhes estilisticos com alta qualidade. O sistema utilizado
consiste em uma camera digital de alta resolucdo e diversas lentes
para reproducao legitima da obra, principalmente o registro das cores
utilizando uma tabela de cores (Color Checker®”) com valores RGB
(red, green, blue) conhecidos. As imagens foram obtidas com uma
camera digital dotada de sensor CCD e 10,7 megapixels. A ilumina-
¢ao foi realizada com luz continua, neste caso, duas ld&mpadas hald-
genas de 3200 °K e de 1000 W cada uma, incidindo aproximada-
mente a 45° no objeto.

* Fotografia de Fluorescéncia Visivel com Radiagdo de Ultravioleta
(UV) - Técnica fotografica em que é registrada a fluorescéncia produ-
zida, pela radiagao UV, por determinadas substéncias existentes nos
materiais dos objetos analisados. Essa radiagao UV incidente tem a
propriedade de excitar as moléculas das substéncias presentes no
material, possibilitando a obten¢do de informagtes superficiais da
camada pictdrica e a deteccao de anomalias na policromia, dreas
retocadas nas quais ha dificil distingdo entre estas e o material origi-
nal e possiveis materiais utilizados pelo artista ou em intervengoes.
A visualizacao de dreas de retoques, restauracdes e intervengdes
recentes é possivel pelas diferentes fluorescéncias que se apresen-
tam sobre tons azulados diversos. Os vernizes ou camadas de tintas
que cobrem a obra podem produzir coloragoes de fluorescéncia dife-
rentes e deste modo auxiliam na identificagao de restauro ou inter-
vengoes. Nas medidas das fotografias de fluorescéncia visivel com
radiagdo UV realizadas utilizam-se quatro feixes de luz UV, Granilight,
de 40 W cada, e um filtro acoplado a lente num ambiente escuro.

37 cdlor Checker & uma cartela que possui os valores de referénclas padrdo para cada cor, 0 que per-
mite aferir as cores das fotos.
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at 45". Thezz_iooo nm (CCD camera) bands, and in 900-1700 nm

IR around 3b od in special cameras, such as Osiris. The observeq

wave!e.ngth {,:n'unctiof‘ of phenomena of reflection, absorption, ang
Ezgs:;;?:" of ihe surface layer, revealing hidden peculiarities.

sensoly witho.
:-;the lens, Of using
IR reﬂectography). Bot

Yeray - X-ray examination enables the iden.tification of intern.al struc-
tures of objects of various shapes and sizes, and helps differentj-
ate diverse density materials based on the amount of X-rays they
absorb. Radiographic image uses a heterogeneous beam of X-rays
that is produced by a X-ray tube with varying voltage and current.
The X-ray beam, passing through the object, is captured and marks
the detector (i.e., the photographic film or digital detector) which,
once developed or digitized, provides an image that makes it possi-
ble to distinguish structures in a two- or three-dimensional object
by superimposition. Radiographic examination provides images in
well-differentiated shades of grey, evidencing densities of the
Materials within the studied object. The radiography measures
Were conducted in partnership with the Dosimetry Laboratory of the
Institute of Physics at the University of Sao Paulo.

* Imagensde Infravermelho (IR) - A fotografia de infravermelho também
€ uma técnica de imageamento nao destrutiva e pode ser obtida por
meio de camera digital com sensor CCD, sem filtro interno de infra-
vermelho e com filtros IR acoplados a lente, ou por meio de cameras
especificas com sensores de infravermelho (isto é, reflectografia de
infravermelho). Ambas as medidas requerem lampadas halégenas
(que possuem emiss3o de infravermelho) de 3200 °K, de 1000 W
cada uma, incidindo também no objeto a 45°. As cameras utilizadas
podem operar nas faixas do espectro UV, luz visivel, e IV préximo
de 380-1000 nm (cdmera de CCD) e na faixa de 900-1700 nm de
comprimento de onda nas cdmeras especiais tipo Osiris. A imagem
observada resulta da conjung¢do dos fenémenos de reflexdo, absor-
¢ao e transmissdo da camada superficial, revelando peculiaridades
escondidas.

* Radiografia - O exame de radiografia possibilita identificar estrutu-
ras internas dos objetos de formatos e tamanhos diversos e permite
auxiliar na diferenciagdo de materiais de densidades diversas dada
a quantidade de raios X absorvida. Na imagem radiografica, utiliza-se
um feixe heterogéneo de raios X que é produzido por um tubo de
raios X com tensdo e corrente variados. O feixe de raios X, transmi-
tido através do objeto, € capturado e impressiona o detector, isto &,
o filme fotografico ou detector digital, 0s quais, uma vez revelado ou
digitalizado, proporcionam uma imagem que permite distinguir estru-
turas em um objeto de duas ou trés dimensoes de modo superposto.
No exame radiogréfico obtém-se imagens que mostram tonalidades

In additi TS . de cor cinza bem diferenciadas, evidenciando as densidades dos
Uditon to the imaging measures (discussed in this article), spectroscopic

techniques, such ag FTIR (Fourier-transform i Dispersive s materiais presentes dentro do obj'eto estudado. As medidas dr?\ radio-
Filmesoeﬂf-‘e) Tequiri e mfrared) AR AEIGLY ISD‘ the grafia foram realizadas em parceria com 0 I:aboratdrlo de Dosimetria

analysis of the mate;'ials- 16 portable equipment, were also employed In 2 . do Instituto de Fisica da Universidade de S&o Paulo.

a6 already pro In the work. As discussed earlier, the FTIR measuremgﬂ |

Within the works, 16 ESUIS that wil Improve our understanding of the materials ! Além das medidas de imageamento (enfatizadas neste texto), técnicas espectros-

copicas como FTIR e fluorescéncia de raios X por dispersao de energia (EDXRF),
| com equipamentos portateis, foram também empregadas na analise dos mate-
riais existentes na obra. Como discutido anteriormente, as medidas de FTIR ja
estdo fornecendo resultados que servirao para melhor entender 0s materiais exis-

i tentes nas obras.
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FG.1
2 50.
Vista parcial da V Bienal de Séo Paulo, 19
Secdo de Catal MAC USP
i 1959

Partial view of the V Bienal de Sao Paule:
Secao de Catalogacdo MAC USP

FI6S. 2-3

Fotografias do bronze ao lado
do gesso, 1960.
Secao de Catalogagdo MAC USP

Photographs of MAC USP
branze next to the plaster,
1960.

Setdo de Catalogagio MAC USP




FIG. 4

Perna quebrada, radiografia, 2016. Rel
técnico Formas Unicas da Continuidade 0
Espago.

Analise por Imageamento: Méarcia Rizutto,
Pedro Campos e Elizabeth Kajiya; Grupo de
Paulo Costa e equipe.

atorio

Nemitale Ad0ed
posimetria:

Broken leg, radiography, 2016. Technical report
Unique Forms of Continuity in Space: pedo
Imaging Analysis: Marcia Rizutto, Nemitala ﬁ«dﬂl‘d'
Campos and Elizabeth Kajiya; Dosimetry GroU%:

and staff.

FIGS. 5-6

Fotografia de fluorescéncia visivel
com radiagda ultravioleta (UV), 2012.
Andlise por Imageamento: Mdrcia Rizutta,
Nemitala Added, Pedro Campos e Elizabeth
Kajiya; Grupo de Dosimetria: Paulo Costa e
equipe,

Visible fluorescence photography with
ultraviolet (UV) radiation, 2012.
Imaging Analysis: Marcia Rizutto, Nemitala
Added, Pedro Campos and Elizabeth Kajiya;
Dosimetry Group: Paulo Costa and staff.
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Tassel marks O
radiographic M2

i and grizabsth
4 Group: paulo
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FI6S. 11-12

Dois lados de Formas Unicas...,
confirmando as observagies
de Arturo Martini,

Fotos: Elaine Maziero.

Twao sides of Unique Forms...,
confirming Arturo Martini's
observations.

Photos: Elaine Maziero.
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6. 13

Duag gross
95 pecas de metal nas pernas, 2016.

Andlige
A) ‘::plos mento: Mércia Rizutto, Nemitala Added,
e Bﬂulnee Shastet: Kajiya; Grupo de Dosimetria: Paulo

Two thi
imaangi: me_tal pleces inside the le gs, 2016.

pos an:?’ Mércia Rizutio, Nemitala Added, Pedro
and staff, #abeth Kajiya; Dosimetry Group: Paulo Costa

FIG. 14

Malha de pontos da comparagéo entre o
bronze de Mildo e o gesso do MAC USP.

Mesh points comparison between Milan
bronze and MAC USP plaster.

FIG. 15

Detalhe da cauda da perna de
trés do gesso, 2016,

Andlise por Imageamento: Marcia
Rizutto, Nemitala Added, Pedro
Campos e Elizabeth Kajiya; Grupo de
Dosimetria: Faulo Costa e equipe,

Back leg tail detail of the
plaster, 2016,

Imaging Analysis: Marcia Rizutto,
Nemitala Added, Pedro Campos
and Elizabeth Kajlya; Dosimetry
Group: Paulo Costa and staff.
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FIG. 16

F .
1;?;35 Unicas da Continuidade no Espago.
» Na Galeria Ia Boétie, Paris.

Foto;
Lucette Korsorf, Segdo de Catalogagdo MAC USP.

Uni
1;:;:;& Forms of Continuity in Space,

! at Galeria | Boétie, Pars.

* Uicette Korsoff, Segao e Catalogagdo MAG USP:

FIGS. 17-18

Formas Unicas da Continuidade
no Espaco (gesso e bronze), 1975.
Fotos: Jenny Licht. Arquivo da Colegéo,
Depto. de Pintura e Escultura, MoMA,
Nova York.

Unique Forms of Continuity in
Space (plaster and bronze), 1975.
Photos: Jenny Licht. Museum Collection
File, Dept. of Painting and Sculpture,
MoMA, New York.




