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Avant-garde Anticlass: overcoming plan, page and stage in Lygia Pape's
poetics

Sérgio B. Martins’

Resumo

Tomando como ponto de partida exercicios de desenho que Lygia Pape passava aos seus alunos, este
artigo passa em revista a trajetdria da artista entre os anos 1950 e o final dos anos 1960, enfocando trés
diferentes categorias que entram em questdo na medida em que a artista vai expandindo seu repertério de
meios: o plano (em sua gravura concreta), a pagina (em seus livros neoconcretos) € o palco (em seus balés).
Ao tomar o questionamento da estabilidade convencional dessas trés categorias como facetas de um mesmo
movimento critico, sustentamos, em primeiro lugar, que advém dai um nexo de coeréncia na obra de Pape
irredutivel & ideia de linguagem artistica ou estilo. Além disso, buscamos situar a exata articulagéo entre este
movimento critico e a expans&o ambiental de sua obra a partir de meados dos anos 1960.
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Abstract

This article takes drawing exercises Lygia Pape gave to her design students as the point of departure for a
review of her trajectory in the 1950s and 1960s that focuses on three different categories her work increasingly
questioned as she expanded her media repertoire: plane (in her Concrete woodcuts), page (in her
Neoconcrete books) and stage (in her ballets). By comprehending her questioning of the conventional stability
of those three categories as facets of the same critical movement, | argue that the sense of cohesion of her
work cannot be reduced to notions such as style or artistic language. Moreover, | elaborate on how this same
critical movement relates to the environmental expansion of her work from the mid-1960s onwards.
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Nos anos 1990, proxima de aposentar-se como professora da Escola de Belas-Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (EBA-UFRJ), Lygia Pape uma vez mais instruiu seus alunos do curso de
design a trazer giz pastel e folhas de jornal para a aula seguinte’. Segundo recorda um deles, vérios de
seus colegas olharam torto para o pedido — para eles, jovens de classe média mais interessados em
dominar as habilidades de computacdo grafica que a profissdo crescentemente exigia, a simples
mencao a estes materiais prenunciava perda de tempo com exercicios de desenho ultrapassados, quiga
infantis. E provavel que a atitude distante de Pape pouco contribuisse para acalmar os animos: as
instrugdes iniciais que ela passava nessas ocasides eram escassas, apds o que seu olhar se voltava
para a janela, onde permanecia por um longo tempo mirando as montanhas do outro lado da Baia da
Guanabara. Chegada a hora de inspecionar os trabalhos realizados, comentarios iguaimente breves —
desenhos calcados na figuragao tradicional ou em solugdes graficas demasiado elaboradas receberam
avaliagéo negativa, e 0 mesmo ex-estudante ainda se lembra do juizo seco que ouviu sobre 0 seu
trabalho: “Por que vocé nao parou antes? Estava perfeito, mas agora vocé o arruinou”.

O que estes e outros alunos provavelmente ndo suspeitavam € que a didatica de Pape — de suas
“antiaulas”, como ela propria as denominava — nao era mera idiossincrasia pessoal (Pape, 1998: 75).
Quatro décadas antes, ela propria vivera um importante periodo formativo na escola do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, onde o pintor Ivan Serpa, lider do Grupo Frente, ministrava seus cursos.
Se a didatica de Serpa se contrapunha ao treinamento artistico tradicional da Escola Nacional de Belas-
Artes (ENBA) - instituicdo que deu origem a EBA-UFRJ, diga-se de passagem -, Pape evitava o
esquematismo didatico de modo geral, fosse ele oriundo do ensino académico tradicional ou do
determinismo tecnolégico que passou a ditar a insergdo no mercado de trabalho com o advento da
computagao? De um jeito ou de outro, tanto Serpa quanto Pape frustravam a expectativa de seus alunos
por um aprendizado pautado pelo passo-a-passo das instrucdes, priorizando o experimentalismo frente
a expertise. Dai 0 uso do jornal no lugar de folhas em branco: “O aluno ja inicia encarando uma pagina
de jornal como um desenho”, explicou ela numa ocasido, “sentindo as tonalidades dos cinzas, as
manchas, e tendo de interferir nas imagens fotograficas” (Ibidem).

Pape concebia a experimenta¢do ndo na clave do voluntarismo subjetivo ou da expressdo desenfreada,
mas como uma combinacao peculiar entre rigor estrutural e espontaneidade. Nos termos de seu grande
amigo Hélio Qiticica, a experimentagéo dependia de um processo de descondicionamento, isto €, da
superacdo das normas culturais e sociais internalizadas pelos individuos, e dos limites por elas
impostos®. Uma frustragdo como a experimentada pelos alunos de Pape pode ser vista, dessa
perspectiva, como parte integral do processo pedagogico, com o desafio de lidar com a pagina do jornal
representando sua convicgao de que todo ato artistico deveria ser compreendido, antes de mais nada,
como uma intervengao inexoravelmente localizada sobre o pano de fundo da cultura e da historia. De
seu fascinio inicial com os veios da madeira como “valores gravados preexistentes” nos Tecelares ao
seu interesse por precipitagdes espontaneas de sociabilidade urbana nos Espagos Imantados (1968-
95), Pape divergiu repetidamente do imperativo vanguardista de fazer tabula rasa do passado como
forma de afirmar um novo comego (Pape, 2012a: 85). Metaforas de nascimento e criagdo séo
abundantes em sua obra - vide, por exemplo, o Livro da Criagdo (1959-60), O Ovo (1967) e La nouvelle
création (1967) —, mas seu sentido ndo é de modo algum autoevidente. Atravessado por uma
temporalidade complexa, o trabalho de Pape esvazia essas metaforas de conotagdes imediatas de
ruptura e as mergulha numa seméantica mitica da qual emergem sentidos de recorréncia, repeticéo e
recriacao®.
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Sua opc¢do pela xilogravura na década de 1950 ndo se dava no vacuo. Era um meio comumente
associado a certas tradicdes de relevo, como a da literatura de cordel nordestina e, nas artes, do
expressionismo, que tinha na figura heterodoxa de Oswaldo Goeldi seu maior expoente brasileiro.
Goeldi e seu assistente Adir Botelho mantinham um importante atelié de gravura na ENBA, e a influéncia
de seu ensino se estendeu até mesmo a uma geragéo de artistas mais jovens do que a propria Pape,
como Antonio Dias e Anna Maria Maiolino, que passaram por ali antes de integrar-se ao ambiente mais
vanguardista do MAM RJ. Pape, por sua vez, trilhava outro caminho, valendo-se da xilogravura para
participar do radical esfor¢o de revisdo do modernismo empreendido pela vanguarda construtiva, que
buscava assegurar seu proprio lugar nessa historia. O MAM RJ era vital nesse sentido, ja que sua
atuagéo no acolhimento e disseminacdo da arte moderna no pais passava pela formagdo ndo sé de um
publico cativo, mas também de artistas (atuagdo esta que se manteve intensa ao longo das duas
décadas seguintes, mesmo ap6s a vanguarda local deixar de lado a linguagem da abstracao geométrica
para abracar iniciativas como as da Unidade Experimental, lancada em 1969, e os Domingos da
Criagdo, ocorridos entre janeiro e julho de 1971, no auge do regime militar). Nesse contexto, como
integrante do grupo Frente, Pape acabou tendo contato com um conjunto de referéncias diverso daquele
que alimentava a tradigdo da xilogravura no Brasil — caso de Josef Albers, cuja obra foi apresentada
com destaque na |V Bienal de S&o Paulo, em 1957. E para este artista que devemos nos voltar para
ganhar uma melhor compreenséo da singularidade da xilogravura concretista de Pape®.

E frequente, nas xilogravuras de Albers, o jogo entre as figuras geométricas lineares por ele entalhadas
e o fundo gravado pelos veios da prépria madeira — padrdes evidentemente contrastantes que, no
entanto, o artista ndo contrapunha de forma estatica. Na parte inferior de Tlaloc (1944), duas linhas
entalhadas correm em paralelo ndo so entre si, mas também ao gréo da madeira; com isso, a relagéo
figura-fundo se torna marcada menos pela oposi¢ao (ainda vigente na faixa central, onde as diagonais
sobressaem contra os veios curvilineos) e mais pela implicagdo (os veios mitdos formam um padrio
que estabelece uma ilusdo de recessdo espacial entre as duas linhas, como se estas fossem duas
pernas de uma cadeira dobravel). E por conta de jogos como este que Rosalind Krauss vé em Albers
uma defesa tardo-modernista da “fertilidade do plano pictérico”, com o plano aqui compreendido como
uma espécie de “gaiola dourada” do modernismo, um repositorio de sentidos aparentemente infindavel,
mas em Ultima anélise estreito (Kraus, 1999: 88)E.

E outra a perspectiva de Pape sobre Albers. Pesam aqui as longas discussées em encontros com Serpa
ou no apartamento de Mario Pedrosa, que contribuiram para formar em seu circulo uma leitura diversa
do modernismo, visivel nos escritos e declaragdes da prépria Pape, mas sobretudo, naquele momento,
nas vozes emergentes de Ferreira Gullar e Lygia Clark’. Nessas conversas, o experimentalismo
bauhausiano de Albers convergia com a filosofia de Susanne Langer, para quem o atelié, como o
laboratorio cientifico, € onde tém origem “as questdes mais vitais da filosofia da arte” (Langer, 1953:
14)8. Mais importante, ainda, € o destino da problematica do plano pictérico: como que intuindo a
derradeira crise do modernismo, o que se discutia e se testava ali era a morte — ou exaustéo histérica
- deste que era nada menos que o esteio fundamental das poéticas construtivas®. Pape experimentava
com a construgéo de matrizes xilograficas compostas por varios segmentos, evitando o uso de apenas
um unico bloco de madeira, cujo padréo continuo inevitavelmente conferiria um sentido de unidade
organica ao espago da gravura. Como Clark, entdo, ela testava a linha como elemento-limite do plano,
e ndo como signo funcionando estritamente em seu interior (ambas aqui enveredam por um caminho
distinto do de Albers, que, mesmo ao jogar com matrizes elaboradas, fiava-se na oposicao
natureza/cultura como o pano de fundo Ultimo do sentido, acatando assim os limites metafisicos do
plano)'. Pape fazia uma disting&o crucial entre as linhas obtidas através da justaposicdo de blocos

MODOS revista de historia da arte — volume 5 | nimero 1 | janeiro — abril de 2021 | ISSN: 2526-2963

151



MODO

serrados e aquelas resultantes do entalhe e do lixamento de suas superficies, argumentando que as
primeiras propiciavam uma “perfeita identidade com o material” e alimentavam com uma gama singular
de questbes o seu proprio laboratério de xilogravura (Pape, 1957: 3). A linha serrada num Tecelar de
1960 [Fig.1] é formalmente reminiscente de Planos em superficie modulada n. 5, de Clark, mas a textura
visivel e o registro grafico especifico das linhas e planos na obra de Pape sugerem uma espacialidade
distinta da ensejada pelas elegantes reversdes topologicas das superficies lisas pintadas por Clark. Nas
xilogravuras de Pape, o espelhamento geométrico atua como uma espécie de referéncia contra a qual
se torna tangivel o sentido de dilatagao temporal fortemente material — mas ainda assim sutil — de suas
incisbes.

Fig.1. Lygia Pape, Tecelares, 1960, xilogravura em papel japonés, 32 x 54 cm. Estrellita and Daniel Brodsky Collection.
Foto: Nicholas Everleigh. © Projeto Lygia Pape.

E este o ponto de convergéncia entre a experimentagéo construtiva de Pape e seu olhar renovador
sobre a tradicdo da gravura no Brasil, uma tradigdo com a qual ela tinha literal proximidade: Gunther,
seu marido, possuia uma consideravel colegao de gravuras de Goeldi, artista que seria tema do curta-
metragem O guarda-chuva vermelho, dirigido pela artista em 1971". Numa outra gravura de 1957-58
[Fig. p.148], Pape transforma um aparente exercicio concretista em simetria numa sutil meditagao sobre
temporalidade e coesao planar ao traduzir a maestria com que Goeldi trabalhava a luminosidade para
o dialeto construtivo'2. Goeldi tratava preto e branco ndo como uma relagdo de valores complementares
num &mbito puramente grafico, mas como uma luta renhida entre luz e escuriddo. “Como uma janela
pintada de preto” escreve Nuno Ramos a esse respeito, “o negro bloqueia a luz que vem de trés, e 0
que vemos é aquilo que vaza por suas frestas, pelos sulcos do desenho, numa fosforescéncia que
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parece poder se apagar a qualquer instante” (Ramos, 2007: 186). Ao langar méo do papel japonés,
Pape como que da concretude a essa imagem, uma vez que branco e preto se tornam equivalentes
materiais, respectivamente, da translucidez e da opacidade (os Poemas-luz também se apoiam nessa
mesma oposi¢do, com as palavras fazendo as vezes de elemento opaco)’. Nesse sentido, as linhas
da mencionada gravura de 1957-58 s&o igualmente goeldianas. Em vez de fixar no plano os trés
quadrados centrais — isto €, em vez de submeter a superficie como um todo a ordem da racionalidade
geométrica — elas como que se langam a partir desses quadrados feito batedores munidos de lanternas
trémulas, sempre no limiar de desaparecer em meio a vastidao negra. Ndo desaparecem, € verdade
—embora a linha esquerda inferior chegue a reduzir-se a finura dos veios —, mas, ainda assim, a
percepg¢ao das linhas segue permeada por uma temporalidade nada linear, marcada pela materialidade
palpavel em meio a qual se ddo o entalhe e a impressdo. Em suma, as gravuras de Pape fazem da
luminosidade duragao.

Através de uma questdo fundamental para o neoconcretismo, a morte do plano, chegamos entéo a
outra, a duragéo. Pape via com reservas o conceito de ndo-objeto, espinha dorsal da teoria neoconcreta
de Ferreira Gullar, julgando que ele respondia melhor ao trabalho de Clark do que ao seu (Pape, 2003:
65). Ainda assim, impressionam certas semelhancas entre as trajetérias dela e do poeta. Enquanto
Gullar langava méao da temporalidade do livro para questionar o paradigma gréfico da pagina, forte na
poesia concreta, uma sensibilidade temporal analoga levava Pape a buscar também no suporte do livro
um meio para ultrapassar os limites graficos dos Tecelares (ela chega inclusive a incluir xilogravuras
em seu Livro-poema, de 1960). Seus livros eram informados também pelos relevos que a artista fizera
na época do grupo Frente, nos quais o suporte quadrado é pontuado por pequenos blocos, também
quadrados e parcialmente coloridos, que instigam o espectador a gastar tempo examinando o trabalho
de diferentes pontos de vista e com isso desestabilizam a gestalt inicialmente sugerida pela regularidade
geométrica da base. O efeito é levado ao extremo no Livro do tempo (1961-1963), em que o
procedimento de serrar e recompor blocos de madeira —ja caracteristico, lembremos, dos Tecelares
— produz uma virtuosa gama de variagdes sobre a desconstrugao do quadrado. Cada um de seus 365
painéis quadrados — um para cada dia do ano - é serrado e pintado de um jeito diferente, com os
fragmentos serrados posteriormente afixados sobre suas respectivas bases ao modo de relevos. O
resultado é uma vertiginosa concatenagao temporal em que eventuais perspectivas da estabilidade do
plano séo tragadas e dissolvidas pela sucessao aparentemente inesgotavel de fragmentagdes. O Livro
da criagdo e o Livro da arquitetura partem igualmente do quadrado, desdobrando-se formal e
narrativamente a partir também de incisdes simples que fragmentam o plano atual e virtualmente (vale
observar que estes desdobramentos se ddo de forma bem menos linear do que os titulos parecem
indicar). Assim, em conjunto com as Unidades de Clark e as Invengdes de Hélio Qiticica, os livros de
Pape formam o nucleo mais consistente da subversdo neoconcreta do quadrado, principal avatar
geométrico do plano™.

O grande alcance da questio da morte do plano e do rigoroso controle das incisées e dos blocos nos
Tecelares pode ser medido por sua surpreendente reverberagéo, antes mesmo da feitura dos Livros,
no primeiro Balé Neoconcreto, realizado em parceria com Reynaldo Jardim'®. Ao optar por trabalhar
com os corpos dos bailarinos inteiramente encobertos por formas geométricas tridimensionais, Pape e
Jardim tém como alvo o problema do gesto. N&o obstante as evidentes diferengas entre os dois meios,
o fato é que xilogravura e danga s&o dominios tradicionalmente marcados pela expressividade gestual.
A rigor, os balés de Pape se contrapdem menos ao gesto em si do que ao seu uso expressivo — ou,
mais precisamente, expressionista — por parte dos intérpretes. A artista era critica da preponderancia
da relagéo figura/fundo na interpretagdo convencional e elogiava a Opera de Pequim precisamente por
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ver o gesto ali excedendo o prdprio enquadramento da figura humana e transmitindo ao espago “um
sentido de coisa viva” que “tornava-o vibratil’, o que, por sua vez, minava também a oposi¢do mais
ampla entre a figura humana e o enquadramento espacial do palco italiano (Pape, 2012c: 162). Assim
como o problema a ser superado pela gravura era o gesto e a figura enquanto contetidos de um espago
planar preestabelecido, o problema aqui era o gesto e a figura enquanto contetdos de um espago cénico
convencional.

Ao restringir os bailarinos ao papel de mover formas geométricas que recobriam por completo seus
corpos, Pape buscava reduzir o gesto a condi¢éo de puro movimento liberado dos contornos da figura
humana e remetido diretamente ao todo espacial da cena, visando assim “o maximo de expressividade
com o minimo de elementos” (Pape, 1998: 33)'6. Ao contrario do que pode parecer, o objetivo ali ndo
era propriamente apagar o gesto, mas aparta-lo da figura humana e reduzi-lo a uma preciséo analoga
a das linhas nos Tecelares. Como na Opera de Pequim, mas agora em linguagem construtiva, esse
gesto abstraido visava empreender um duplo questionamento do enquadramento teatral convencional:
por um lado, a relagdo corpo-interpretacdo; por outro, a homologia espacial entre palco e plano?’.

Igualmente importante é a solu¢do que os balés evitam, a saber, a substituigdo do gesto organico pelo
movimento mecanico. Criticos do espago-dinamismo de Nicolas Schoffer, Pape e Jardim rejeitavam o
uso de “motores-cibernéticos” no lugar de humanos (Jardim, 2012: 165). O Balé Neoconcreto | (1958)
adapta para o palco o poema concreto Olho-Alvo, de Jardim, com cilindros e paralelepipedos “vestidos”
pelos bailarinos e tomando o lugar, respectivamente, das palavras “olho” e “alvo”. O poema funciona
como uma espécie de partitura coreografica: durante a apresentacdo, o conjunto de bailarinos perfaz
uma rotacdo espelhada naquela das palavras ao longo das cinco paginas do poema. Ao transpor a
temporalidade das paginas sendo viradas para o tempo continuo da danga, Pape buscava um correlato
cénico daquele gesto que, livre de da relagdo continente-conteido com a figura humana ou o plano,
ganharia a capacidade de imantar o espago, de torna-lo “vibrétil”. O tipo de expressividade que ela
buscava situava-se no movimento objetivo das formas e em sua concomitante reflexéo critica sobre o
espago teatral; apenas entdo, e por extenséo reflexiva, o sujeito/espectador poderia ser potencialmente
implicado, ja que o palco perderia sua distancia metaférica’™®. Concorria para tal efeito a iluminagéo
cuidadosamente controlada, que lentamente intensificava as cores e formas no palco, bem como a trilha
sonora — composta também por Reynaldo Jardim, sob o pseudénimo de Gabriel Artusi'® — que
acentuava, na descrigao de Gullar, “o conflito das curvas e das arestas” (Gullar, 2012: 166-167). Pape
vislumbrava o resultado como um todo orgénico e espacial: “o espago entre os sdlidos se torna forma
num desenvolvimento l6gico, continuo” (Pape, 2012c: 162)2.

Mas como explicar, entao, o reaparecimento do corpo n’O Ovo, um trabalho tdo evidentemente devedor
dos balés? Hélio Oiticica nos da uma pista ao afirmar que O Ovo enseja um “deslocamento CORPO:
AMBIENTE: SITUACAO” que comega ndo quando os participantes emergem de seus “ovos’, mas,
antes disso, quando eles neles entram (Qiticica, 2000: 302). Afinal, o cenario aqui ja ndo € um palco,
mas 0 espago publico precario e conflituoso do Rio de Janeiro dos anos 1960, com suas cisdes culturais,
sociais e politicas?'. Ao imaginar cada ovo como um shelter, termo que ele toma de empréstimo da
cangao Gimme Shelter (1969), dos Rolling Stones, Oiticica interpreta a obra como catalisadora de uma
espécie de santuario ambiental que abrigaria nascimento de uma nova comunidade, resguardando-a
de forgas ameagadoras ou opressivas. O ovo seria entdo uma metafora para o renascimento comunal
do sujeito ou, como Oiticica explica, “ser SHELTER ¢ abrir-se ao MUNDO que se cria dessas multi-
possibilidades participador-objeto-ambiente™?. Os trabalhos de Oiticica, Clark e Pape frequentemente
oscilam entre a oferta de um reflgio intimista e a projecdo de um ethos coletivo, e O Ovo néo é
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excecdo®. Os cubos de papel fazem as vezes aqui de uma espécie de esconderijo mais afetivo que
efetivo, reminiscente da experiéncia infantil de esconder-se embaixo de uma mesa ou atras de uma
cortina. Em Eros e Civilizagéo, livro que Pape e Qiticica leram com grande interesse, o filésofo Herbert
Marcuse diagnostica que os “impulsos animais convertem-se em instintos humanos sob a influéncia da
realidade externa” e sugere que ‘restauragdo da memoria” de um passado que precede este “principio
de realidade” cultural é crucial para qualquer esperanca de propiciar uma “civilizagdo nao-repressiva’
(Marcuse, 1975; 32-37)24. Desse angulo, € como se os participantes cujos corpos irrompem dos ovos
ja tivessem sacramentado seu processo de descondicionamento cultural ao esconder-se neles e
recuperar esta meméria, tornando-se prontos para reemergir publicamente como arautos de uma
comunidade por vir. Isso explica, por exemplo, porque na proposigao Trio do Embalo Maluco, registrada
no filme Opinido Publica (1967) e repetida em Apocalipopdtese, quem emerge dos ovos sdo ritmistas
da Mangueira (e também Oiticica, dependendo da ocasido) tocando instrumentos de percusséo. A
escola de samba acenava para estes artistas como um paradigma comunal e transformativo (mas ndo
de todo benigno, ja que tanto o desafio do descondicionamento quanto a referéncia ao samba e a favela
eram antagénicos ao refinamento cultural de boa parte do publico). Ao fotografar e filmar O Ovo — bem
como a Roda dos Prazeres (1967) — em praias desertas e terrenos baldios sem tragos visiveis da
paisagem urbana, Pape opta por enquadrar a experiéncia da proposicdo e suas expectativas utdpicas
e contraculturais em cenarios que sugerem uma ambiéncia mitica ou primitiva.

Marcuse langava sobre a teoria psicanalitica uma perspectiva materialista historica; dai sua assertiva
de que a “Psicologia Individual, de Freud, é em sua propria esséncia uma Psicologia Social” (Marcuse,
1975: 35). Este curto-circuito entre as escalas individual e social explica muito de seu apelo junto a
artistas como os que venho discutindo, cuja formagao neoconcreta privilegiara diretamente o sujeito, e
nao o coletivo, mas que agora dependiam precisamente dessa dimenséo para sua renovada investida
utépica®. O lengol quadrado que os participantes vestem como um manto coletivo em Divisor (1968) é
bem indicativo dessa inflexdo. Como a cor nos relevos do Grupo Frente (ou a luz na Ttéia quadrada, de
1976), o movimento néo coreografado dos participantes tensiona o quadrado, que enquadra o seu estar
junto, a0 mesmo tempo em que sismografa, esticando-se e contraindo-se — enfim, deformando-se -,
suas irredutiveis individualidades. Se ele antes era um meio de questionar a percepgdo subjetiva, 0
quadrado agora se torna um meio de visualizar e interrogar a dimenséo social, sem, entretanto,
desconsiderar o papel dos impulsos individuais. E importante lembrar que o samba, nos Parangolés de
Oiticica — uma proposigéo com a qual o Divisor dialoga diretamente —, ndo visa celebrar uma grande e
harmédnica comunh&o, mas antes pontuar uma cena em que o antagonismo toma a forma de um gozo
fisico, corpéreo, do qual o publico ndo comungava (ou pelo menos ndo espontaneamente) devido a sua
prépria autocensura, isto &, ao seu condicionamento de classe®. E dificil imaginar, nos anos 1960, um
frequentador burgués do MAM RJ a vontade em meio a passistas da Mangueira ou a jovens artistas de
vanguarda, todos dangando e batucando com as capas de Qiticica, algumas das quais, para completar,
exibiam frases combativas cunhadas pelos préprios passistas.

Dito de outra forma, Qiticica toma a relagéo entre corpo e danga (isto €, tanto o corpo dangante como o
seu par, o que hesita em dangar) como um termémetro de tensdes sociais € culturais que permeavam
outra relacdo, aquela entre individualismo e comunitarismo. O Divisor, por sua vez, opde o registro
individual ao comunitario através de uma cisdo sensorial inscrita no préprio corpo. Pape havia concebido
o trabalho como uma obra a ser exposta numa sala de galeria — o lengol dividiria o corpo dos
participantes, que sentiriam ar frio soprando de cima e ar quente de baixo. Ao abandonar seu plano
inicial e deslocar o Divisor para a rua — mantendo, no entanto, a divis@o entre a cabega que vé e ouve
€ 0 corpo que anda e danca —, Pape desloca também a intensidade sensorial originalmente restrita ao
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ambito do corpo para o0 espago publico através de sua “erotizacdo”, isto &, do mapeamento e
mobilizagao de seus aspectos ndo-repressivos?.

Nada disso é para dizer que a trajetoria de Pape desde o Grupo Frente até o vanguardismo ruidoso dos
anos 1960, e além, configure um desenvolvimento continuo e linear; cabe lembrar, alias, que ela chegou
a se distanciar temporariamente das artes plasticas apds a desagregacdo do grupo neoconcreto para
trabalhar com design e projetos de filmes, por vezes ao lado de cineastas ligados ao Cinema Novo?.
Ainda assim, a trajetéria aqui descrita evidencia a construgdo de uma rigorosa espinha dorsal poética,
a partir da qual a artista pdde langar-se sobre uma variedade de experimentos formais, conceituais,
materiais e politicos que jamais obteriam coeréncia aparente se submetidos a exigéncia de um estilo
individual. A metafora do ima em torno do qual elementos diversos permanecem interligados por uma
forca invisivel, cara a ela, resume bem a questdo. No contexto pedagdgico, este vaso repertério
experimental permitiu que Pape respondesse a varias situagdes de modo a fazer delas principio
generativos de novos trabalhos?. Tal plasticidade - radical, mas ndo dispersiva — & sem duvida uma
das mais importantes licdes de suas antiaulas.
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' Depoimento dado por Antonio Salomone ao autor em 16 abr. 2016.

2 A ENBA tornou-se parte da Universidade do Rio de Janeiro em 1931, atualizada para Universidade do Brasil em 1937 e para UFRJ
em 1965.

3 Qiticica insiste na necessidade de se contrapor ao “condicionamento” cultural e social em varios textos, especialmente a partir de
meados dos anos 1960. Para uma discussao deste topico, num texto que toca também no trabalho de Pape, ver: (Qiticica, 1986: 102-
105).

4 Um exemplo é o titulo pelo qual é conhecida sua mais famosa série de gravuras, Tecelares, atribuido somente na virada dos anos
1970 para 1980. Para Adele Nelson, o titulo demonstra que Pape desejava associar sua produgdo pregressa ao seu entdo recente
interesse na cultura visual dos povos indigenas brasileiros (Nelson, 2012).

5 Segundo Ferreira Gullar, Albers chegou a corresponder-se com Lygia e Giinther Pape (Gullar, 1957a: 9).

6 Todas as tradugdes de originais em inglés s&o minhas.

7 Gullar da sua explicagdo para a posigdo de Albers em: (Gullar, 1957b: 9). Sobre a énfase material e a qualidade experimental da
xilogravura de Albers, ver: (Gullar, 1999: 227-228).

8 Os escritos de Langer foram apresentados a Gullar por Mario Pedrosa, e se tornaram, ao lado da fenomenologia de Maurice Merleau-
Ponty, um dos pilares tedricos do neoconcretismo. Em seu estudo seminal do movimento, o critico Ronaldo Brito se vale da mesma
metafora do laboratorio (Brito, 1985: 107).

9 Gullar privilegia a quebra da moldura e da base, compreendidos aqui como corddes de isolamento em torno do espago transcendental
da pintura e da escultura, respectivamente. Mas mesmo uma aliada préxima como Lygia Clark via com reservas sua tese, insistindo,
ao contrario, na questéo da morte do plano como marco principal de uma ruptura histérica na arte moderna. Discuto essa questao em
(Martins, 2013: 17-48).
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10 Em Weisser Kreis/White Cross (1933), por exemplo, Albers manipula a matriz para conseguir veios paralelos que, segundo ele, “a
natureza néo fornece” (Albers apud Danilowitz, 2010: 63-64). Agradeco imensamente a Paloma Carvalho dos Santos por me chamar a
atencao para este trabalho.
1 Nao obstante sua admiragéo por Goeldi, Pape néo hesita em defender, contra ele, a possibilidade de uma xilogravura concreta (Pape,
1957: 3).
12 Pape comenta 0 “espago-luz” em oposi¢éo ao “negro” dos Tecelares em: (Pape, 2012b: 88).
13 Pape limitava suas edi¢des para manter sob controle a intensidade e o contraste das impressdes que realizava. Para uma discusséo
acerca do controle de Pape sobre suas edigdes (Nelson, 2012).
14 Em seus escritos, Clark claramente atrela o quadrado a metafisica do plano pictérico (Clark, 1980: 13).
15O Balé Neoconcreto |, inicialmente intitulado Balé Concreto, foi encenado pelo grupo Balé Contemporaneo, do coredgrafo Gilberto
Motta. Na verdade, ele foi parte de uma série idealizada por Motta, que compreendia balés inspirados em movimentos artisticos diversos
(houve também um balé Realista, um Surrealista e um Neoclassico). Ao que me parece, o espetaculo de Pape e Jardim foi anunciado
pela primeira vez no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil em 6 de julho de 1958. Em 3 de agosto, a primeira pagina do SDJB
anunciou o programa completo e discutiu a trajetéria de Motta ao lado de um artigo de Jardim sobre o Balé Concreto. O espetaculo de
11 de agosto foi cancelado; o balé finalmente estreou no dia 18 de agosto de 1958.
16 A nogéo de expressividade da forma corrente em discussées neoconcretas é fortemente devedora do trabalho de Mario Pedrosa
sobre a psicologia da percepgao, que privilegiava, como demonstrou Kaira Cabafias, uma énfase fisionémica, e néo formal, sobre a
teoria da Gestalt (Cabarias, 2015: 42-64).
170 critico Luiz Camillo Osério faz uma sugestiva analise comparativa entre as estratégias antiteatrais de Pape e as esculturas de
Robert Morris dos anos 1960 em: (Osério, 2016: 145-166).
18 Essa “quebra” do espago do palco é analoga aquelas da moldura pictérica e da base escultdrica teorizadas por Gullar — dai, decerto,
seu entusiasmo com o Balé Neoconcreto.
19 Comentando a trilha sonora assinada por seu pseudonimo, dito genovés, Jardim frisa que coreografia, iluminagdo e musica concorrem
para um sentido integro de espago: “Do siléncio do tempo-palco-espago nascem dois sons (organizagdo temporal de dois sons — Gabriel
Artusi) que, auxiliados por duas luzes-cor, estruturam (procuram estruturar) a area da qual surgiram” (Jardim, 1959: 6).
20 Mais uma vez, é impressionante o paralelismo com a compreensédo de Pape dos Tecelares: “em xilogravura néo deve existir o vazio,
o fundo - tudo é forma” (Pape, 1958: 2). A bem da verdade, tal compreenséo da forma como um todo orgénico é tipica da posicéo anti-
Gestaltiana (ou pos-Gestaltiana, se esta for tomada segundo a concepcdo de Pedrosa) do neoconcretismo.
21 Guilherme Wisnik faz uma instrutiva leitura do problema do espago publico na arte e na arquitetura brasileiras dos anos 1960 em:
(Wisnik, 2012: 17-32). Para uma discuss&o sobre tensdes dessa ordem diretamente ligada aos trabalhos de Pape no espago publico,
ver: (Anagnost, 2017: 521-549).
2.0 proprio Qiticica diz que “SHELTER” é “guarita, abrigo, shield” (Qiticica, 2000: 300). J&a em 1964, em suas “Anotagdes sobre o
Parangolé”, Oiticica falava em abrigo, em portugués (Oiticica, 1986: 71). O artista distribuiu copias desse texto durante a mostra Opinido
65. O termo se torna mais central para ele, no entanto, apds sua mudanca para Nova lorque, quando ele comega a escrever
freneticamente sobre Gimme Shelter, usando a palavra em inglés para pensar sobre o contetido tragico da cangéo. Eu discuto sua
relagdo com o rock em: (Martins, 2016).
23 Sobre essa tendéncia intimista, especialmente em Qiticica e Clark, ver: (Ramos, 2007: 119-44).
2 Pape faz referéncia a esse livro em sua intervengdo na mesa-redonda “Amostragem da cultura-loucura brasileira”, organizada por
Oiticica e Rogério Duarte e realizada no MAM RJ em 10 de junho de 1968 (Pape, 2012d: 241).
% E por falta de um projeto explicito de penetragéo social e cultural mais ampla que Ronaldo Brito considera o neoconcretismo um
movimento construtivo em grande medida apolitico — e, portanto, contraditério. De fato, quando Oiticica aborda o problema politico da
coletividade em torno da exposicdo Nova Objetividade Brasileira, em 1967, ele o faz em grande medida como resposta as criticas de
Ferreira Gullar ao que Ihe parecia a alienago da vanguarda artistica em seu livro Cultura posta em questéo (1965). O que Marcuse
oferece, a meu ver, é precisamente um atalho levando do subjetivismo neoconcreto a énfase coletivista do final dos anos 1960.
% Discuto mais longamente esse tdpico em: (Martins, 2013: 51-78).
27 Para uma leitura feminista de Pape, ver: (Barros, 2016: 121-125).
2 Pape segue produzindo filmes mesmo apds retomar sua carreira artistica; entre os anos 1960 e 1970, ela produz filmes em Super 8,
0 que lhe permite uma maior mobilidade e mais controle individual sobre o resultado final. Ela participa inclusive de eventos que marcam
a recepgao do Super 8 no Brasil, como a Expo-Projecéo 73.
2 E ¢ caso, por exemplo, das fotos que Pape faz na Favela da Maré, onde ela levava seus estudantes de arquitetura. Hoje em dia, tais
visitas podem soar como um lugar comum, ou pior, como excursdes algo primitivistas. Mas Pape se interessava em examinar o conflito
entre diferentes ordens espaciais, fazendo disso um meio de provocar seus estudantes a questionar o rigor formalista da arquitetura.
Além disso, a relagdo peculiar entre as construgdes de palafita e as marés sublinhavam precisamente o tipo de espacialidade organica
que ela sempre buscou e que viria a elaborar uma vez mais em sua proposicdo de escala urbana Ttéia: Area aberta. A esse respeito,
ver: (Pape, 2012e: 287-289; 369-370).
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