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Grupo Frente E O Experimentalismo
EmerGgente De Lygia Pape,
Lygia Clark e Hélio Oiricica

Eileen M.F.Cunha

Este trabalho pretende fazer uma releitura do que foi o Grupo Frente, formado e
liderado por Ivan Serpa que, junto com a participagio do poeta Ferreira Gullar, desde o
seu inicio seguia um caminho um pouco diverso do Grupo Ruptura, formado em 1952
em SHo Paulo, sob a orientagdo teérica de Waldemar Cordeiro, caminhe este em gue
ficou evidenciada a definitiva diferenga de propostas entre os dois grupos concretos
com a primeira Exposicio Nacional de Arte Concreta ocorrida em Sio Paulo no ano de
1956. Como representantes mais significativos do Grupo Frente foram escolhides os
artistas: Lygia Pape, Lygia Clark e Hélio Oiticica, dos quais pretende-se analisar,
respectivamente, os Tecelares, as Superficies Moduladas e es Metaesquemas, trabalhos
estes que sdo frutos da época do Grupo Frente, embora os Metacsquemas de Oiticica
tenham sido produzidos entre 57 e 58. Estas obras ja podem ser consideradas experi-
mentais e apontam para trabalhos futuros desses trés artistas, que, de maneira
indubitivel, contribuiram para assegurar 4 arte brasileira um espaco na arte internacio-
nal, tornando-a ndo s6, de fato, contemporinea, como contribuindo com inpvagies

precursoras, reconhecidas nacional e intermacionalmente.

O panorama artistico do Rio de Janeiro no ano de
1952 ja estava bem modificado desde a T Bienal de
Sdo Paulo, realizada no MASP de Sio Paulo em
1951, o que permitiu que nossos artistas tivessem um
contato mais significativo com a arte de expressionis-
tas, construtivos, cubistas, surrealistas, ¢ principal-
mente com o0s concretistas Sophie-Tauber Arp,
Richard Loose ¢ o tdo esperado Max Bill, que com a
sua premiada Unidade Tripartida, nesta mesma
bienal, veio reforgar as idéias dos que aqui j se
encontravam no caminho de uma arte construtiva.
Ivan Serpa, premiado na citada bienal com o prémio
Jovem Pintor, apresenta ji nesta exposigfio o quadro
geometrico Formas, que ja pode ser considerado
concreto, o que reforga a idéia de que antes da vinda
de Max Bill ji se fazia um trabalho construtivo no
Brasil.

Nesse ano de 1952 Serpa comega a dar aulas para
adultos no Museu de Arte Modema do Rio de Janeiro.
No mesmo ano, no Institute Endoplastique (curiosa-
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mente, um instituto de beleza) em Paris, Lygia Clark
faz sua primeira exposicdo. Ela havia esmdado em
Paris com Léger e Arpad Szenes. Lygia chega de
volta ap Brasil em 1953 e participa da II Bienal
Internacional de Sio Paulo juntamente com Ivan
Serpa, Lygia Pape, Abraham Palamik, Aluisio
Carvio, entre outros, Ainda nesse mesmo ano aconte-
ce a [ Exposicio de Arte Abstrata da qual participam
Ivan Serpa, Lygia Pape, Lygia Clark, entre outros, do
Rio de Janeiro e Geraldo de Barros, Waldemar
Cordeiro ¢ outros representando o Grupo Ruptura de
S30 Paulo. Acontece no Museu de Arte Modema do
Rio de Janeiro também neste mesmo ano a exposigao
do grupo concreto argentino (Tomds Maldonado, Lidy
Prati, Girola, lommi, Alfredo Hlito, Ocampo, Sarah
Grillo Muro). Tomas Maldonado e Romero Brest
fizeram o texto do catdlogo e conferéncias sobre arte
abstrata. Os artistas do grupo argentino, que ji
tinham um trabalho construtivo anterior ao brasileiro,
mantinham nm intenso comtato com os brasileiros
(eles vinham mais ao Rio do que os cariocas iam 14).
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Em seguida, Max Bill faz a conferéncia “Q arquiteto,
a arquitetura ¢ a sociedade” no Museu de Arte
Modema do Rio de Janciro ¢ na Faculdade de Arqui-
tetura ¢ Urbanismo de Séo Paulo.

Nunca num espago tdo curto de tempo nossos artistas
receberam estimulos tio importantes no campo da

arte construtiva, nem nunca haviam tido tanto contato
com a arte internacional, o que vem ilustrar como €ra
rico o ambiente cuitural dessa época, apesar do
pequeno nimero de galeras, principalmente em
relagiio a década anterior ¢ mesmo em relagio 4 época
da Semana de Arte Modema em 22, em que houve
alguma euforia no terreno das artes plasticas.

No ano de 1954 acontece no IBEU de Copacabana a
primeira exposigio do Grupo Freme, jd sob a lideran-
¢a de Ivan Serpa. O evento & ponco noticiado € a
critica quasé ndo toma conhecimento. Apenas um
artigo ¢ publicado na Revista Forma n?3, assinado
por A. L. Quadros, que era a gravadora Anna Letycia
que havia escrito o artigo junto com o proprio Serpa.
Somente da segunda exposicdo em diante ¢ que a
critica e o piiblico comegam a apoiar grupo de uma
maneira mais significativa. A critica, antes restrita a
Mério Pedrosa e F. Gullar, sc amplia mesmo entre 08
da oposigdo; Jayme Mauricio escreve amplo artigo
defendendo os jovens artistas, enquanto o professor
Onofre Penteado, da Escola Nacional de Belas Artes,
escreve uma carta dirigida a Jayme Mauricio, que €
publicada na coluna de Mario Barata, onde defende 0
Tachismo e se mostra completamente contrario ao
grupo. Mas a verdade ¢ que, entdo, 0 debate estava
aberto.

Em 1956 Juscelino Kubitschek é eleito e sua politica
desenvolvimentista ¢ posta logo em agdo: comega a
indtistria automobilistica no Brasil e a construgio da
polémica nova capital federal, Brasilia. Tudo no pais
parecia por fazer, havia muita excitacio no ar. Era
preciso experimentar cojsas novas, tentar-s¢ modemi-
zar, como estavam fazendo no planalto central. Esse
era o clima gue corria por entre a populacio em geral
e, principalmente, nos meios intelectuais € artisticos.
O Grupo Frente faz apenas quatro exposicies &, nesse
ano de 56, apos sua {iltima exposigio, desfaz-s¢. Mas
os artistas em questdo, Lygia Pape, Lygia Clark
Hélio Oiticica, j4 estdo impregnados de uma nova
mentalidade em artes plasticas, o que iria gerar novos
e duradouros frutos.

Terminado o grupo em 56, seus ex-integrantes
participam da polémica 1 Exposigio Nacional de Arte
Concreta, onde as diferencas entre os grupos de Sdo
Paulo ¢ Rio se explicitam. Em 1957, Waldemar
Cordeiro contra-ataca a posigo nio-ortodoxa dos
cariocas e escreve Teoria e Pratica do Concretismo
Carioca, onde refere-se ja a “... dois agrupamentos
distintos que correspondem - salyo raras excegles -

aos grupos do Rio e de Sao Paulo, respectivamente.
Esta diferenca ¢ mais profunda do que pode parecer &
primeira vista. Trata-se, com efeito, ndo apenas de
modos diferentes de realizar a obra de arte, como
também de conceber a arte e suas relagbes.”!

No ano de 1957 Ferreira Gullar escreve um (exio
atacando os tachistas, enquanto que Mario Pedrosa
escreve "Paulistas e cariocas". O Suplemento Domini-
cal do Jornal do Brasil havia sido criado nesse ano
era terreno fértil onde se publicavam debatcs € texios
tearicos de arte. Havia todo nm riquissimo clima de
discussdo intelectual em tomo da arte. Assim foi-se
aproximando o fim da década de 50, quando, em 59,
surge o grupo Neoconcreto que iria determinar wm
novo rumo para a arte brasileira.

CRUPO FRENTE - LYGIA CLARK,
LYGIA PAPE E HELIO OITICICA:
FORMACAO E DISSOLUCAO

Apos a primeira bienal de So Panlo, em 1951, Ivan
Serpa cria, em 1952, 0 primeiro atelier liviec em uma
instituigio do Rio de Janeiro, mo caso, 0 Museu de
Arte Modema. A alguns desses alunos, Aluisio
Carvio, Jodio José da Silva Costa, Vincent [bberson,
Carlos Val e Décio Vieira2, do primeiro curso, vo-se
juntar, em data pouco precisa, talvez em 52 mesmo,
ou mais proximo a 54, Lygia Clark e Lygia Pape, sob
a Hderanga de Ivan Serpa, para mais tarde, em 1954,
denominarem-se Grupo Frente, Nesse ano, Hélio
QOiticica se torna aluno de Serpa ¢, 1ogo depois,
comega a eXpor com ¢ grupo.

Lygia Pape, que j4 tinha um trabalho de pintura, ven
morar no Rio de Janeiro no inicio dos anos 50 e
comega a fregilentar o MAM, onde tonda o atelier d
Ivan Serpa. Nascida em Friburgo, vinha de Petropo-
lis, onde havia participado de encontros de artistas,
entre estes 0 proprio Serpa, ¢ criticos na casa de
Edmundo Jorge, pintor, na época da Associagdo
Petropolitana de Belas Artes ¢ de suas exposictics o
Palicio de Cristal.
Lygia Clark, mineira, nascida em Belo Horizonte,
aluna de desenho de Burle Marx em 1947 no Rio, fa
uma estadia de dois anos em Paris, onde teve a
:dade de estudar com Fernand Léger, Arpad
Szénes e Dobrinsky. De volta ao Brasil em 1953,
reline-se COm Ouiros artistas em torno de Mirio
Pedrosa. Pedrosa, que desde a década de 30 orienton
artistas, continua a fazé-lo, as vezes indiretamente,
por meio de Ivan Serpa. No ano de sua chegada ao
Rio, Lygia Clark participa da primeira Exposi¢o
Nacional de Arte Abstrata no Quitandinha, em
Petropolis, onde recebe o prémio da Prefeitura de
Petropolis. Esta exposicao, diga-se de passagem, fo
muito polémica, tanto por parte da critica (tex10 de

£



Antdnio Bento?) como por parte do piiblico, que
reagiu negativamente aos trabalhos, fazendo uma
série de comentirios no livro de assinaturas da
exposi¢do. Segundo a propria Lygia Clark, em
entrevista, quando chega ao Rio ja encontra o gnipo
concreto carioca formado e diz que “ndo era chamada
de artista totalmente concreta porque era muito pouco
ortodoxa™. Lygia Clark acaba-se ligando ao Grupo
Frente ¢ participa da primeira exposicio do grupo no
IBEU de Copacabana em 30 de junho de 1954, data
dada por alguns como sendo a da criagdo oficial do
grapo. Participam dessa exposicdo, também, Ivan
Serpa, Lygia Pape, Aluisio Carvio, Carlos Val, Décio
Vieira, Jodo José da Silva Costa e Vincent [bberson,
sendo que a apresentacio da exposigio ¢ feita por
Ferreira Guilar, que afirma; “Reunidos em tomo de
[van Serpa, jovem como eles, estes rapazes trabalham
pacientemente, seriamente, na invengio de uma
linguagem plistica nova... esses hicidos exploradores
do mundo visual puro ndo-alusivo™. Nesse mesmo
ano, Mirio Pedrosa, juntamente com W. Pfeiffer e
Antdnio Bento, escolhem para representarem a
participagdo brasileira na Bienal de Veneza, Lygia
Clark e Ivan Serpa, entre outros.

E bom lembrar que, a essa altura, Ivan Serpa jd
empreendia experiéncias no campo da colagem,
que utilizava os conhecimentos adquiridos como
restaurador na Biblioteca Nacional em “formas
recortadas de papel de seda, transparentes ou opacos,
de diversas cores, fazendo-as acompanhar de outros
tipos de papel. tude permeado por acetato €, em
seguida, comprimido em alta temperatura™, técnica
que produzia numa nova forma de se explorar diferen-
tes gamas de cores, considerada, na época, por Mario
Pedrosa e, mais tarde, por Roberto Pontual/, como
movadora. Serpa mostra as colagens na primeira
exposicio do Grupo Frente e em sua primeira exposi-
¢do individual em Washington. Pode-se imaginar jd o
tipo de orientagdo e influéncias que um artista como
Ivan Serpa propiciava a seus alunos ¢ colegas. E bom
que s¢ saiba também que a casa de Serpa, além de ser
sen atelier, também era um local de constantes
encontros de mestres, alunos, criticos e artistas, sendo
que as pessoas que passaram a constituir o Grupo
Frente se visitavam com frequéncia, o que fez com
que se tormassem amigos.

O Grupo Frente, como diz Mario Pedrosa em texto
para a segunda exposigao no MAM do Rio em 14 de
julho de 1955, niio ¢ “uma panelinha fechada, nem
muito menos uma academia onde s¢ ensinam e se
aprendem regrinhas ¢ reccitas para fazer Abstracio-
nismo, Concretisino, Expressionismo, Futurismo,
Cubismo, realismos e neo-realismos e outros ismos.”®

Nota-se ai a disposigio para uma mudanca de postura
em relagio ao grupo Ruptura de Sdo Paulo, com a
idéia de ndo-submissdo a regras ou a receitas, o que ja

caracterizaria uma certa dissidéncia. O Grupo Frente,
desde seu inicio, queria assumir uma postura mais
humanisia, em contraposigio ao racionalismo do
grupo paulista, pois o Frente era um grupe onde a
busca da espontaneidade, coisa impensavel para os
panlistas, vinha através do lider, Ivan Serpa, que era
um intuitivo, caracteristica também dos outros
integrantes do grupo, além de sua heterogeneidade,
pois lado a lado se encontravam: Elisa Martins da
Silveira, pintora primitiva; Lygia Clark, que jd
pesquisava a linha, a que chamou de ‘orgénica’;
Lygia Pape. que ja fazia pestuisa em gravura; o
iniciante Hélio Qiticica, aluno de Ivan Serpa desde
54, com trabalhos ja assumidamente concretos; Franz
Weissmann, com suas esculturas concretas; além do
lider, Ivan Serpa, com um trabalho bem experimental,
Composigéio n® 5, uma composicio feita com os tipos
da maquina de datilografia sobre papel, e mais trés
colagens com sua técnica inovadora.

Também fizeram parte desta segunda exposigiio 1o
MAM, Aliisio Carvio, com trabalhos concretos,
Abraham Palamik, inventor ¢ artista plastico, Cesar
Qiticica, irmao de Hélio, Carlos Val, Décio Vieira,
Eric Baruch, Rubem Ludelf ¢ Vincent Ibberson ¢ Joao
José da Silva Costa, que tambeém fez a capa do
catilogo.

Em 17 de margo de 1956, o grupo, interessado em
levar sua arte para o interior, faz sua terceira exposi-
¢d0 no Itatiaia Country Club na cidade de Rezende.
Participam dessa exposicdo Abraham Palatnik,
Alnisio Carvio, Carlos Val, César Oiticica, Décio
Vieira, Elisa Martins da Silveira, Eric Barch, Franz
Weissmann, Rubem Ludolf, Jodo Jose da Silva Costa,
Vincent Tbberson, Ivan Serpa, Lygia Clark, Lygia
Pape e Hélio Oiticica. O evento ¢ noticiado em vdrios
jornais. Num desses jornais, a Tribuna da Imprensa,
de 15 de margo de 1956, Ferreira Gullar se pronomcia
dizendo que “o Grupo Frente € o que hid de mais
importante, porque representa a libertagdo da arte
brasileira dessa espécie de lodagal em que ela caiu,
essa coisa estagnada, que tem como representante
mais alto, mais notério, o Sr. Cindido Portinari.”®
Percebe-se nesta afirmagio o quamto o grupo tinha
que lutar para se afirmar no cendrio artistico, mesmo
depois da primeira bienal de Sdo Paulo, que teve
grande representacao de arte concreta, e da primeira
Exposigio Nacional de Arte Abstrata. O cendrio
artistico ainda era dominado, de certa forma, pela arte
social realista vinda dos tempos de Getilio Vargas.
Nesse mesmo ano, em 23 de junho, acontece a quaria
@ ultima exposigio do grupo, que reafirma sua
vontade de levar sna arte para o interior. Desta vez, 0
local de exposigio escolhido ¢ a Companhia Siderur-
gica Nacional em Volia Redonda. Participam os
mesmos expositores da terceira exposigdo, sendo que
dessa feita 0 grupo ¢ patrocinado pelo MAM do Rio.
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Mas € no final desse ano, em dezembro, gue aconiece
um evento da maior importincia a primeira exposi-
30 Nacional de Arte Concreta, no MASP de Sio
Paulo; logo em seguida, em fevereirp de 1957, ela é
apresentada no Rio. E a partir dessa exposicéio que o
Grupo Frente se dissolve, para mais tarde, em 1959,
alguns de seus integrantes. entre eles Lygia Clark,
Lygia Pape e Hélio Oiticica, se reunirem e constitui-
rem o grupo Neoconcreto, o qual vai marcar definiti-
vamenie a arte brasileira;

LYGIA CLARK:
AS SUPERFICIES MODULADAS

Convém lembrar que, desde o Renascimento, a
moldura estava relacionada 3 aura da obra, aquilo que
qualificava o quadro como obra de arte, além de
representar a “passagem” do plano Ppictdrico, que era
0 plano representacional da realidade exterior, para
fora desse plano, ou seja, para a arquitetura circun-
dante do mundo real. Isso era consegnido com o uso
de figura e fundo, além de outras técnicas. Quando L.
Clark retira a moldura do quadro, primeiro incorpo-
rando-a & obra, tormando-a parte integrante da mesma
(ilustragdo 1), e depois, numa segunda fase, a das
Superficies Moduladas, simplesmente trabathando a
superficie em toda a sua bidimensionalidade, sem
nenhuma referéncia 2 moldura, Lygia Clark torna o
quadro nfo mais um objeto isolado sobre a parede,
mas sim, uma parte integral da arquitetura, além de
TOMPET Com 0§ CONCeitos renascentistas citados, aos
quais 0 uso da moldura se relacionava. Lygia, diga-se
de passagem, queria a obra inserida no mundo, na
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Hustracdo 1

vida, dai sua preocupacio com a arquitetura, preocu-
Pagdo que, a propésito, ja se percebia em “Mondrian,
© primeiro pintor a exumar a superficie de sob a
poeira semintica ¢ a trazé-la de volta ao pleno dia, e
também, ndo por coincidéncia, o primeiro profeta da
integragio da arte na vida quotidiana” !, e em toda a
teoria da Bauhaus, via Arte Concreta, que também
nos fala da integragio da arte ng vida, seja através da
arquitetura ou dos objetos gne nos rodeiam.

Na citada primeira fase, em que Lygia tenta romper
com a tradi¢do (da qual esta monografia falars
rapidamente, ja que este ndo ¢ sen objeto de esiudo),
incorporando a moldura ao quadro, observa-se que ela
ainda estava, de certa maneira, ligada ao que sc
passava dentro do plano pictérico. A moldurs passou
a fazer parte da composicdo, sendo considerada como
wma forma a mais dentro da relagdo espacial explora-
da. Ji cm um dos tltimos quadros dessa fase, L.
Clark modifica essa relacio espacial e faz com que
um dos elementos se encoste na borda do quadro,
dando a entender que ele se estende para fora do
quadro, rompendo assim com o €5paco pictorico
fechado. L. Clark prossegue, entdo, sua pesquisa
plastica, investigando o comportamento da linha
entre os tacos do chio, €0iTe a poria e a parede,
observa semelhangas entre a linha de jungfo da tela
com 0 que a moldura havia s¢ tomado em geus
quadros, e passa a chamar essa linha observada de
‘orgénica’. Lygia, deixando a tela de lado, comega a
colar placas de pedagos de madeira lado a lado,
deixando um espago entre cles, assumindo assim a
linha orginica, formando uma superficie de planos
Justapostos em que a linha passa a Ser um elemento
da estmiura do quadro. Observa que, quando a linha
[ica entre dois planos de cores diferentes. as cores
absorvem-na, mas, quando fica entre dois planos da
MESImA COT, passa a ser parte da estrutura do quadto.
O que sucede ¢ que os planos estufam. projetando-se
para fora do plano da tela. Surgiam, assim, as Super-
ficies Moduladas. Lygia, entio, deixa de lado os
pinceis e a tinta a oleo e usa a pistola e a tinta
industrial para, o que ¢ caracteristico de um trabalho
concreto, evitar as marcas de subjetividade do artista,

Sobre sua pesquisa plastica Lygia disse que procurava
"um espaco organico, total *!! A partir dai seus
quadros jd sio bem diferentes do conceito tradicional
de pintura, pois o volume j4 nio é sugerido, ele € real,
€ concreto, Mas a concretude de seus quadros € neste
momento bem diferente da dos concretistas paulistas,
ou de quaisquer outros concretistas, Tendo partido de
Albers, que procurava um espaco continuo, na
primeira fase Lygia incorpora a moldura 4 composi-
gio, 0 que continua a fazer na segunda fase, mas
agora de uma maneira diferente. Ainda utiliza a
ambigiiidade espacial de que se valia Albers, mas
fazendo com que os micleos de seus quadros se
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projetem para fora de seus limites (ou s¢ja, da borda,
do espago que antes era ocupado pela moldura), em
diregdio ao espago arquitetonico circundante. Lygia
segue 0 caminho contririo ao da pesquisa de Albers,
sobre quem Argan comenta: “O problema a que se
dedica toda a sua atividade de pintor ndo € 0 movi-
mento, e sim a densidade ou a profundidade do
espao, mas entendido como campo perceptivo.”!2
Observe-se que seus quadros sempre foram quadrados
inscritos em quadrados, ou seja , Albers empreendia
uma viagem para dentro do plano pictdrico, enquanto
L. Clark o fazia para fora, materializando, com as
suas Superficies Moduladas, sua id¢ia-espago,
conforme seu proprio texto:

“A idéia é o espago abstrato

A realizacio é um espago-lempo

A superficie modulada ¢ a materializagdo da idéia-
espago

A idéia-espaco deve ser realizada dentro do seu
proprio tempo

A superficie & construida em fungo da necessidade
da idéia-espago a imprimir

A superficie s0 € bidimensional quando preexiste &
idéia-espaco

Linhas absolutamente iguais, horizontais e verticais,
produzem entre si uma tensdo obliqua distorcendo um
quadrado perfeito: o espago entdo se revela ali como
um momento do espago circundante

O espago é na verdade o simbolo de nossa época.”13

MNustragio 2

Esta Superficic Modulada n® 2 (ilustragdo 2), de
1955, feita em tinta industrial, aplicada com pistola,
sobre madeira, medindo 70 x 70 cm, perfence a uma
fase em que se relacionavam as Superficies Modula-
das a Albers. Embora, como ficou dito acima, ele

ustragio 3

procurasse a profundidade do espago interior do
quadro, a obra de L. Clark, apesar de ter no centro de
sua composi¢io um quadrado circundade por planos
que 0 enquadram, contém outros planos que se
remetem a quadrados maiores, que seriam os lados de
quadrados que se cnmgletammho espago fora do
plano pictorico, ou seja, ja na arquitetura circundante,
como o desejava L.Clark, Essa ambiginidade ¢ conse-
guida também através do uso justaposto de branco,
cinza e preto. Poder-se-ia dizer que trabalhos como 0s
aqui mostrados remetem-nos a Ad Reinhardt, por
alguma semelhanga formal com seus quadros de
1956, ainda que L. Clark ndo usasse a cor, a esia
altura, como ele. Todavia, ¢ bom dizer que 0 pintor
norte-americano nio tinha a mesma consciéncia no
que se refere 4 pesquisa espacial, pois afirma que seu
objetivo era: “To paint and repaint the same thing
aver and over again, to repeat and refine the one
uniform form again and again. Intensity, conscious-
ness, perfection in art come only after long routine,
preparation and intention” 14 Ele pensava em
repintar repetidas vezes a mesma coisa, ou seja, s
estava considerando o espago contido na tela, “redu-
zindo a pintura 4 aniquilagio da pintura (quadros
inteiramente negros)” 51 enguanto que L. Clark,
numa postura positiva, carateristica da arte concreta,
considerava também o espago exterior a tela como
parte de sua obra.

J4 em data posterior 4 dissolugao do grupo, em 1957
L. Clark faz esta Superficie Modulada (ilustracdo 3)
usando a mesma técnica de madeira pintada com tinta
industrial aplicada com pistola, medindo 80 x 70 cm,
pertencente & colegio de Adolpho Leirner. Nesta obra,
formalmente bem diferente da anterior, a proposta de
viagem para fora do plano pictorico ¢ a mesma.
Temos uma justaposi¢io de um plano cmza com
outros dois de nm negro profundo, 0 que provoca uma
sensagdo visual de quebra. Ha o rebatimento da forma
criada a partir da justaposigio desses planos. Atraves
desse jogo formal, cria-s¢ uma ambigiidade visual, E
como se uma forma tridimensional se projetasse para
fora da tela.
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Hlustragao 4

Nesta Superficie Modulada n° 8 (ilustragiio 4), datada
de 1959, medindo 70 x 105 ¢m, pintado a pistola com
tinta industrial sobre madeira, pertencente a colegio
do MAM - Rio, podemos observar mais uma mudanca
formal das Superficies Moduladas. H4 uma simetria e
repeticdo de elementos da composigdo, aparecem
sulcos na madeira, os quais sao pintados de branco.
Hi um esgotamento dessa pesquisa e outra, advinda
dessa, ja se prenuncia, ¢ vem éntio a série de obras
intituladas Espago Modulado, Unidades, Planos em
Espago Modulado, os Ovos, que finalmente geramam
os Casulos e sobre os quais nos disse Mario Pedrosa
em 63: “Ela costuma dizer que seus atuais bichos
cairam_ com se di com os casulos de verdade, da
parede 1o chio o

LYGIA PAPE: OS TECELARES

Quando ainda pintava, Lygia Pape, depois de conhe-
cer Ivan Serpa em Petrdpolis, vem morar no Rio de .
Janeiro, por volta de 1953, Comega a fregiientar as
rennides com Mirio Pedrosa, Serpa, Lygia Clark e
outros artistas, além de alguns alunos de Serpa.
Desde o inicio de sua adesdo ao Grupo Frente e das

primeiras exposigoes, Lygia expdc suas gravuras ¢

também, mais tarde, jéias em cobre. Por causa de uma

intoxicagdo com tinta a oleo. Lygia comega a pesqui-
sar a grayura. Como seu interesse era pela madeira
como material, pois os veios e a textura desta a
fascinavam, ja que afinal, dizia ela, eles por si s0s ji
eram elementos ‘gravados’, procurou a xilogravura.
Segundo Lygia, o fato de a madeira ser controlével

(pois Lygia ndo trabalha com o acaso) era importante,
além do fato da madeira permitir uma extensa
varicdade de negros. Ainda quanto ao material, ela
diz deixa-lo falar por si mesmo.

O titulo Tecelares surge, sepundo a propria Lygia, em
entrevista recente, de janeiro de 1994, da expressio
fecer estrelas, pois as primeiras gravuras (ilustragio
5) de Lvgia eram campos brancos em que se inscrevi-
am configuracies geométricas pequenas “tecidas’ on
distribuidas sobre a chapa de impressio, de tal forma
que nos lembram constelagdes. Ainda, segundo Lygia,
esta foi uma fase abstrata da qual foi se afastando aos
poucos até um despojamento maior exigido pela
forma, da qual ela buscava uma sintese: “Procuro o
maximo de tensio dentro de um vocabulirio reduzido
intcncinna]mema_”i?. Isso era conseguido com uma
economia de meios, apenas o branco ¢ o preto, com o
mesmo valor expressivo, mas integrados organica-
mente, usados em formas geomeétricas justapostas
num plano bidimensional onde figura e fundo se
confundem, aliados sempre 4 intuigo para criar, a
qual Lygia nio renega.

Lygia procura a objetividade atraves do uso de sinais
comuns is pessoas, razio pela qual usa as formas
geométricas ao invés de simbolos; procura também
uma coeréncia interna das formas no plane, buscando
eliminar tudo o que for supérfluo. Essa coeréncia
interna das formas era conseguida através do uso de
“formas que se inter-relacionavam e que criavam
estruturas ambivalentes™ 15, caracteristicas de uma
relagio espacial construtiva. Essa ambigiiidade
resultante. caracteristica de seus trabalhos, € conse-
guida através do espelhamento de certas formas e do
uso do preto e do branco. Essa € a razdo pela qual
Lygia disse ndo se interessar em fazer tiragens. Mas
daf resultou nma postura que os concretos paulistas
nio aceitavam, Eles achavam que a obra deveria ser
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reproduzida o mais possivel.

Quanto a técnica, Lygia, no artigo j4 citado, acrescen-
ta: “Da criagio e técnica resulta a gravura. A técnica
por si s6 nada acrescenta. Restaria como um virtuo-
sismo, artificial 1% Segue, dizendo utilizar como
instrumentos apenas o estilete e a goiva lassa e
sempre 0 mesmo tipo de madeira, sobre a qual usa a
lixa para controlar a gama de negros. Tira muitas
provas antes da final, o que demonsira o seu rigor,
Sobre o0 meio de expressio, diz que a gravura “devers
manter, antes de tude, esse carater essencialmente
grafico, sob pena de desvirtar-se em ‘qualquar coisa
que ndo seja Mmesmo gravm“zo

Quanto a cor, aconselha que a mesma devera ser
usada quando necessario € de maneira orginica,
dentro da idéia realizada, a fim de nio assumir
apenas uma solugdo pictorica. Quanto ao conceito de
espago-tempo, Lygia vai ampliando o espago de
dentro das gravuras, esticando as formas, fazendo

-

com gue as formas brancas se tomem cada vez
maiores, como se quisesse que elas se ampliassem em
dire¢io ao espago exterior ao da gravura, Mas, ao
fazer isso, nfio descuida da bidimensionalidade,
mantendo figura e fundo. sempre no mesmo plano,
Chega & tridimensionalidade, depois da ultima
gravura, que ¢ quase toda branca, o que ia de encon-
tro A técnica tradicional da gravura. onde o uso do
brance era minimo. Havia cavado tanto as matrizes
que estas, quando levantadas, acabaram virando
esculturas. Assim, Lygia Pape procurava o tridimensi-
onal, latente em seu formalismo, porém ainda sem a
consciéncia de que dessa pesquisa do espago nasceri-
am, depois das esculturas, os Ballets Neoconcretos, a
série de “Livros-Poemas”, originada no “Poema-
Xilogravura”, em que a gravura nio ilustra os poemas
do livro, mas & parte integrante da obra. Mais tarde,
em 39, essa experiéncia poético-tridimensional atinge
seu dpice com ¢ “Livro da Criagio”™, com o qual,
atraveés da participaciio do espectador, foi criada uma
relacdio nio apenas contemplativa deste com a obra.

Outra caracteristica de suas gravuoras, de que Lygia
nos fala em entrevista recente (janciro de 1994}, é o
seu cardter escultorico e monumental. A gravura
tradicionalmente era ilustrativa, com Lygia torna-se
como que uma escultura planificada, tem a forca de
uma escultura, pode ser ampliada que ndo perde a sua
(Gesialt, Em 56, na primeira Exposi¢io Nacional de
Arte Concreta, Lygia ganha com sua gravura o
Prémio Leimer de Arte Contemporinea do MASP.

DNustracdo 7

4
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Tustracio 8

Meste Tecelar (ilustragio 6) de 1957, medindo 33,5 x
19,5 cm, pertencente a colegio do MAM-Rio, pode-se

; observar uma simetria quase perfeita das formas,
| onde figura e fundo sio uma 56 coisa. A forma central

parece estar tensionada de tal maneira que nos induz
a pensar que esta sendo esticada em sentidos opostos
a partir do centro, em diregio ao espago exterior da
obra, Lygia se utiliza da textura natural da madeira
como elemento expressivo.

Ja nesta outra gravura (ilustragfo 7), de 57/58, de
dimensdes 22,5 x 47,7 cm, também pertencente a0
MAM-Rio, em que ndo se distingue a figura do
fundo, observamos uma espécie de manutengio de
equilibrio dos quadrados internos, os fios brancos
tensionando o quadrado central, como que equilibran-
do-o nesta delicada relagio simétrica de formas, em
que a textura propria, natural da madeira, ¢ preserva-
da, fazendo parte também da obra.

Nesta 1iltima gravura (ilustraggo 8), também de 57/58
¢ também pertencente ao MAM-Rio, de 18,7 x 40 cm
de dimensdo, ja podemos observar uma atitude
espacial bem diversa da das gravuras mostradas; as
formas sfo bem matores do que as anteriores, suge-
rindo a monumentalidade de que nos falou a propria
Lygia. Embora estas formas possuam uma simetria, ¢
estejam visivelmente tensionadas, levam-nos a crer,
com sua ambigiiidade, que a procura.de.um-espago
exterior 4 obra € maior, ou seja, j4 estava mais
proximo. Ja ndo se percebe neste Tecelar a textura da
madeira na parte preta; ao centrério, o preto €
completamente liso. Como foi dito acima, Lygia faz
sua ultima gravura quase que totalmente branca, em
gue havia cavado quase toda a chapa; com a chapa
toda perfurada, ela teve diante de si, quando a
levantou, uma forma tridimensional.

£
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HELIO OITICICA - OS METAESQUEMAS

Hélio Qiticica, carioca, tendo desenhado desde cedo,
nascido numa familia de intelectuais ¢ anarquistas,
recebe influéncias de seu avd, José Oiticica, filélogo e
anarquista, lider do conhecido grupo anarquista
“Acio Direta”, de seu pai, José Oiticica Filho,
entomologo, fotdgrafo, pintor ¢ professor de matema-
tica, & de sua mie, poliglota e muisica, 4 qual ndo se
deixou influenciar pelo ambiente anarquista. Vivendo
nesse ambiente de intensas discossbes intelectuais,
Hélio, junto com seu irmdo, César, passa, em 1954, a
ser aluno de Ivan Serpa e logo faz progressos fantasti-
cos com 05 exercicios de cor, expressio ¢ espago. A
seguir, passa a integrar o Grupo Frente, ac qual foi
apresentado por Mério Pedrosa, porém sb comeca a
participar das exposi¢dies a partir da segunda exposi-
¢ao do grupo, no MAM-Rio em 55, junto com seu
irmfo, César Qiticica. Hélio contava apenas com 18
anos, mas ja demonstrava bastante seguranca em seus
trabalhos. Desde o inicio, Hélio Oiticica produzia
intensamente, o que € facilmente verificavel diante do
grande acervo que integra o Projeto Hélio Oiticica.
Hélio também dedicava-se, jd nesta época, a leitura
sobre o anarquismo e também sobre a filosofia de
Kant, Heidegger, Sartre ¢ Nietzsche, os quails citou
mais tarde em seus textos.

Em 56, Hélio participa das duas tltimas exposigdes
do Grupo Frente, em Resende ¢ Volta Redonda, no
estado do Rio de Janeiro. Esse também € 0 ano da
primeira Exposigdo Nacional de Arte Concreta, da
qual Hélio participa, ¢ o da dissolugdo do Grupo
Frente. Hélio expbe nesse ano também em Montevi-
dén, participando da exposi¢do Pintura Brasileda
Contemporinea. No ano seguinte, ele participa da [V
Bienal de Sio Paulo e comega a produzir os Metaes-
quemas.
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Tustragdo 9

Na época em que Hélio participou do Grupo Frente,
produziu quadros a 6leo e desenhos a guache sobre
papel, completamente concretos, de tons geralmente
escuros, dos quais ndo falaremos aqui. Escolhemos
falar dos Metaesquemas porque, apesar de terem sido
produzidos entre 57 ¢ 58 e de representarcm seu
primeiro trabalho concreto mais imporiante depois da
dissolugio do Grupo Frente, também representam
uma reflexdo critica sobre esquemas espaciais, idéia
esta contida no titulo Metacsquemas, s6 dado posteri-
ormente no texto Metaesquemas de 72 de autoria do
proprio Hélio. Neste texto, Hélio diz que os Metaes-
quemas “se abrem a estruturas abertas™!, ou seja,
neles ja se encontrava o germe de seus trabalhos
posteriores, a sua procura da pintura no espaco, o que
inevitavelmente o levou 4 tridimensionalidade e 4 arte
participativa, Através da “dissecacdo do ﬁpa;n”ﬂ,
como ele mesmo se referin a essa fase, Hélio vai
transformando planos em linhas, esgotando todas as
possibilidades possiveis desta pesquisa espacial, até
que aparentemente a pintura sobre a tela morre. Mas
esse era apenas o comego; seus planos saltam do
planc bidimensional da tela para 0 espago ridimensi-
onal e surgem os Bilaterais, os Monocromaticos,
depois os Relevos Espaciais, esculturas suspensas e,
logo depois, os Niicleos. Hi ainda um retomo a
parede com os Relevos Neoconcretos ¢ a Pintura
Neoconcreta, para depois haver o rompimento total
_com a contemplacio nos Penetriveis,. de.carater
participativo, 0s quais hoje chamariamos de instala-

goes, e, em seguida, as maquetes para 0 Projeto Cles
de Caga, os Bolides e, finalmente, 0 Parangolé e
outras experiéncias participativas.

Voltando aos Metaesquemas, estes sdo antecedidos de

desenhos em guache sobre papel, denominados
“Secos”. Estes tiltimos foram feitos no inicio de 57 ¢
eram desenhos bem simples, bem diferentes de suas
pinturas concretas de 55 e 56. Constavam de planos
coloridos, cm forma de losangos, em visivel movi-
mento, e ji eram, conforme ele mesmo diz, referindo-
se a0 Seco 27 (ilustragio 9), um trabalho importante
“ _desconcertante pelo sentido de ‘diluigdo estrutural’
além do espago meramente pictérico - € que cu ainda
qucro a renovagdo deste espago, mas ainda nio estava
preparado para o salto, ou a transformacao - mas hoje
vejo que este trabalho estava bem 4 frente, no conflito
entre espago pictorico e extra-espago, e prenuncia
diretamente o aparecimento dos ‘bilaterais’, ‘micleos’
e ‘peneiraveis’ 23,

Mas hi outros Secos, dos quais este artigo nio
apresenta nenhuma ilustragdo, mas que constam do
acervo do Projeto Hélio Oiticica, que sdo planos
retangulares ligados por linhas (os futuros fios pelos
quais ficariam spspensos 0s Bilaterais, os Relevos
Espaciais €, pouco mais tarde, os Nucleos e algumas
Pinturas Neoconcretas). Provavelmenie, ainda sem
saber o que fazer com esses planos ligados por fi0s,
Hélio reamuma-os novamente na superficie bidimen-
sional. Surgem entdo os Metaesquemas, que passam 4
constituir estruturas organizadas racionalmente. A

“agitacdio dos planos no interior do espago pictdrico

nos leva a acreditar no seu desejo de rompimento com
a superficie bidimensional. Deve-se observar ainda
que Serpa, também por €ssa €poca e antes dela, fez
vérios trabalhos com planos ritmados ¢ também com
planos desalinhados e desencontrados (ilustracgio 10},
os quais chama de faixas ritmadas, as vezes, faixas
alternadas, o que provavelmente influenciou Helio,
apesar de ele estar também paralelamente fazendo
uma pesquisa exaustiva do comportamento dos planos
na superficie bidimensional. A verdade ¢ que tanto
Hélio quanto L. Pape ¢ L. Clark pesquisavam intensa-
mente o espaco bidimensional, até que sairam dele
para o espago exterior. .

Neste Metaesquema de 1958 (ilustragdo 11), perten-

Tastragao 10
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Thastragio 11

cente 4 colegdo do MAM-Rio, de 46,5 x 57, em
guache preto sobre papel cartdo, intitulado "Two”,
podemos observar uma duplicacio aproximada, em
escala maior, de uma forma que, como diz o titulo,
perfaz duas. A fipura e o fundo se confundem. O
preto e o branco, usados de maneira relacional,
poderiam ser trocados por outras cores desde que
mantida a mesma relagio. O guache ¢ aplicado com
técnica de tal modo impecivel, caracteristico dos
trabalhos concretos, que nio deixa transparecer
nenhuma subjetividade do artista. Observa-se tambem
neste trabalho, como em muitos putros Metassque-
mas, (cmbora ndo visivel na foto) uma marcacio nas
bordas do papel, feita provavelmente com estilete e
régua. Essa marcagdo, de varias finas retas paralelas
em toda a volta da pintura, fazem parie do trabalho,
tanto que Hélio ndo permitia a colocagéio de qualqguer
espécic de moldura ou passe partout sobre o trabalho.
Isso tornava sua exposi¢io problematica, pois, até
mesmo para a colocagdo de um vidro sobre o traba-
Tho, era preciso o uso de pegas de metal, que na
opinido dele interferiam no trabalho. Foi-nos relatado
por Luciano Figueiredo do Projeto Oiticica que
utilizaram-se pecas em acrilico para fixar os vidros,
na exposigio de 92 no Jeu de Paume em Paris, a fim
de que os trabalhos fossem expostos o mais proximo
possivel do desejado por Helio. Percebe-se ai o quanto
Hélio era rigoroso com seu trabalho..

E também de 58 este Metaesquema (ilustragio 12), de
40 x 58 cm, pertencente também a0 MAM-Rio,
pintado em guache azul e branco. Neste trabatho
podemos cbservar um ritmo conseguido atraves da
construgio de formas planares desalinhadas. A
sensagdo de simetria é causada por uma aparente
(mas ndo exata) inversio vertical das formas. O
guache, também neste trabalho, € aplicado como se
fora feito por uma maquina.

Essas estruturas vio se repetindo exaustivamente,
embora de maneira sempre diferente, com cores
diferentes, até o final de 58, até que as formas

£

planares vao se reduzindo a linhas que contomam os
planos. Este Metaesquema (ilustragio 13), em que
também foram formadas construgies com planos
desalinhados, ¢ um exemplo disso. E datado de 1958,
mede 55 x 64 cm, e é pintado em guache azul. Pode-
se observar também, neste trabalho, uma simetria
quase perfeita, conseguida através do inversio
vertical (ainda que nfo exata) de dois conjuntos de
estruturas que terminam por perfazer uma estrutura
maior,

As diferencas entre os grupos Ruptura de S. Paulo ¢
o Grupo Frente do Rio de Janeiro, ficaram evidencia-
das nfo s6 a partir da primeira Exposi¢io Nacional
de Arte Concreta, mas antes, diante da postura, ji
desde seu inicio, humanista, de sen lider, Ivan Serpa,
que valorizava a intnicdo ¢ a espontaneidade como
qualidades ¢ valores a serem levados em conta no
momento da criagio. Essa postura, aceita unanime-
mente pelo prupo, e o espirito de experimentacgio e
liberdade que adveio desses valores provocaram a
futura quebra das categorias arfisticas, o que diferen-
ciou o grupo do Rio do de S3o Paulo, embora nio se
possa dizer que este tenha aberto mio do experimen-
talismo. Ele enveredon por um caminho diferente,
guiado pelo racionalismo exacerbado, o que geron
experiéncias estéticas que fizeram 0 grupo paulista se
anteceder & ‘Optical Art’ americana. enquanto que,
com 0 humanismo em mente, os trés artistas escolhi-
dos para representar o Grupo Frente, Lygia Clark,
Lygia Pape e Hélio Oiticica, buscaram a organicidade
espacial em seus trabalhos, terminando, mais tarde,
por integrar a arte @ vida.

Esse humanismo caracteristico do Grupo Frente teve
desdobramentos que levaram L. Clark, L. Pape e
Hélio Qiticica a enveredarem pelo caminho da arte
participativa, que visava & integracdo dircta da arte a
vida. Essa idéia, inicialmente vinda de Mondrian, de
que um novo ambiente poderia modificar o homem,
mas que, de acordo com o mestre holandés, viria
somente através da arquitetura e dos objetos utilitari-
os, muito inspirou L. Clark ¢ levou-a, na época do
Grupo Frente, a criar as Superficies Moduladas e as

ﬂﬁﬂraﬁu 12
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Nustragio 13

vdrias Maquetes, assim como a dar palestras sobre
este assunto, sob o aval de Oscar Niemeyer. Mas
Lygia nio se deu por satisfeita ¢ foi além, assim como
seus colegas Lygia Pape e Hélio Oiticica, que optaram
por atingir o ser humano atraves das artes plasticas de
uma mancira mais efetiva, em que ele poderia
participar diretamente da experiéncia estética em si.
Essas experiéncias, como sabemos, ocorreram muitos
anos apds o término do Grupo Frente, mas ja estavam
embrionariamente contidas nas Superficies Modula-
das, nos Tecelares e nos Metaesquemas.

O experimentalismo, ji manifesto em Ivan Serpa,
principalmente no que se refere 4s suas colagens, mas
também em outras experiéncias, como criagdes com
os tipos da mAquina de escrever e 0 uso dos materiais
0s mais diversos possiveis, ji o diferenciava da
postura paulista. Foram experiéncias que, indubita-
velmente, despertaram a criatividade e o gosto pela
experimentagdo latente nos artistas em questdo, que
queriam alguma coisa além de uma arte apenas
concreta. Lygia Clark, chegada de Paris, comecara a
sua pesquisa da forma ¢ da linha e havia chegado a
linha ‘orginica’, época em que ela, na verdade, a
mais diferente dos concretos, comega a se afastar
mais ¢ mais destes, juntamente com L. Pape ¢ Helio
Oiticica, que também procuravam €ssa mancira
orgénica de s¢ expressar, Essa era uma postura que se
contrapunha A maneira mecénica dos paulistas de se
expressarem, que, usando a forma seriada e a explora-
¢iio Otica das cores (embora os cariocas fizessem essa
exploragiio também, mas sem dogmatismos), termina-
ram por chegar a um caminho diferente.

Quando L. Clark, depois de encontrar a linha ‘orgini-
ca’, justapde placas de madeira e deixa entre elas nm
gspago, que seria o desta propria linha, faz com que

esta se torne parte da estrutura do quadro. Esta linha
cavada também acaba por criar volume na superficie
do quadro. Estas atitudes, que na pintura tradicional
s¢ circunscrevia ao plano pictorico, redimensionaran
o espaco da obra, impulsionando-o para fora, em
diregdio a0 espago exterior. Lygia consegue, assim,
com a procura da organicidade, do que € coerente ¢
proprio do seu fazer, levar sua obra a se completar no
espaco real, arquitetonico. Essa pesquisa é ampla-
mente explorada e, assim, comegam as séries dos
Espagos Modulados, Unidades, Planos em Espago
Modulado, os Ovos, que originaram os Casulos, 0s
Contra-relevos ¢, finalmente, Lygia parte para o
espago tridimensional com os Bichos. Estes njo eram
s6 para ser contemplados; era necessaria a participa-
cdo do espectador para que a experiéncia estética se
completasse.

Concomitantemente, Lygia Pape chega a essa organi-
cidade através de um uso diferente do positivo e do
negativo da gravura. Tradicionalmente, a gravura se
utilizava do positive, do que saia em branco, de uma
maneira discreta, apenas para dar ¢ontomo € lexturas.
Lygia, utilizando o branco de uma maneira ndo nsual,
consegue ndo sO um equilibrio das formas, mas uma
ambigitidade destas, que remetem-nas a um espacgo
exterior. Voltando ao problema da técnica da gravura

** & importante assinalar que Lygia ndo reproduzia suas

gravuras; fazia uma tiragem, oo méiximo duas, fato
este que aproximava o seu trabalho da pintura e que,
além de divergir do conceito tradicional da gravura,
que era o da reprodutibilidade, também ia contra a
postura panlista gue achava que a obra deveria ser
reproduzida o mais possivel, podendo assim atingir
um maier numero de pessoas. O que 0§ CONCretos
paulistas ndo entendiam é que Lygia estava querendo
desierarquizar sua arte, ou seja, ndo s¢ importava se 0
nome dado a seu trabalhio era gravura ou ndo, se ja
estava assumindo caracteristicas que a aproximavam
de uma pintura, ja que cada gravura era unica,
embora mantivesse as caracteristicas grificas de uma
gravura. O projeto artistico de Lygia Pape ia além
dessa discussdo, era uma pesquisa que também
buscava a arte integrada 4 vida, que veio mais tarde
com o ‘Livro da Criagio’, em que era necessdria a
participagio do espectador para a fruigfio da obra.

Quando Hélio Oiticica, através dos Metaesquemas,
transforma planos em linhas, esgotando todas as
possibilidades de sua pesquisa espacial, chega a uma
organicidade tal que aparentemente a pintura sobre a
tela morre. Verifica, entretanto, mais tarde, como ele
mesmo diz, que 0s Mntaesguemas “levaram a possibi-
lidades além da pintura,”2* ou seja, sua pintura sai da
tela e vai diretamente para 0 €spago: Primeiro com os
Bilaterais e 0s Monocrométicos; depois com 05
Relevos Espaciais, esculturas suspensas, mais tarde,
com 0s Nicleos; e retorna a parede com os Relevos
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Neoconcretos e a Pintura Neoconcreta, para depois se
transformar nos Penetriveis, onde, tendo rompido
com a contemplagio, exige do espectador sua partici-
pagdo, ou seja, que, ao penetrar por essas estruturas
de cor, perceba a sucessdo prevista de cores nelas
contida. Em segunida, faz as maquetes para o Projeto
Cies de Caca, os Bolides e, finalmente, o Parangole e
outras experiéncias participativas, que integravam,
como o fizeram Lygia Clark e Lygia Pape através de
seus citados trabalhos, a arte 4 vida,

Como pudemos perceber, tanto Lygia Clark como
Lygia Pape e Hélio Oiticica, fundamentados no
humanismo caracteristico do Grupo Frente, utiliza-
ram sua intuigio e espontaneidade na livre experi-
mentagio e alcangaram uma organicidade tal em sua
expressividade, manifesta, respectivamente, nas
Superficies Moduladas, nos Tecelares € nos Metaes-
quemas, que 0§ tomou, desde o inicio, diferentes do
grupo panlista.
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