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4
A programacao visual de Lygia Pape para o Cinema Novo,
de 1961 e 1967

4.1.
Estrutura e invencao

A atuagédo de Lygia Pape como programadora visual ndo aconteceu de
modo planejado, como foi demonstrado anteriormente. Na década de 1950, o
desenho industrial ainda ndo havia se institucionalizado no Brasil. Em Sao Paulo
e no Rio de Janeiro, artistas construtivos comecaram a atuar nos campos do
design e da publicidade, trabalhando como profissionais autbnomos ou
contratados por industrias, jornais e revistas. As idéias desenvolvidas e
aplicadas pela Bauhaus e pela Escola de Ulm estimulavam os brasileiros a
participarem desse novo campo de atuagdo. Criar objetos que pudessem ser
reproduzidos industrialmente era interessante para esses artistas, que
pretendiam inserir arte na vida cotidiana.

Lygia Pape trabalhou com design e cinema, procurando expandir seu
campo de atuacao. A busca por maior liberdade de pesquisa e invencao fez com
que a artista dialogasse com as mais variadas vertentes construtivas nacionais e
internacionais, sem se restringir a nenhuma teoria ou linha de pensamento em
especial. Esse posicionamento se refletiu em sua producao no campo do design.
Lygia Pape esteve familiarizada com as pesquisas de designers e arquitetos
modernos sobre sistemas modulares e tipografia, mas manteve a abertura para
aplicar ou ndo os resultados desses estudos.

As primeiras pesquisas sobre grids comegaram a surgir a partir do
momento em que o cubismo recusou o referencial natural, concentrando sua
atengao nas questdes intrinsecas da pintura e na propria materialidade da tela. A
partir de entao, os estudos sobre estruturas modulares se tornaram cada vez
mais frequentes na Franca, na Russia e na Holanda, atingindo os campos da
arquitetura e do design.

No Brasil, o sistema modular criado por Le Corbusier em seu livro Modulor
(1942) foi amplamente estudado, desde a década de 1940. Esse sistema de
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propor¢des, que a principio se referia a forma arquitetbnica, acabou sendo
aplicado em outros campos, como no design grafico.

No Modulor, Le Corbusier selecionou o umbigo, o topo da cabeca e as
pontas dos dedos de um braco estendido como principais locais anatdémicos. A
distancia entre o chao e o umbigo representava a divisdo extrema da secao
aurea; a distancia entre o umbigo e a ponta da cabeca era o meio. A partir
dessas definicoes, Le Corbusier produziu uma série de proporcdes matematicas.
O projeto grafico do livro partiu dos principios desenvolvidos pelo arquiteto.

Escolas européias de design e arquitetura como a Bauhaus e as Escolas
de Ulm, Basle e Zurick serviram de laboratorio para estudos sobre a grid, pois
seus mestres estavam interessados em desenvolver principios sistematicos de
propor¢ao para que a qualidade do design ndo fosse definida apenas pelo senso
intuitivo de divisdo do espago de cada projetista. O impacto dos sistemas
modulares, principalmente o de Le Corbusier, sobre os designers gréaficos e
tipografos alemaes foi enorme e serviu de base para teorias funcionalistas
posteriores.

v

LE MODULOR

Figura 110 - Le Corbusier: Capa (1942 e 1948) e escala Le Modulor (1942 e 1948)

O designer suico Joseph Miuller-Brockmann, que estudou na Zurich
School of Design, também obteve notaveis resultados com a aplicagédo de seus
estudos de sistemas modulares em projetos graficos e se tornou um dos mais
importantes teoricos sobre a grid, embora tenha publicado seu mais conhecido
livro sobre o assunto - Grid Systems in Graphic Design - apenas em 1981. Para
Brockmann,

“O uso da grid como um sistema de ordenacgéo é a expressao de uma certa atitude
mental na medida em que mostra que o designer concebe seu trabalho em termos
que sao construtivos e orientados para o futuro” (Muller-Brockmann, 1996, p.10).
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No Brasil, a defesa de um design gréafico mais objetivo também fez com
que o0s programadores visuais resgatassem teorias desenvolvidas pelo
movimento europeu da Tipografia Elementar. Alguns trabalhos de Lygia Pape

foram largamente influenciados pelas teorias langadas por este movimento.

Figura 111 - Joseph Mdller-Brockmann: Seis modelos de grids para diagramacao de

impressos (1981)

A Nova Tipografia surgiu em 1923 e tinha raizes no suprematismo, no
neoplasticismo, no futurismo e no construtivismo. O movimento defendia a
substituicdo do excesso grafico e da simetria, que predominavam nos periodos
anteriores a guerra, pela limpeza e economia de elementos. Surgida apés a
reorganizacao tipogréfica dos futuristas italianos, a Nova Tipografia se opunha a
forma dadaista e expressionista, buscando uma comunicagao mais efetiva.

Os pésteres, livros e jornais produzidos pelos dadaistas e expressionistas
apresentavam ilustragdes agressivas, grandes contrastes e tipografia muito
pesada. Em alguns casos, estes artistas desenhavam os proprios tipos.
Montavam seus impressos utilizando imagens prontas, varias familias
tipograficas e diversos ornamentos. A atividade dos dadaistas na publicidade foi
primeiramente direcionada para a autopromog¢éo, mas logo o design grafico foi
considerado parte de uma revolug¢ao social.

A partir da fundacdo da Bauhaus, em Weimar (1919), mudangas sao
introduzidas no campo do design grafico, marcando a passagem do
impressionismo ao funcionalismo. Varias propostas visando uma comunicagao
visual mais objetiva surgiram nesta época.

O exame do alfabeto foi 0 ponto de partida para a revisao do design grafico
pela Bauhaus. Johannes ltten aplicava técnicas futuristas para articular a

tipografia, empregando o tipo Fraktur e outros tipos vitorianos pesados, além de
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alguns ornamentos de impressdo, como pontos e quadrados. Ja Moholy-Nagy,
dava preferéncia ao uso de tipos em caixa alta para a diagramacao de titulos e

buscava utilizar uma tipografia sem serifa.
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Figura 112 - Raoul Hausmann, John Heartfield, and George Grosz (editado por): Capa
de Der Dada (abril de 1920); n°3

Figura 113 - Marcel Duchamp: Obrigagbes da Roleta de Montecarlo (1924); fotocolagem
com a fotografia de Marcel Duchamp por Man Ray sobre litografia a cores; 31,5x 19,5
cm; Mildo; colecéao Arturo Schars

Jan Tschichold, designer de livros e caligrafo de Liepzig, organizou a
revista Elementare Typographie (outubro de 1925), que a principio seria
dedicada as novas propostas da Bauhaus nos campos do design e da tipografia.
No entanto, a revista publicada em um Unico numero, incluiu artigos de
projetistas graficos que nao faziam parte da escola. A publicagéo reunia textos
de EIl Lissitski, Herbert Bayer, Lazl6 Moholy-Nagy, Kurt Schwitters e Natan
Altman, entre outros.

O artigo redigido pelo préprio Tschichold para a revista estabelecia
algumas diretrizes para a Nova Tipografia. Seus fundamentos basicos eram: ser
funcional, clara e direta, para melhor servir a fins sociais, sendo o tipo Grotesca
(sem serifa) o mais indicado. A prevaléncia da caixa baixa foi também defendida
pelo designer, pois além de ser mais legivel, representaria uma enorme
economia a longo prazo. O autor acrescentava, ainda, que a presenca dos fios
seria aceitavel se tivesse como objetivo promover uma melhor organizagao
interna (Tschichold, 2007, p. 9).

Jan Tschichold deixou de dar aulas na academia de Leipzig, em 1928,
para lecionar em Munique, na escola de impressao dirigida por Paul Renner,
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designer do tipo Futura. Essa familia tipografica foi amplamente utilizada na
Bauhaus e, mais tarde, pelos designers da Escola de Ulim.
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Figura 114 - Duerrer: Fonte tipografica Fraktur
Figura 115 - El Lissitzky: Duas péaginas do jornal Gegenstand (1922); Berlim

Futura Std

Futura Std Bold Oblique

Futura Std

Futura Std Book Oblique

Futura Std

Futura Std Light

Futura Std

Futura Std Light Oblique

Futura Std

Futura Std Book

GESCHRPFTELEITUNG: MONCHEN
MAXIMILIANSTRASSE 10

T 22738 3assa 3sasve

BAUHAUSVERLAG ameH. sitz weiMaR

BANKKONTO: DEUTSCHE BANK FILIALE MONCHEN,
DEF SSE REICHE 1STRASSE 1

Figura 116 - Ladislaus Moholy-Nagy: Cartao Postal (1924)
Figura 117 - Paul Renner: Fonte tipogréfica Futura (1924-1926)

Em 1930, Tschichold ainda intercedia a favor da tipografia minuscula em
seu artigo “Noch eine neue Schrift?” (“Mais um novo tipo?”). Mas, apés 1932,
publicou um novo texto, chamado “Wo stehen wir heute?” (“Onde estamos
hoje?”), em que defendia uma revisdo nas regras da nova tipografia, ja que a
realidade mecanica havia mudado. Além disso, afirmava que as regras
publicadas na revista Tipografia Elementar eram excessivamente rigidas e nao
garantiam o bom design. Nesse momento, o autor ja acreditava que a utilizacao

exclusiva da caixa baixa poderia tornar-se repetitiva e tediosa (Tschichold, 2007,
p.18).
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Figura 118 - Jan Tschichold: Cartao postal (s.d.)

Quando Tschichold publicou Nova Tipografia, em 1938, o texto que,
outrora havia sido distribuido de forma assimétrica na revista Tipografia
Elementar, passa a ocupar um eixo central. Além disso, seu interesse pela
histéria do livro faz com que ele reconheca o valor de fontes serifadas como a
Fraktur que foi tao utilizada na Alemanha no periodo anterior a guerra. A partir
de entdo, o autor afirma que os tipos sem serifa sdo os mais adequados para os
pbsteres por sua clareza e objetividade, mas excecdes poderiam existir caso
fossem utilizados em apenas uma linha, para contrastar com a fonte sem serifa
(Tschichold, 1998, p.159).

AUSSTELLUNG AM ADOLF.MITTAG.SEE

Figura 119 - Kurt Schwitters: Capa da revista Merz (abril de 1923); Hanover
Figura 120 - Walter Dexel: Poster Fotografia Contemporanea (1929)

A revista Mers (Hanbver, janeiro de 1923) lancada pelo designer dadaista
Kurt Schwitters, deu origem a um movimento cujo Unico integrante era o préprio

Schwitters. O primeiro nimero da publicacdo incluiu um texto de Lissitski,
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chamado Topografia da Tipografia. Nesse texto, um dos sete principais
fundamentos do autor era “as palavras na folha impressa sdo vistas e ndo
ouvidas”. Na diagramacgao de suas revistas, Schwitters seguiu alguns principios
da Nova Tipografia, utilizando tipos sem serifa e fios para organizar informagdes
(Hollis, 2001, p.55).

O alemao Walter Dexel, historiador da arte, designer e organizador de
exposicdes, também adotou os principios da Nova Tipografia, especialmente as
ideias de Moholy-Nagy. Para resolver o problema entre caixa alta e caixa baixa,
utilizou apenas a tipografia em caixa alta. No entanto, posicionou-se contra a
utilizacdo de fios na diagramacao de impressos, considerando esta pratica um
maneirismo da Bauhaus (Hollis, 2001, p.57).

Lygia Pape compreendia que o conhecimento das teorias de Le Corbusier,
Joseph Muller-Brockmann, Tschichold e outros mestres da arquitetura e do
design modernos poderia contribuir para a concepgao de novos projetos, mas a
aplicagdo destes conceitos nao deveria se sobrepor ao processo de criacao,
mesmo porque seus proprios criadores ndo se mantinham atrelados a eles de
modo que nao pudessem questionar suas proprias afirmacoes.

Tschichold formulou, em seus dois principais livros, regras rigidas a serem
seguidas por projetistas graficos em busca do “bom-design”, mas esteve aberto
a reavaliar seus conceitos ao longo do tempo. Le Corbusier afirmava poder, a
qualquer momento, duvidar das solugdes fornecidas pelo Modulor, mantendo
intacta sua liberdade de seguir seus sentimentos em lugar da raz&o, enquanto
Joseph Miller-Brockmann chegou a afirmar que a grid ndo era uma garantia,
ressaltando que o trabalho criativo de um designer era ndo apenas um reflexo de
seu conhecimento, habilidade € mentalidade, mas também uma manifestacao de
seu carater e “espirito criativo”. Nao sem razdo, a aplicagdo de grids por
designers de diversos paises se tornou uma questdo controversa (Hurlburt,
1978; Mller- Brockmann, 1996).

Nesse sentido, Lygia Pape parecia perceber que, quando a prioridade era
dada a estrutura e ndo a criatividade, a grid podia se tornar uma camisa de
forcas que conduzia a um formato rigido. A analise de seus projetos graficos
para o Cinema Novo nos mostra que a artista estava familiarizada com os mais
importantes conceitos desenvolvidos por designers e arquitetos modernos, mas
nao os aplicava de modo sistematico. O posicionamento critico perante os
sistemas modulares e as leis da tipografia evitou que a producdo grafica de
Lygia Pape se tornasse uma mera ilustragdo dos conhecimentos ja

desenvolvidos.
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4.2.
Analise dos cartazes e letreiros de Lygia Pape para o Cinema Novo

Os primeiros projetos de Lygia Pape para o Cinema Novo foram os
cartazes e a abertura do filme Mandacaru Vermelho (Fig. 91), dirigido por Nelson
Pereira dos Santos (1961). Estes trabalhos fogem inteiramente ao rigor das
teorias de Tschichold, Moholy-Nagy ou Miiller-Brockmann e, consequentemente,
aos pilares do design funcionalista.

Se comparado aos cartazes produzidos pelos designers concretos, que
recorriam as técnicas de producdo grafica estritamente industriais, o primeiro
pbster produzido para este filme ainda carrega o “peso da mao” da artista e
mantém um vinculo muito estreito com o expressionismo, especialmente com o
trabalho de Oswaldo Goeldi, que foi uma importante referéncia para Lygia Pape
(Pape in Abstracionismo Geométrico e Informal, 2004, p.160).

Ambos eram profundos conhecedores da técnica do lixamento. Mesmo
quando utilizavam apenas a cor preta, transitavam do negro profundo da placa
bem lixada ao cinza produzido pela madeira aspera. Nos Tecelares ou ainda no
cartaz de Mandacaru Vermelho, Lygia Pape enfrenta os mesmos “dilemas de luz
e sombra” que permeavam as obras de Goeldi (Brito, 2005, p.299). Além disso, a
técnica da xilogravura remete a uma série de manifestacdes populares - dos
lubok® russos as gravuras de cordel.

O traco firme da faca nas placas de madeira abriu 0 espaco em branco, do
qual se projetaram as palavras e a forma do circulo. No cartaz de Lygia Pape ou
nos poemas de Mallarmé, o espago em branco do suporte € “como o siléncio”
(Hollis, 2001, p.35). O vermelho do circulo impresso ao centro do cartaz quebra
este “siléncio”, criando uma tensdo. Como havia observado Kandinsky, a cor
vermelha esta “solidamente ligada ao plano por sua efervescéncia interior e sua
tensdo inata”, o que a distingue do preto e do branco (Kandinsky,1997, p.55). Os
caracteres em preto criam uma sensagao de peso na parte inferior do impresso,
gue acentua a verticalidade do formato escolhido pela artista (77 cm x 33 cm).

Para os caracteres de abertura do filme, Lygia Pape também utilizou a
técnica da xilogravura no lugar de tipos padronizados, conferindo a eles
singularidade. O artesanato da xilogravura e o papel amassado sobre o qual

foram impressos os letreiros estdo na contramao da produgdo mecénica e

* Folhetos produzidos ap6s a revolugdo russa de 1917, que eram ilustrados por

xilogravuras e exerciam fungao politica.



91

industrial, sendo a economia dos elementos formais o Unico vinculo com os

ideais construtivos.
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Figura 121 - Lygia Pape: Letreiros do filme Mandacaru Vermelho (1961); dirigido por

Nelson Pereira dos Santos

No mesmo ano, outro cartaz foi criado por Lygia Pape para o filme
Mandacaru Vermelho. Houve, no entanto, uma diferenca significativa entre as
técnicas de reproducao do primeiro e do segundo cartaz. A primeira versao foi
realizada em xilogravura impressa com tinta tipogréfica sobre papel japonés,
enquanto a segunda versao foi desenvolvida para possibilitar a reproducéo
industrial. Apesar da notavel beleza da primeira versao, € provavel que o diretor
tenha encomendado outro pbéster no momento em que ja havia verba para
reproduzi-lo industrialmente®. A partir de entdo, a artista passou a produzir
cartazes em tamanho padrao (96 cm x 66 cm), pois era necessario adaptar-se
aos moldes da industria para possibilitar a reprodu¢édo em série.

Do ponto de vista formal, o segundo projeto também foi avesso a rigidez
do design funcionalista. A principio, nota-se a auséncia de uma grid para
estruturar os textos e as imagens. A tipografia do titulo, desenhada pela artista, e

a montagem realizada a partir de recortes de fotogramas® fazem lembrar os

> A autorizagdo de Juscelino Kubitschek para a importagdo de equipamentos graficos
durante seu governo foi essencial para o desenvolvimento da industria grafica brasileira. Em 1960,
a sede da Impressora Paranaense, em Sao Paulo, ja contava com uma impressora off-set Color
Metal, considerada um avangado produto de tecnologia suica. Paulatinamente, outras graficas
comegaram a investir na tecnologia off-set. Apesar de todo o avango no setor grafico, nos anos
1960 ainda era muito caro fazer reprodugdes de impressos.

A arte-final do segundo cartaz do filme “Mandacaru Vermelho” foi criada a partir da
utilizagéo de trés cores, o que significa que o investimento nas reprodugdes nao foi pequeno. Era
necessario produzir trés diferentes tipos de fotolito. Um para a cor preta, um para a cor vermelha e
outro para a cor amarela.

® Na década de 1960, para fazer qualquer montagem com imagens originarias de um filme
era necessario recortar os fotogramas.
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impressos dadaistas, que uniam imagens pré-existentes a uma tipografia

pesada.
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Figura 122 - Lygia Pape: Segundo cartaz do filme Mandacaru Vermelho (1961); dirigido

por Nelson Pereira dos Santos

A beleza da forma nao foi um dos critérios que nortearam a producao
grafica dadaista, que buscou muitas vezes subverter a légica na disposicao dos
elementos graficos. Do mesmo modo, o segundo cartaz do filme Mandacaru
Vermelho € agressivo e provocativo. Busca a desordem e ndo a boa-forma
ulmiana.

Além disso, a indistingdo dos limites entre as cores criava tons
intermediarios que remetiam mais as vanguardas expressionistas do que as
vertentes construtivas. Neste poOster, somente a tipografia padrdo utilizada nos
créditos e 0 uso exclusivo de cores puras estariam de acordo com o0s
pressupostos do design internacional. Embora nenhum dos dois cartazes
projetados para o filme Mandacaru Vermelho siga os ideais ulmianos a primeira
versdao era mais funcional. A reducido dos elementos formais facilitava a leitura
dos créditos a distancia.

Contudo, a artista ndo recusou a utilizagdo de sistemas modulares por
muito tempo. Em 1963, quando concebeu o cartaz e os letreiros do filme Vidas
Secas, de Nelson Pereira dos Santos, utilizou alguns modelos de grids para
diagramar os letreiros do filme e para dispor as informacgdes textuais do cartaz.

Na abertura de Vidas Secas, o texto € apresentado sempre na parte
inferior da tela, estando organizado em um dos trés formatos criados pela artista
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para estruturar o texto. O primeiro modelo apresenta o letreiro’ em uma coluna
centralizada e uma linha. No segundo modelo, o texto fica alinhado a esquerda,
ordenando-se em duas colunas de tamanhos equivalentes e em duas linhas. Por

fim, o terceiro modelo dispbe as informacdes textuais em trés colunas de iguais

proporg¢des e em duas linhas.
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Figura 123 - Lygia Pape: Letreiros do filme Vidas Secas, dirigido por Nelson Pereira dos

Santos, em uma coluna centralizada e uma linha (1963)

Figura 124 - Lygia Pape: Letreiro do filme Vidas Secas, dirigido por Nelson Pereira dos

Santos, em duas colunas e duas linhas (1963)

Mas, apesar da rigidez da estrutura, Lygia Pape sempre procura utilizar
alguns recursos para evitar que seus projetos se tornem repetitivos. Em algumas
cartelas, a artista utiliza uma grid diferente para cada linha de texto, como ocorre
na apresentacdo dos créditos de sonoplastia e letreiros. Nesse caso, as
informacdes estdo dispostas em uma linha subdividida em trés colunas e outra
linha subdividida em duas colunas.

7 z . . , .
Nessa época, para produzir um letreiro era necessario recortar as letras e montar o texto
em uma cartolina de cor oposta (no caso, preta), essas montagens eram aplicadas em mascara
sobre as imagens do filme.
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Se 0 som constante das rodas de um carro de boi em movimento e a lenta
mudanga da posi¢cao de camera nos trazem a sensacao de imutabilidade, esta
sutil diferenca na apresentacdo dos créditos torna a diagramacdo menos
previsivel, quebrando um pouco a dureza da paisagem, do som e do sistema
modular em que os letreiros foram dispostos.

Outro aspecto interessante na diagramacao dos créditos é a grande
concentracao de elementos na parte inferior da tela que se contrapde ao espaco
vazio da parte superior. Se tivesse optado por colocar os créditos na parte de
cima a artista teria distribuido de modo equivalente as informagdes visuais na
tela. Mas ao optar por sobrecarregar uma das partes Lygia Pape faz com que o
olhar do espectador oscile entre 0 chao e o céu, tentando completar o espago

vazio. Cria-se uma ambivaléncia entre figura e fundo.

- herbert richers apresenta
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Figura 125 - Lygia Pape: Letreiro do filme Vidas Secas, dirigido por Nelson Pereira dos
Santos, em duas linhas, uma de trés colunas e outra de duas colunas (1963)

Figura 126 - Lygia Pape: Cartaz do filme Vidas Secas (1963); dirigido por Nelson Pereira
dos Santos

No projeto do cartaz do filme Vidas Secas houve, também, muita clareza e
objetividade na diagramagéao dos elementos graficos e textuais. Logo na primeira
visada, destacam-se a imagem fotografica e o titulo do filme. Em seguida, a
atencdo do observador se volta para as informacdes textuais restantes. As
palavras foram distribuidas de forma regular em uma grid posicionada em um
espaco livre, existente na margem superior direita do cartaz, de modo que néo

ha sobreposicao de texto e imagem. Os pesos das fontes tipograficas variam de
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acordo com a importancia da informacdo. O titulo do filme é o texto mais
relevante e, por isso, aparece em caixa alta e em maior tamanho. O nome do
autor do romance que deu origem ao filme é apresentado em caixa alta e em um
corpo um pouco menor do que o do titulo. Por ultimo, séo lidos os créditos do
diretor, dos produtores e dos atores principais, impressos em caixa baixa. E
interessante notar que o posicionamento dos nomes dos atores, logo acima das
imagens de suas personagens, conduz o olhar do observador de volta a
fotografia que a principio havia captado sua atengao. A utilizagdo alternada de
palavras escritas em caixa alta e em caixa baixa é uma clara referéncia as
pesquisas do movimento da Nova Tipografia. Especialmente as solucbes
propostas por Tschichold e Moholy-Nagy.

E interessante notar como Lygia Pape trata a questdo do siléncio e do
vazio, tdo marcante no romance de Graciliano Ramos. A opgéo por trabalhar
apenas com o preto e o branco ndo parece ter sido somente uma medida
econdmica, ainda que saibamos que a diminuicdo na quantidade de fotolitos
significa uma grande reducao no custo de producao dos impressos. O preto e 0
branco sdo essencialmente as “cores silenciosas”, como ja havia definido
Kandinsky. (Kandinsky,1997, p.54). A utilizagdo da grid também revela que Lygia
Pape procurou pensar o siléncio da forma mais elementar e abstrata possivel.

Para Rosalind Krauss,

“(...) a grid anuncia, dentre outras coisas, o desejo de siléncio da arte moderna,
sua hostilidade a literatura, a narrativa, ao discurso” (Krauss, 1986, p.9).

Em entrevista a Lucia Carneiro e lleana Pradilla, Lygia Pape ressalta que
os capitulos do livro Vidas Secas podiam ser lidos isoladamente, o que deixava o
leitor livre para fazer suas préprias intervengdes. Embora tenha considerado
Vidas Secas um grande filme, ndo concordou quando Nelson Pereira dos Santos
resolveu “fazer uma histéria com inicio, meio e fim” (Pape in Entrevista a Llcia
Carneiro e lleana Pradilla,1998, p. 48 e p.49). As palavras da artista revelam sua
hostilidade a narrativa durante o periodo neoconcreto.

No mesmo ano, Lygia Pape cria o cartaz do filme Ganga Zumba, de Carlos
Diegues (ver Mattar, 2003, p.123). Novamente, a imagem de fundo e o titulo do
cartaz captam, primeiro, a atencdo do espectador. O titulo, centralizado, foi
impresso em caixa alta com tipografia serifada. A cor vermelha destaca o texto
da imagem fotografica, garantindo uma boa leitura. Na margem esquerda do
cartaz estdao os créditos do filme, divididos em sete blocos separados por

espacamentos variados. Na parte superior, estd posicionado com maior
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destaque o texto “copacabana filmes apresenta”. Acima do titulo estdo os
créditos de direcao, producéao e fotografia. Abaixo do titulo, os nomes dos atores.

Figura 127 - Lygia Pape: Cartaz do filme Ganga Zumba (1963), dirigido por Carlos

Diegues

Os grandes caracteres vermelhos se estendem de uma ponta a outra do
impresso, marcando o eixo horizontal, enquanto os créditos da equipe ocupam a
margem esquerda da superficie, de cima a baixo, marcando o eixo vertical.
Estas duas forcas planares se opéem a profundidade da imagem, criando uma
pulsacéo.

Figura 128 - Lygia Pape: Letreiros do filme Ganga Zumba (1963), dirigido por Carlos

Diegues

Nos cartazes dos filmes Ganga Zumba e Vidas Secas a planaridade,
explorada na disposicao do texto, contrasta com a perspectiva da fotografia,
criando uma ambiguidade que, de certo modo, lembra a articulagdo de planos do
Cubismo. Para Clement Greenberg, a adicdo de caracteres tipograficos nas
obras de Braque automaticamente provocou o aplainamento. As letras
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maiusculas, minusculas e os numeros criavam uma frontalidade que se
confrontava com o contexto representacional da pintura (ver Greenberg, 1996, p.
87).

Figura129 - Lygia Pape: Letreiros do filme Ganga Zumba (1963), dirigido por Carlos

Diegues

Nos letreiros de Ganga Zumba, a sintese de elementos € mais acentuada
gue no cartaz. A imagem fora de foco das roupas brancas dos atores quase se
funde ao branco dos letreiros. Essencialmente, dois modelos de diagramagéao
sado utilizados: o primeiro apresenta os caracteres centralizados na tela, o
segundo possui uma grade modular de duas colunas com textos alinhados as
margens centrais. Para dar dinamismo aos créditos, a entrada do texto da coluna
da direita antecede o aparecimento do texto da coluna da esquerda. Outro
recurso interessante, utilizado em alguns momentos, é apresentar linha a linha

os textos centralizados, acompanhando o ritmo da musica.

—

Figura 130 - Lygia Pape: Titulo e caracteres de argumento, roteiro e diregédo do filme

Maioria Absoluta (1963), dirigido por Leon Hirszman

Ainda em 1963, Lygia Pape trabalhou nos letreiros do filme Maioria
Absoluta. Desta vez, a artista chega a reducdo maxima dos elementos. Usa

somente a tipografia helvetica-bold para os créditos brancos, que sao
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apresentados sobre o fundo preto. Nao ha fotografia, filmagem ou gravura,
apenas a relacado estabelecida entre o preto e o branco. O titulo centralizado
ocupa quase toda a tela e os caracteres restantes sdo apresentados em corpo
muito reduzido, embora bastante legiveis gracas a auséncia de outros
elementos. Os caracteres aparecem centralizados ou dispostos em dois modelos
diferentes de grids. O projeto se encaixa perfeitamente aos moldes do design

internacional.

Figura 131 - Lygia Pape: Créditos do filme Maioria Absoluta (1963), dirigido por Leon
Hirszman

Figura 132 - Primeiro modelo de grid

Figura 133 - Lygia Pape: Créditos do filme Maioria Absoluta (1963), dirigido por Leon
Hirszman
Figura 134 - Segundo modelo de grid

Em 1965, foram criados os letreiros do filme Memdria do Cangaco, de
Paulo Gil Soares. Neste trabalho, Lygia Pape usou gravuras de cordel em todas
as cartelas. A principio, os textos escritos em caixa alta e baixa sao dispostos na
parte inferior da tela. Acima deles aparecem as primeiras gravuras.

Para as cartelas de créditos da equipe, utilizou esquematicamente dois
modelos de apresentacdo. Um dispde o texto a esquerda e a imagem, a direta.
No outro, esta ordem se inverte. Nao ha estrutura rigida. A posicao do letreiro

varia de acordo com o espacgo ocupado pela gravura.
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Os textos introdutérios, escritos com tipografia grotesca, respeitam as
regras da gramatica aparecendo em caixa alta e baixa. Contudo, as fungdes
exercidas pelos membros da equipe sdo apresentadas em caixa baixa, enquanto
0s nomes estao em caixa alta. Nota-se, portanto, que os principios de tipografia

desenvolvidos na Bauhaus também marcaram o design destes letreiros.

tocada e cantada pelos
dores Jodo Santana
Candrio e o dobrado “Dois Ir
6 Armindo de Oliveira, executado pela’
3a Policia Militar do Estado da Bahia.

Im filme pesquisa, apr :
documentério sdbre cangaceiros feito
pelo mascate Abrado Benjamin, fotografie
¥orsos de Yirgulino Ferreira da Silva, La
® gravuras popuiares da literatura de Cordé

-

Figura 135 - Lygia Pape: Texto de abertura do flme Memdria do Cangago (1965), dirigido

por Paulo Gil Soares

Figura 136 - Lygia Pape: Letreiros do filme Memdria do Cangaco (1965), dirigido por

Paulo Gil Soares

Para Lygia Pape, aliar gravuras de cordel aos principios da tipografia
moderna era um caminho natural dentro de sua proposta de trabalho. A artista
acreditava que a cultura popular brasileira e a cultura do indio estavam
associadas a geometria e, portanto, ndo compreendia porque o espaco tropical
devia estar necessariamente associado a informalidade (ver Pape in
Abstracionismo Geométrico e Informal, 1987, p.157).

Picasso, Juan Gris, Matisse e Gaugin ja haviam pesquisado as formas
sintéticas das culturas ndo européias. Do mesmo modo, Lygia Pape, que vinha
realizando trabalhos de vulto no campo da xilogravura, era profundamente
interessada pela literatura de cordel e pela producdo grafica de artistas

populares. Como observou Lina Bo Bardi,
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“Muitas expressdes modernas da arte podem ser interpretadas como uma procura
de simplificagdo, uma volta ao principio do mundo, com os instrumentos criticos
para compreendé-lo e praticos para forja-lo” (Bardi, 2008, p.139).
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Figura 137 - Lygia Pape: Letreiros do filme Memdria do Cangago (1965), dirigido por
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Figura 138 - Lygia Pape: Créditos do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol(1965),
dirigido por Glauber Rocha

Ainda em 1964, foram feitos os letreiros do filme Deus e o Diabo na Terra
do Sol, de Glauber Rocha. Lygia Pape optou por colocar grande parte dos
caracteres centralizados e sobrepostos a vista aérea do solo do sertdo. Ha, no
entanto, momentos em que as informagdes estao dispostas em duas colunas.
Alinhadas ao lado esquerdo da tela, as fungbes exercidas por integrantes da
equipe sao apresentadas e, ao lado direito, estdo os nomes correspondentes. Os
caracteres, alinhados a direita e a esquerda da tela, demarcam um retangulo
onde estdo dispostos os créditos, embora nao haja nenhuma margem central
que separe as fungdes e os nomes. O cargo “montagem negativo”, por exemplo,
ultrapassa os limites do nome “Rafael Valverde” em uma das cartelas,
evidenciando a inexisténcia de um limite rigido entre as informacgdes
apresentadas a esquerda ou a direita.

Em um primeiro momento, os caracteres em caixa alta aparecem em preto.
O titulo do filme respeita 0 mesmo modelo, apenas utilizando uma tipografia de
corpo maior. Apos um longo plano sequéncia com imagens aéreas da caatinga,



101

duas imagens da cabeca de um boi morto em close aparecem em cortes
bruscos. Surge, entdo, a imagem do personagem Manuel, vivido por Geraldo Del
Rey, também em close. Neste momento, Lygia Pape intensifica as mudancas de
camera, apresentando um unico crédito em branco. Entdo, se inicia a cena em
que O personagem percorre a paisagem no lombo de um burro, sobre a qual
aparecem os créditos restantes. Algumas palavras aparecem em caixa baixa,

mas prevalece o0 uso da caixa alta, como no inicio da apresentacao.

Figura 140 - Lygia Pape: Créditos do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol (1965),

dirigido por Glauber Rocha
Figura 141 - Glauber Rocha: Imagem do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol (1965)

Nos letreiros de Deus e o Diabo na Terra do Sol, Lygia Pape utiliza um
recurso extremamente simples para acentuar uma passagem de cena. Altera a
cor de um Unico nome e ressalta a quebra de continuidade criada na edicéo de
imagens.

Em 1965, Lygia Pape também trabalha nos créditos do filme Menino de
Engenho, dirigido por Walter Lima Junior. Neste projeto, o uso da tipografia com
serifa e a auséncia de grids para organizacao do texto revelam que a artista
ainda preserva a liberdade de buscar diferentes solugbes de acordo com as
exigéncias especificas de cada trabalho.
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Figura 142- Lygia Pape: Texto e titulo do filme Menino do Engenho (1965), dirigido por

Walter Lima Junior

A principio, o filme apresenta alguns trechos do romance de José Lins do
Rego, que deu origem ao filme, sobrepostos as imagens da usina. O bloco de
texto, que esta centralizado e alinhado a esquerda, foi redigido com fonte branca
e serifada. O titulo, centralizado e em caixa alta, aparece, ap6s uma breve
introducdo da histéria, sobre a imagem do menino dormindo. O texto entre

paréntesis aparece também centralizado, mas em caixa alta e baixa.
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Figura 143 - Lygia Pape: Créditos do filme Menino do Engenho (1965), dirigido por

Walter Lima Junior

Entdo, comegam a ser apresentadas as cartelas com os créditos da
equipe. Sao utilizadas fontes em caixa alta e baixa. O bloco de texto estd sempre
alinhado a esquerda, embora seu posicionamento possa variar de acordo com a
quantidade de caracteres e do espago ocupado pelas gravuras. A mudancga de
posicdo das palavras e 0 espaco ocupado pelas imagens ndo estao
condicionados a nenhuma estrutura modular.

No ano de 1965, Lygia Pape também trabalhou no filme A Falecida,
dirigido por Leon Hirszman, criando os letreiros e o cartaz (ver Mattar, 2003,
p.123). Embora os créditos tenham sido diagramados com grande clareza, ndo
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h& um modelo rigido para a apresentacao dos textos. A artista faz referéncia aos
principios da tipografia bauhausiana ao optar pelos tipos sem serifa, ao utilizar a
caixa baixa para as funcbes exercidas pelos membros da equipe e ao aplicar a
caixa alta nos nomes dos profissionais. Neste trabalho, Lygia Pape foi
pesquisando solugcdes na medida em que novos problemas se apresentavam. O
tempo de aparicdo dos créditos depende do tempo de duracdo de cada cena,

adaptando-se a edigao.

Figura 145 - Lygia Pape: Créditos do filme A Falecida (1965), dirigido por Leon Hirszman

A artista também desenvolveu o projeto grafico do poster do fiime A
Falecida. Para o titulo foram escolhidos tipos com serifa, que contrastam com a
tipografia grotesca, utilizada nos nomes da atriz principal e do autor da histéria
colocados nos campos brancos da grid. Os tipos escolhidos para o titulo sdo
bem humorados, ndo apenas por seu desenho, mas pela auséncia de
espacamento e disposi¢cao assimétrica das letras. Fazendo clara referéncia a
Pop Art, os elementos tipograficos poderiam ter sido extraidos de uma histéria
em quadrinhos ou de uma comédia agucarada hollywoodiana, mas se tornam
irbnicos na medida em que o humor dos tipos contrasta com a morbidez do titulo
e da foto de Fernanda Montenegro. Nada mais apropriado para o cartaz de um
filme inspirado numa histéria de Nelson Rodrigues, igualmente moérbida e irbnica.

Os textos restantes, impressos em branco, organizam-se de acordo com

as estruturas determinadas pela grid. Com tipografia serifada, os cargos sao



104

apresentados em caixa alta e baixa, enquanto 0s nhomes sao impressos em caixa
alta, ganhando um pouco mais de destaque. Os prémios conferidos ao filme sao
citados na parte inferior direita da estrutura em que esta posicionada a fotografia,

interferindo muito pouco na imagem.

FERNANDA
§ MONTENEGRO

Figura 146 - Lygia Pape: Cartaz do filme A Falecida (1965), dirigido por Leon Hirszman
Figura 147 - Jan Tchichold: Cartaz do filme Laster Der Menschheit (1927); original em
marrom escuro e cinza

Figura 148 - Tchichold, Jan: Cartaz do filme Casanova (1927); metade inferior em azul
claro; titulo Casanova em vermelho, cobrindo parcialmente o azul; a fotografia e o resto

da tipografia na cor violeta

Vale lembrar que a aplicacao de fios para definir uma estrutura geométrica
e 0 uso de recortes de fotografias em close dispostos em estruturas quadradas,
retangulares ou circulares também eram muito comuns nos cartazes de
Tschichold. Outro aspecto interessante € a escolha de um tom de roxo como
Unica cor além do preto e do branco. Mais uma vez, hd uma aproximag¢ao com o
trabalho do designer que utilizava eventualmente o violeta, como ocorreu no
cartaz do filme Casanova (1927), por exemplo.

Contudo, ainda que sejam muitas as marcas das propostas de Jan
Tschichold neste cartaz de Lygia Pape, uma diferenca significativa fica clara - a
artista usa uma moldura branca, como ja havia feito anteriormente nos pOsteres
dos filmes Ganga Zumba e Mandacaru Vermelho (segunda versdo). Esta
solucdo causa surpresa, ja que um dos pressupostos construtivos adotados
pelos artistas neoconcretos era a supressao da moldura. Nao parece que tal fato
tenha ocorrido por falta de experiéncia, pois no inicio dos anos 1960 Lygia Pape
ja trabalhava como designer grafica para a Piraqué, participando de um
complexo sistema de produgdo de embalagens. E possivel que alguns cartazes
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da artista possuam moldura por alguma limitagao técnica das graficas escolhidas

para realizar estes impressos.

argumento, roteiro, direcéo
PAULO CEZAR SARACENI

O DESAFIO
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Figura 149 - Lygia Pape: créditos do filme O Desafio (1965), dirigido por Paulo César

Saracenni
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Figura 150 - Lygia Pape: Créditos do filme O Desafio (1965), dirigido por Paulo César

Saracenni

Ainda em 1965, Lygia Pape cria as cartelas de abertura para o filme O
Desafio, do diretor Paulo César Saraceni, que inicialmente parecem muito
rigidas. Isso ocorre porque os primeiros textos apresentam os cargos em caixa
baixa e 0s nomes em caixa alta, sempre posicionados ao centro da tela. Além
disso, 0s Unicos recursos utilizados sdo os caracteres pretos e o fundo branco.
No entanto, logo surge uma cartela em que ndao ha nenhuma estrutura modular
para organizagao do texto. O critério - fungdo a esquerda e nome a direita -
também néo é respeitado. As palavras em caixa baixa e as palavras em caixa
alta estao distribuidas de forma assimétrica, criando um jogo de forgas que
quebra a monotonia das rigidas cartelas anteriores.

Para os letreiros do filme O Padre e a Moca® (1965), do diretor Joaquim
Pedro de Andrade, Lygia Pape realizou estudos especificos para cada imagem.

¥ No livro Lygia Pape (2003), Denise Mattar na lista de filmes para os quais Lygia Pape
desenhou cartazes e letreiros o filme O Padre e A Moga, de Joaquim Pedro de Andrade. No
entanto, ndo ha evidéncias de que Lygia Pape tenha feito o cartaz do filme.
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Assim como ocorreu nos créditos do filme A Falecida, a duragdo da exposicao
dos letreiros € determinada pelo tempo em que ele pode permanecer integrado a
cena. Os créditos de “diretor de producdo” e “assistentes” desaparecem na
medida em que o personagem de Paulo José (o padre) vem cavalgando pelas
montanhas e seu posicionamento muda da direita para a esquerda no

enquadramento da cena.

CARLOS ALBERTO PRATES

Figura 152 - Lygia Pape: Letreiros para o filme O Padre e A Moga (1966), dirigido por
Joaquim Pedro de Andrade

CENOGRAFIA, CAMARAROTOGRARIA MARIO Nk
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DIRECAO DE JOAQUIM PEDRO DE ANDRADE

Figura 153 - Lygia Pape: letreiros para o filme O Padre e A Moga (1966), dirigido por

Joaquim Pedro de Andrade
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A Unica regra seguida por Lygia Pape foi estabelecer um alinhamento (a
direita, a esquerda ou ao centro) para cada cartela de crédito. A tipografia
escolhida possui serifa, mas sua aplicacdo é tdo cuidadosa que a clareza da
informacéo néo fica prejudicada. A utilizacao de tipos mais leves permite maior
integracdo entre os créditos e as cenas. A variada distribuicdo das palavras
confere a esse letreiro um ritmo que o destaca dos letreiros anteriores.

Em 1967, Lygia Pape estuda, mais uma vez, as possibilidades do plano
quando cria o cartaz do filme El Justicero, de Nelson Pereira dos Santos. Os
finos semicirculos vermelhos marcam a superficie do papel e formam um alvo
que leva o olhar do observador ao ponto de maior importdncia da imagem,
criando um recorte. O uso do duotone amarelo ilumina a imagem, diminuindo a

quantidade de sombras e reduzindo ao minimo a profundidade da fotografia.

Figura154 - Lygia Pape: Cartaz do Filme E/ Justicero (1967), de Nelson Pereira dos
Santos, baseado no romance “As vidas de El Justicero” de Jodo Bethencourt.

Neste trabalho Lygia Pape inverte o recurso tipografico utilizado no cartaz
de A Falecida. Usa a tipografia sem serifa para o titulo, que se contrapde a fonte
serifada escolhida para os créditos restantes.

Na base do cartaz ha uma linha que separa dois blocos de texto, de trés
linhas cada um, indicando que mais uma vez houve a utilizagdo de um fio para
definir a estrutura que organiza as palavras. Entretanto, na parte superior do
cartaz ndo ha nenhuma grid definindo rigorosamente os espacos dos letreiros.

Mas a diagramacéo dos tipos que compdem o titulo é a caracteristica mais

marcante do cartaz. Ao imprimir em corpo maior as letras -“El Jus” - e em corpo
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menor as letras restantes -“ticero”, Lygia Pape cria um incobmodo no observador,
que acaba tornando o cartaz mais interessante.

Lembrando os projetos graficos dos futuristas italianos, Lygia Pape utilizou
diferentes tamanhos de fontes para acentuar o som das primeiras silabas da
expressao El Justicero, o que conferiu a elas um valor expressivo distinto das
silabas finais. O desmembramento da palavra pela variagdo no corpo dos tipos
faz lembrar o programa de Marinetti para literatura futurista, que acabou
influenciando fortemente o design gréfico a partir de década de 1910. Nas
palavras de Marinetti:

“E preciso destruir a sintaxe e espalhar os substantivos ao acaso. E preciso usar
infinitivos (...) é preciso abolir o adjetivo (...) abolir o advérbio (...) € preciso que se
confunda deliberadamente o objeto com a imagem que ele evoca (...) é preciso
abolir até mesmo a pontuagao” (Marinetti in Design Grafico: uma Histéria Concisa,
2001, p.36).

O confronto com esses cartazes e letreiros faz notar que, embora Lygia
Pape tenha conhecido os conceitos fundamentais adotados por grande parte dos
designers concretos brasileiros - como os sistemas modulares e as propostas do
movimento da Nova Tipografia - seu interesse crescente pela experiéncia da
criacdo em si ndo permitiu que a artista adotasse um Unico programa teérico.
Interessou-se pelo expressionismo, pelo futurismo, pelas vanguardas
construtivas nacionais e internacionais, pela arte popular nordestina e pela
cultura pop, criando trabalhos no campo do design que sintetizavam essa
multiplicidade de referéncias.

4.3.
A cinemateca apresenta...

Até meados da década de 1950, o cinema nacional tinha influéncias
expressionistas. Prevaleciam, as narrativas lineares, os enquadramentos rigidos
e o0s sons perfeitamente audiveis. As empresas produtoras buscavam o lucro
imediato. A industria do cinema era ainda incipiente e ndo podia arriscar seus
fundos em filmes que néo tivessem garantia de sucesso.

Enquanto a Vera Cruz pretendia transformar S&o Paulo na Hollywood
Brasileira, constituiam-se grupos de cineastas no Rio de Janeiro e na Bahia, que
buscavam a emancipacio dos moldes americanos. Pretendia-se fazer do cinema
um instrumento de conhecimento e critica da realidade brasileira.

Os cineclubes e festivais tiveram um importante papel na divulgacao de

filmes internacionais no Brasil. De modo geral, as novas iniciativas eram
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inspiradas pelo neo-realismo e pelo cinema europeu. A nouvelle-vague, que
recusava o0s enredos tradicionais, marcou especialmente as propostas
cinematograficas brasileiras na década de 1960. A nova safra de cineastas
queria romper com os padroes culturais da época.

Figura 155 - Glauber Rocha: Imagem do filme Barravento (1961)

Figura 156 - Nelson Pereira Santos: Imagem do filme Rio 40 Graus (dec.1950)

Em 1961, a VI Bienal de Sdo Paulo da Cinemateca Brasileira apresentou
com sucesso alguns filmes de curta-metragem, favorecendo o surgimento do
cinema independente. A alianga de pequenos produtores e distribuidores gerou
uma estrutura que possibilitava novas iniciativas paralelas as grandes
produgoes.

A partir de entdo, tornou-se possivel produzir filmes independentes de
longa-metragem. No inicio dos anos 1960, foram realizados na Bahia Grande
Feira no Asfalto e Tocaia, de Roberto Pires, e Barravento, de Glauber Rocha. No
Rio de Janeiro, o grupo reunido em torno do CPC e da UNE produziu o filme
Cinco Vezes Favela. A esta altura, Nelson Pereira dos Santos ja havia feito Rio
40 Graus e Ruy Guerra, Os Cafajestes. O ponto em comum entre os filmes era a
discussao da realidade do Brasil. Estas iniciativas, no entanto, ndo estavam
ligadas a partidos politicos, pois os cineastas reivindicavam, sobretudo, liberdade
para discutir os temas sociais. Surgiu entdo o movimento do Cinema Novo, que
assumiu a “exclusdo da sociedade brasileira do mundo moderno e buscou a
emancipagao por meio do conhecimento da realidade” (Valentinetti, 2002, p.33).
O termo Cinema Novo, para Glauber Rocha, significava que o0 nosso cinema
estava nascendo (ver Rocha in Glauber: um olhar europeu,2002, p.30).

“(...) No projeto “cinema novo”, autoria significava ndo sé antiinddstria (no Brasil,
Vera Cruz e seu colapso), mas também postura critica, de engajamento politico
contra inautenticidade e o universalismo tecnicista. (...)” (Xavier in Glauber Rocha:
Revisao Critica do Cinema Brasileiro, 2003, p.18).
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Figura 157 - Glauber Rocha: imagem do filme Patio (1959)

No inicio da década de 1960, Glauber Rocha assumiu o que ele préprio
chamou de “funcéo lateral do cinema”, que seria um laboratério de filmes (Xavier
in Glauber Rocha: Revisao Critica do Cinema Brasileiro, 2003, p.18). Sua busca
por um cinema feito de experiéncias aproximava-se da proposta do grupo
neoconcreto no campo das artes plasticas. Isso ndo aconteceu sem razao.
Glauber Rocha foi colaborador do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil,
principal plataforma de divulgagcéo das ideias neoconcretas. A proximidade com
0 grupo revelava uma grande afinidade com seus ideais. Segundo Ismail Xavier,
seu filme experimental de 1959, Patio, foi um “laboratério de um cinema afinado
aos anseios da criacao livre” e marcou seu dialogo com os artistas neoconcretos.
Representou seu interesse pelas “questdes da modernidade brasileira no campo
da imagem”. O fato de que Glauber Rocha e seus parceiros de Suplemento
Dominical tenham se reunido na casa de Lygia Pape para assistir a este filme
reafirma a existéncia do didlogo (ver Xavier in Glauber Rocha: Revisao Critica do
Cinema Brasileiro, 2003, p.26).

Nesta época, Lygia Pape comegou a realizar seus primeiros estudos em
cinema, produzindo filmes de curta metragem. A artista defendia um cinema
autoral, que se construiria paralelamente ao institucional e seria um campo
aberto para pesquisas. Acreditava que mesmo o erro era uma aventura que fazia
parte da experiéncia cinematografica. Era fruto da descoberta da liberdade. Sua
proposta de anti-filme aproximava-se da definicdo de filme anti-industria de
Glauber Rocha por estar na contramao das narrativas repetitivas do cinema
comercial. No entanto, ao contrario de Glauber, que procurava aplicar esse
conceito em filmes de longa-metragem, Lygia Pape produziu muitos curtas.
Queria produzir o maximo com o minimo possivel de recursos. Seus pequenos
filmes eram experiéncias de microcosmos. “Menos € mais”, dizia. Defendia o uso
de uma linguagem radical e ndo discursiva que ela associava a sua experiéncia

no Grupo Neoconcreto. Queria estar o mais longe possivel dos filmes com
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roteiros determinados e de narrativa linear (Pape in Cinema Marginal e suas
fronteiras, 2001).

Lygia Pape trabalhou como designer para o Cinema Novo, mas nao se
aliou ao movimento. Naquela época, havia basicamente duas correntes de
cinema que, de um modo geral, se contrapunham. De um lado, alguns cineastas
se inspiravam no realismo italiano, respeitando a realidade natural diante da
camera. De outro, era desenvolvido um cinema de montagem. O Cinema Novo,
de um modo geral, se identificava com a primeira corrente, embora existissem
excecgdes. Glauber Rocha, por exemplo, dialoga com as duas vertentes em seu
filme Deus e o Diabo na Terra do Sol. Lygia Pape, na década de 1960, estava
mais interessada em trabalhar com o cinema de montagem.

Em seus primeiros filmes, a artista estabeleceu um dialogo com o cinema
construtivo russo. Buscava uma estrutura matematica como processo de
trabalho, se aproximando muito da teoria de montagem cinematografica de
Sergei Eisenstein, que dividia o tempo em progressées geométricas e utilizava
oposicoes qualitativas (sobreposicbes de imagens) para produzir choques de

conceitos que causariam impacto ao espectador.

“(...) sempre trabalhando com uma sinergia dialética entre teoria e pratica,
Eisentein privilegiava a descontinuidade artistica percebendo cada fragmento de
filme como parte de uma poderosa construgdo semantica baseada nos principios

de justaposicdo e conflito, e ndo na continuidade organica. (...)” (Stam, 2003,

p.59).

A ideia de construir um cinema composto por fragmentos de imagens e
sobreposi¢cdes de conceitos que causariam choque e inquietagcdo no espectador
esta intimamente relacionada as reviravoltas da modernidade e com a percep¢ao
de que o Unico registro possivel do tempo presente é a sensagéo. Jean Epstein,
cineasta e tedrico francés, acreditava que a esséncia do cinema estava no
momento sensorial. Criou o termo fotogenia para descrever esses momentos
fugazes de experiéncia, que o espectador ndo poderia racionalizar. Para o
critico, o cinema nao deveria se ocupar em produzir narrativas lineares, pois elas
em nada se aproximam da experiéncia da vida moderna. Os novos filmes
deveriam ser compostos, a partir de entdo, de uma conjuncdo de rapidas
sensacdes (ver Charney in O Cinema e a Invengdo da Vida Moderna, 2004,
p.322).

Em 1963, o entdo curador da Cinemateca do MAM, Cosme Alves Neto,
convidou Lygia Pape para realizar uma vinheta para a Cinemateca, que seria

veiculada no cinema Paissandu junto a outros filmes. Esse trabalho institucional
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foi uma das primeiras manifestagées da proposta de cinema de Lygia Pape, que
seria melhor desenvolvida nos anos seguintes. Ap6s o lancamento de La
Nouvelle Création, em 1967, a artista intensificou sua producdo de filmes
independentes.

Figura 158 - Lygia Pape: Imagens da vinheta para a Cinemateca do MAM (1963), Acervo

do Projeto Lygia Pape

A vinheta da Cinemateca do MAM comecga com a sucessao de 5 cenas
curtas, de personagens de diferentes filmes. H& entre as imagens escolhidas
uma cena do ator Buster Crabbe, no papel de Flash Gordon. Essa série
americana foi produzida em 1936 e teve grande sucesso a partir da década de
1950. Também aparecem na montagem o vampiro do filme do dinamarqués Carl
Theodor Dreyer (1932) e Clark Gable, no papel de um personagem que leva um
tiro na barriga. Além disso, a artista incluiu um trecho de filme classe B e uma
imagem de um dos filmes do ator e cineasta John Huston. A cada cena, as
silabas da palavra Cinemateca vao sendo pronunciadas, fazendo parecer que 0s
atores dos filmes escolhidos estao proferindo essas silabas (Pape in Entrevista a
Susana Sereno, 1986, p.6).

A sobreposicao inespesperada de cenas que eram muito populares na
época torna cdmica a primeira parte do filme. Reunindo referéncias variadas,
Lygia Pape colocou atores de diversas correntes do cinema a servigo da
Cinemateca do MAM. A artista acreditava que o humor era uma importante
arma da publicidade e uma forma eficiente de comunicagéo (ver anexo 2).

Logo em seguida, aparece a cena de um musical com bailarinas dangando
com plumas. Na parte inferior da tela ha uma tarja preta sobre a qual surge o
letreiro em tipografia sem serifa: “MUSEU DE ARTE MODERNA”.

Para a dublagem do texto “A cinemateca apresenta...”, que acompanha a
imagem das bailarinas, Lygia Pape contrata o anunciante das Casa Vitor. Sua

voz, muito popular no inicio dos anos 1960, era imediatamente associada a loja,
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ainda que fosse utilizada em outro contexto. A apropriagdo de uma voz tao

conhecida na midia ressalta o objetivo do filme: “vender” a imagem do museu.
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Figura 159 - Lygia Pape: Imagens da vinheta para a Cinemateca do MAM (1963), acervo

do Projeto Lygia Pape
Figura160 - Lygia Pape: Manuscrito descrevendo a ideia para a Vinheta da Cinemateca

do MAM (s.d.); acervo do Projeto Lygia Pape (ver Anexo 2)

O filme se encerra com a apresentacao da marca do MAM-RJ piscando na
tela ao som do mugido do boi do filme Vidas Secas, repetido incessantemente.
Para Lygia Pape, a palavra MAM quando pronunciada produzia um som que se
aproximava ao de um mugido. Quando a artista retira o audio do contexto em
que estava inserido no filme e o associa a uma nova imagem, desconstréi seu

significado original, que era literal, atribuindo-lhe um novo valor (ver Pape in

Lygia Pape: Intrinsecamente Anarquista, 2003, p.70).
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Figura 161 - Andy Warhol: Marilyn Monroe, Diptico (1962); tela, dois painéis; 2,08 x

/4

2,90m; Londres; Tate Galery
Figura 162 - Roy Lichtenstein: As | Open Fire (1964); magna sobre tela; 1,63 x 4,27 m;

Amsterda; Stedeljik Museum
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Entendendo o processo de montagem como descontextualizagéo, Lygia
Pape fragmenta as cenas, interrompendo seu contexto para criar outros
sentidos, como ja havia feito o cineasta Sergei Eisenstein a partir da década de
1920. A artista contrasta as imagens leves, romanticas ou divertidas dos filmes e
das séries populares americanas com a atmosfera sombria do filme de Dreyer
ou com a escassez de recursos do fiime B. Essa extracdo de trechos de
narrativas lineares para a constru¢cao de novos sentidos revela a irreveréncia e a
rebeldia de Lygia Pape, que dialogava com a Pop Art americana. A reutilizacdo
de imagens nao era apenas uma solucdo estética, mas uma medida de
economia. A producao da vinheta teve baixo custo, j& que ndo era necessario
produzir imagens especificas.

No final da década de 1950 e inicio da década de 1960, quando o carater
artesanal e a originalidade da obra de arte ja estavam superados, a produgao
artistica submetia-se cada vez mais as demandas do mercado. Por um lado,
artistas como Robert Rauschenberg e Jasper Johns retomam a agressividade e
a negatividade do dadaismo. Por outro, Andy Warhol e Roy Lichtenstein fazem
do consumo e do lazer, do entretenimento e do tédio temas recorrentes em suas
obras ressaltando o “mal-estar civilizado® em que a sociedade estava
submergida (Martins in O Cinema do Século, 1996, p.320 e p.330).

Figura 163 - Robert Rauschemberg: Persimmon (1964); técnica mista sobre tela; Nova

York; Galeria Leo Casteli

A vinheta produzida por Lygia Pape dialogava com a Pop Art e o
neodadaismo, utilizando a ironia e a reflexividade perante os valores da

sociedade e da arte de seu tempo. N&o causa espanto o fato de que Niomar
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Muniz Sodré, integrante do Conselho Executivo do MAM-RJ, tenha mandado
retirar o filme de circulagéo pouco depois de seu langamento (ver Pape in Lygia
Pape - Perfis do Rio, 2003, p.1). As razdes para essa intervencdo nao sao
claras, mas é provavel que, ao sobrepor um mugido de um boi a marca do

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Lygia Pape tenha criado um grande

desconforto.

Figura 164 - Jasper Jones: Target with for faces (1955)
Figura 165 - Marcel Duchamp: L.H.O.0.Q. (1919); ready-made retificado; 0,20x 0,13m;
Paris; colegao particular

Enquanto o Cinema Novo voltava-se para a realidade brasileira buscando
a criagcdo de uma nova cultura desvinculada dos moldes internacionais, a marca
do MAM-RJ, que teve seu desenho finalizado por Alexandre Wollner, foi
desenvolvida dentro dos parametros da disciplina Ulmiana (ver Nobre, 2008,
p.91). A sobreposi¢cdo do mugido retirado do filme Vidas Secas a marca do
museu é, no minimo, provocativa. Nesse trabalho, Lygia Pape , assim como os
artistas dadaistas, nao procurou produzir uma obra de arte, mas “produzir-se em
intervencdes em série, deliberadamente imprevisiveis, insensatas, absurdas”
(Argan, 1992, p.356).



