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RESUMO: Esse artigo se propde a examinar os aspectos materiais, técnicos e estéticos das obras
da artista brasileira Lygia Clark produzidas nas séries Bichos ¢ Trepantes. Embora essas séries sejam
bastante conhecidas, a maioria dos artigos e catilogos analisa as esculturas do ponto de vista
conceitual e poético, ignorando a escolha do material, as ligas metalicas em aluminio e as ligas
metélicas em ago inoxidavel. Por que a artista optou por esses materiais? Ela fabricou suas obras
ou contou com o auxilio de outros profissionais? Que dificuldades foram encontradas durante o
processo de fabricacdo das obras? Por que algumas obras apresentam um acabamento “imperfei-
to” e outras nao? Por que algumas sio coloridas e outras nao? E, finalmente, isso ¢é relevante para a
apreciacdo dessas obras? Essas questdes serdo discutidas tendo em vista fontes histéricas diversas
(correspondéncia da artista com amigos, anotagdes pessoais, cartas, didrios, bilhetes, noticias de
época publicadas em jornais, entrevistas e registros fotograficos). Organizamos este artigo segun-
do uma ordem cronolégica, com inicio em 1959 e término em 1988. Esperamos que os resultados
encontrados possam auxiliar futuras pesquisas em critica de arte, museologia e conservagao.

PALAVRAS-CHAVE: Lygia Clark. Bichos ¢ Trepantes. Materiais ¢ técnicas. Aluminio e ago inoxidavel.

ABSTRACT: This article aims to examine the material, technical and aesthetic aspects of the works
of Brazilian artist Lygia Clark produced in the Bichos and Trepantes seties. Although these series are
well known, we believe that most articles and catalogs analyze these works from a conceptual and
poetic point of view, the choice of matetial, that is, metallic alloys in aluminum and stainless steel,
being an ignored aspect. Why did the artist choose these materials? Did she manufacture her works,
or did she count on the help of other professionals? What difficulties she encountered during the
manufacturing process of the works? Why do some works have an “imperfect” finish and others
do not? Why are some colored and others not? And finally, are these aspects relevant to the appre-
ciation of these works? These questions will be discussed considering various historical sources
(correspondence between the artist and friends, personal notes, letters, diaries, notes, period news
published in newspapers, interviews and photographic records). We organize the article according to
a chronological order, starting in 1959 and ending in 1988. We hope that the results found can assist
future research in art criticism, museology and conservation.

KEYWORDS: Lygia Clark. Bichos and Trepantes. Materials and techniques. Aluminum and
stainless steel.
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Houve, no entanto, uma tarde em que ela [Lygia Clark] conquistou o direito a admiracdo que
reservo as pessoas especiais. Apareci no atelié, encontrando-a em pleno trabalho |[...]. Sobre
uma grande mesa havia placas triangulares de madeira. Sobre um tamborete um quadro dessa
madeira fina cujo nome esqueci [provavelmente Eucatex] e um serrote pousado sobre o qua-
dro. [...] a artista retomou seu trabalho. Em primeiro lugar, empunhar o serrote. Firmou en-
tio um joelho numa ponta do quadro, a mio esquerda na outra ponta, e comegou a serrar
uma nova placa triangulat. [...] ela se entregava a uma tarefa teoricamente prépria de homens
[...]. Entdo ela se entrega fervorosamente ao seu trabalho! Passei, por conseguinte, a respeita-
-la como algo mais do que uma jovem artista de talento!

INTRODUCAO

Este artigo resulta da pesquisa de doutorado “As obras ‘Bicho’ e “Trepante’ da
artista Lygia Clark: materiais e técnicas construtivas”, defendida pelo autor em 2022.
A reflexdo proposta na tese foi, no entanto, readaptada e aprofundada apos a consulta
do acervo documental e iconografico da artista, que foi recentemente digitalizado e
disponibilizado pela Associagao Cultural Lygia Clark (ACLC). Diversos documentos
inéditos estao disponiveis para consulta na plataforma, que se tornou um recurso in-
dispensavel para as futuras pesquisas sobte a artista.” Outros documentos histdricos
(correspondéncias, anotagdes pessoais, cartas, diarios, bilhetes, noticias de época pu-
blicadas em jornais, entrevistas e registros fotograficos) muito pouco citados ou quase
desconhecidos, dispersos em institutos e bibliotecas, também foram aqui reunidos.

Um observador atento reconhecera nas obras da artista das séries Bichos
¢ Trepantes uma grande variedade de formatos, materiais, técnicas de corte e
dobra, acabamentos superficiais, cores e até mesmo identificacdes ou marcagoes.
Qual a relevancia de todas essas informagdoes para a compreensao das obras da
artista? Por que Lygia Clark optou por trabalhar com ligas metalicas nos Bichos
e Trepantes? A artista foi protagonista ou observadora na fabricagdo das obras?
E possivel definir os termos “versio”, “maquete”, “multiplo”, “copia” e “répli-
ca” no contexto das obras das séries Bichos e Trepantes?

Neste recorte, buscamos problematizar e responder a esses e outros aspec-
tos, bem como refletir sobre a producio da artista; consideramos que esse assun-
to, pouco debatido atualmente, é relevante para a pesquisa em histéria e critica de
arte, em museologia e em conservacao de obras de arte. A artista ¢ amplamente
exibida, estudada e publicada, porém pouco se comenta sobre a fase dos Bichos e
Trepantes, que ¢ normalmente apresentada apenas segundo um ponto de vista
conceitual e poético. Apds a criagao dessas obras, Lygia Clark amadureceu sua
linguagem artistica com proposicoes e instalacdes como A Casa é 0 Corpo (1967-
09), O Corpo ¢ a casa (1969-70), Corpo Coletivo ou Fantasmatica do corpo (1972-75) e
Estruturagao do Self (1976-88). Contudo, como veremos, a producao das esculturas
em metal nao foi um processo concluido e finalizado na década de 1960. Espera-
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3. LYGIA CLARK [...]
(1957b).

4. Cf. Castello Branco,
Gongalves e Rosado (2019).

5. Cf. Giovani (2020).

6. Claude (1959).

Figura 1 — Registro fotografico
datado de 1961 e identificado
como “Lygia no seu ateli¢”.
Fonte: Portal Lygia Clark.
Disponivel em: https://
portal.lygiaclark.org.br/
acervo/12833/lygia-no-seu-
atelie. Acesso em: 10 jun. 2024.

mos contribuir para um redescobrimento da vida e da obra da artista, ampliando
a compreensao sobre a sua historia, seus materiais e sua estética.

A ARTISTA E OS SEUS MATERIAIS: AS PINTURAS SOBRE MADEIRA
E AS LIGAS METALICAS

A artista mineira Lygia Pimentel Lins, conhecida nas artes como Lygia
Clark (1920-1988), apresentou, desde a década de 1950, alguns interesses que
iriam acompanhar as suas obras futuras. A participagao da artista na elabora¢ao
das obras, por exemplo, foi uma caracteristica presente logo nas primeiras pin-
turas, feitas com painéis sobre madeira. Nessas obras, a artista defendeu a ne-
cessidade de uma “intimidade profunda” com os materiais e técnicas de carpin-
taria para a construcao das pinturas e maquetes, que ¢ assimilada apos dois
meses de trabalho como aprendiz em um atelié especializado em madeira.’

Na fotografia abaixo, datada como de 1961, mas provavelmente anterior
a esse perfodo (a artista deixa de realizar pinturas a partir de 1960), vemos Lygia
usando tinta spray em uma pintura provavelmente sobre painel rigido em ma-
deira.* > O uso dessa tinta exigia Equipamento de Protecio Individual (EPI),
como mascara. Porém, na imagem, vemos a artista sem esse equipamento, ainda
que com a janela aberta. Em 1959, a revista Querida langa uma extensa reporta-
gem com a artista, que ¢ registrada pintando obras com EPI; nessa publicacao
Lygia afirma ter que usat esse equipamento porque a tinta utilizada é “téxica’.
A imagem ainda comprova o uso de papel jornal e fita adesiva para delimitar as
areas a serem cobertas pela tinta, pincéis e uma maquina (Figura 1).
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De fato, para a produgao dessas obras, foi necessatio o aprendizado de habili-
dades e técnicas comuns a marcenaria, pratica que foi aperfeicoada por Lygia Clark por
meio da elaboracao de maquetes para as pinturas, para espagos arquitetonicos (Mague-
te de casa/ 1955, a Maguete para interior n°1, n°2 e n°3 /1955, Construa vocé mesmo seu espago
de viver/1960 e Casa do poeta/1964) (Figura 2) ou para as pinturas sobre madeira. Segun-
do o critico de arte Mario Pedrosa, a artista “ndo sossegou enquanto nao aprendeu ela
mesma a construir maquetes’ para mostrar a sua linha organica e a integracao das
artes.” Lygia defendeu que os seus trabalhos de arquitetura ou pintura, como a sétie
Planos em Superficie Moduladas (1956-58), deveriam se basear na “maquete original”, isto
¢, no projeto elaborado pela artista. Esse posicionamento sinaliza, ja no final da déca-
da de 1950, a relevancia dos projetos e maquetes para ela, o desejo de multiplicar as
obras tendo em vista um modelo e, consequentemente, a inten¢ao de potencializar o
seu acesso, isto ¢, de “levar a arte para o povo™™.

KODAK Gray Scale KODAK Color Control Patches

A participagao da artista na elaboragao das suas obras também pode ser
destacada em pinturas de 1957, com a obra Planos em Superficie Moduladas n°2.
Segundo Clark, os seus trabalhos resultam de uma “grande intimidade” com o
material por meio de um “metiér de operario” com atividades realizadas por ela
mesma (cortar a madeira, serrar o celotex, aplainar, lixar, emassar, misturar e
pistolar a tinta). A “intimidade profunda” com os materiais e técnicas de carpin-
taria para a construc¢ao das pinturas e maquetes ¢ assimilada ap6s dois meses de
trabalho como aprendiz num atelié especializado em madeira.” Nota-se a valo-
rizagao do dominio do pensamento e da técnica, a “paixdo da coeréncia”, que
pode ser entendida como um pensar que se inicia com “um desenho prévio” e
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Figura 2 — Obra “Maquete para
interior, n°1” (1955), Maquete
em madeira e pintura industrial,
Alison Jacques Gallery. Fonte:
Alison

Jacques Gallery.

Disponivel em: https://portal.
lygiaclark.org.br/acervo/168/
maquete-para-interior. Acesso
em: 9 nov. 2023.



10. Pedrosa (1957, p. 6).
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12. Costa e Marcal (2019).
13. Macksen (1971, p. 8).

14. Ibid., p. 8.

se conclui no fazer artistico."” Lygia ainda afirma que esse “métier de operario”
resultou de uma “necessidade intima em relagao ao desenvolvimento do préprio
trabalho”''. O ambiente de trabalho da artista pode ser visualizado em um re-
gistro feito em 1955 pelo fotégrafo austriaco Kurt Klagsbrunn: na imagem,
vemos Lygia Clark na presenc¢a de um “assistente”'?, provavelmente demons-
trando como pintar (“pistolar”) um painel rigido em madeira (Figura 3).

Figura 3 — Lygia Clark no Rio
de Janeiro em 1955, utilizando
um aerdgrafo, aparentemente
em um suporte rigido de
madeira, com o auxilio de
um assistente. Fonte: Foto de
Kurt Klagsbrunn.

Assim como nas pinturas sobre madeira, a artista necessitou praticar e
aprender novas técnicas. Na produgdo das obras em ligas metalicas (Casulos,
Bichos, Trepantes e Abrigos poéticos), supde-se que a artista tenha aprendido téc-
nicas comuns a serralheria e 2 funilaria. Contudo, antes de analisarmos essas
técnicas, vale questionar: que fatores podem ter motivado a escolha das ligas
metalicas pela artista?

Diversas explicagdes sao possiveis. Inicialmente, poderfamos dizer que as
ligas metélicas foram um “achado fortuito”". Nos estudos que antecederam as
esculturas, a artista recorreu ao desenho, aos recortes de papel cartolina, a madei-
ra compensada e até mesmo ao aluminio com fita adesiva para unir as chapas.
Segundo ela, o “primeiro bichinho” nasceu “sem querer”, com materiais que so-
bravam em casa, com a dobra de uma lamina de aluminio que, posteriormente, foi
pregada com “fita tape”', uma fita adesiva atualmente oferecida pela Global Tape®.
Os estudos feitos para a elaboracao dos Bichos, Trepantes e Trepantes caixa sao de
1959, 1960 e de 1964; ja no ano de 1960, ¢ possivel observar estudos com formas
muito simples (Estudo para [Bicho] Ponta), mas também muito complexas (Estu-
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do para [Bicho] Maquina). A artista identifica nos estudos: nimeros para a quan-
tidade de folhas de metal necessarias ou a sua propor¢ao, locais de corte e dobra,
hachuras para as dire¢oes de movimentagao das pecas (Figura 4) e até mesmo as
coloragdes desejadas (Figura 5). As esculturas, na maioria, ao contrario dos estudos,
nao apresentam numeros nas folhas metalicas.

KODAK Color Control Patches

KODAK Gray Scale

KODAK Color Control Patches
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Figura 4 — Estudo para Desfolhado
(1960) feito com colagem de
balsamo (tipo de madeira) e
fita adesiva; nele observamos
numetracoes, hachuras e a indicacio
“dobrada”. Fonte: Portal Lygia
Clark — Acervo. Disponivel em:
https://portal.lygiaclark.org.br/
acervo/61135/desfolhado. Acesso
em: 10 jun. 2024.

Figura 5 — Estudo para Trepante
n® 1 (1964) feita com recorte em
papel (cartolina). Fonte: Portal
Lygia Clark — Acervo. Disponivel
em: https://portallygiaclark.org.
br/acervo/61507 /trepante-n-1.
Acesso em: 10 jun. 2024.
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A escolha dos metais também pode ser explicada pela maior conservacao
das pontas das chapas, que tendem a deformar sem quebrar, o que poderia faci-
litar pequenos reparos. Em uma entrevista ao critico Fernando Cocchiaralle,
Lygia relata que os Contra-relevos eram feitos em madeira, mas apos exposi¢oes

15

chegavam com “a ponta quebrada

Além disso, ¢ possivel inferir que a proximidade da artista com a arquite-
tura, ou, mais precisamente, com os materiais utilizados na arquitetura, tenha es-
timulado o uso dessas ligas metalicas. Desde 1950, ela procurava materializar nas
maquetes e nos projetos uma “integracio” entre a arquitetura e as artes plasticas.'®
A artista, além de elaborar maquetes, construiu espagos arquitetonicos, como a
vitrine instalada na Associacao Brasileira de Imprensa (ABI-R]). Esse espaco foi
integrado com pecas de Constantin Brancusi, Alberto Giacometti ¢ Max Bill."”

O aluminio, cuja producio era facilitada ja no final do século XIX, e 0 aco
inoxidavel, descoberto e produzido nas primeiras décadas do século XX, foram
amplamente empregados na arquitetura e na construc¢ao civil durante a década de
1950. Ambas as ligas apresentavam resisténcia a corrosao e aos esfor¢cos mecani-
cos, ¢ possibilitavam diversas op¢des de acabamento.' Sobre a relacdo dinamica
entre 0s projetos arquitetonicos e as artes plasticas, a propria artista relata:

Antes de ter elaborado Os Bichos, portanto, ja ha algum tempo, surgiu uma oportunidade
de construir uma pequena casa de campo para meu uso. A casa seria feita com toda sim-
plicidade, e pensei em projetd-la por mim mesma. [...] Antes que a coisa tomasse mais
corpo, fui obrigada a desistir do projeto por terem cessado as condi¢bes de compra de
um terreno. Deixel, pois, de brincar com a ideia e voltei a0 meu trabalho. Foi a fase de
elaboragao de Os Bichos, e que precedeu a primeira exposi¢ao deles, na [Galeria] Bonino.
[...] o sentido dinamico de minha experiéncia profissional, que norteou a concepgao dos
bichos (gtifo do autot), veio automaticamente incorporat-se a concepgio da casa."”

Além disso, o incentivo da artista para a manipula¢do das obras também
determinou a escolha das ligas. Como ja mencionado, o aluminio é uma liga com
grande resisténcia a corrosao. Essa propriedade permite que a “passagem do
tempo” nao seja perceptivel; para Rodrigo Naves, o aluminio propicia uma ex-
periéncia continua, um “presente continuo”, uma “disponibilidade absoluta™: a
experiéncia estd sempre “para acontecer pela primeira vez”*. Essa propriedade
também pode ser estendida as ligas de aco inoxidavel, e, muito provavelmente,
a resisténcia a corrosao era uma propriedade conhecida pela artista.

Discutir o porqué da escolha das ligas metalicas é relevante porque esse
material foi empregado extensivamente pela artista no comego da década de 1960,
particularmente nas obras das séries Bichos e Trepantes, até a década de 1980. O
aluminio foi a principal liga utilizada por Lygia Clark na série dos Bichos, que iniciou
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em 1959 e foi exposta logo em 1960, na Galeria Bonino. Essa série apresentou
grande diversidade de formatos (algumas obras tinham uma unica chapa, enquan-
to outras tinham mais de duas dezenas), materiais (ligas de aluminio e aco inoxi-
davel), técnicas (dobra, corte, recorte, enrolamento, solda, anodizacio) e formas
(geométricas ou organicas). Segundo a artista, a série dos Bichos tinha “‘uma estru-
tura muito mais formal” do que outras séries, como a dos Trepantes.”

Posteriormente, a artista também utilizou as ligas de ago inoxidavel na série
dos Trepantes, que foi esbogada em estudos desde 1960, mas s6 se materializou no
final de 1962 e foi genericamente descrita pela artista como um “bicho sem dobra-
dicas”, feito com material mole, flexivel e sensorial.”* Nesta sétie, esse metal podetia
ser empregado sozinho ou combinado com blocos de madeira;* além do aco inoxi-
davel, outras ligas, como as de cobre (latio), foram utilizadas conjugadas com pape-
lao ou com pedra.** Nessa fase, a artista estava interessada em aspectos sensotiais,
como a textura, a leveza e a elasticidade. Esta série ¢ descrita por Mario Pedrosa
como uma superac¢ao “das limitagoes impostas pela invenc¢ao técnica, mecanica da
dobradiga”. Nesse processo, ampliam-se os recursos técnicos: foi possivel “fazer

soldar a superficie circular de cima a de baixo, ligando partes cortadas de uma com
artes da outra.” (Figura 6). Surgiu, assim, um novo “movimento continuado, por
5 5 bl

9525

expansao, concentragao, convergéncia, escorgo [...| coleante ou ondulante

Figura 6 — Registro de Lygia Clark com um Trepante em 1972. Fonte: Arquivo Nacional — Fundo
Cotreio da Manha. Foto: Eduardo Clark. Disponivel em: http://arquivonacional.gov.br. Acesso em:
16 mar. 2020.
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No comego da década de 1970, durante sua curta estadia no Rio de Ja-
neiro para tratamento de saude, a artista relata “imensa dificuldade” para realizar
um “grande Trepante” em metal; durante o processo, a artista descreve: “tudo ¢é
dificil”*. Essa dificuldade poderia ser explicada, por exemplo, pela elevada du-
reza do aco inoxidavel (150 na escala de Brinell) quando comparada com a do
aluminio (20 na mesma escala). Essa diferenca obrigaria a artista a ndo mais
utilizar a serra de mao (ferramenta muito utilizada para o aluminio), mas uma
tesoura (tesourdo) de corte especifica para ligas mais duras.

Embora os Bichos e Trepantes sejam produzidos com ligas metalicas, ambas as
séries apresentam, além de materiais, propostas distintas. Os Trepantes nao mais se
desdobram em torno de um eixo rigido e plano, mas, por meio de dobras e torgdes,
se aderem plasticamente a outros suportes (madeira, pedra, metal), configurando
“um espaco que enrosca no outro”?. A mudanca no material pode ter resultado do
interesse da artista por uma estrutura elastica e deformavel, que lhe permitiria apro-
fundar-se em questoes sobre o cheio e o vazio, também presentes nos Bichos, mas
que nesse momento adquirem maior relevancia pela possibilidade de se enrolar o
aco inoxidavel. Dessa forma, a escolha pelas ligas metalicas resultou de necessidades
variadas: se, por um lado, o aluminio permitia explorar formas geométricas, por
outro, o aco inoxidavel permitia expandir a abordagem de formas organicas.”

OS PRIMEIROS BICHOS: AS MAQUETES E AS VERSOES

Se nas pinturas sobre compensado a artista investiu no conhecimento
de técnicas de marcenaria, nas obras em aluminio e aco inoxidavel o interesse
avangou para as técnicas de serralheria e funilaria. Em uma correspondéncia
nao datada, ao escultor austriaco Franz Weissmann, naquele momento em
Portugal, ela afirma estar exausta por ter feito Bichos por “trés meses segui-
dos”?. A Mario Pedrosa, ela relata estar procurando algum profissional espe-
cializado no trabalho com os metais. Mario Pedrosa escreve, por sua vez, para
Franz, provavelmente para verificar se o artista poderia indicar alguém com
conhecimento técnico em metais. Pedrosa relata que a artista ja havia comega-
do “a fazer alguns [Bichos| em casa”, pois tinha adquirido maior “nocao da

7?30 Porém, de acor-

técnica de execu¢ao” e estava se “tornando mais exigente
do com Pedrosa, ela estava procurando o irmao do escultor, Fritz Weissmann,”
pois enfrentava dificuldades na elaboragao da articulacao das pegas em alumi-

nio e estava a procura de um profissional que “fizesse dobradigas™>.

Franz Weissmann visita Portugal, provavelmente em 1960, para a mon-
tagem de uma exposi¢ao coletiva, devido a um prémio de viagem adquirido
dois anos antes no VII Salao Nacional de Arte Moderna (1958/R]). Sendo
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assim, é possivel supor que o periodo em que as cartas foram escritas corres-
ponde a montagem da primeira exposi¢ao dos Bichos, em outubro de 1960, na
Galeria Bonino. Essa exposicao, a primeira feita individualmente desde 1952,
reuniu 29 Bichos, que, se foram produzidos nos “trés meses seguidos” citados
pela artista, atingiram uma produ¢ao média intensa de aproximadamente uma
obra a cada trés dias. Esse simples calculo nos fornece uma explicagao para a
exaustao experimentada pela artista. As correspondéncias também indicam
que a propria Lygia fabricou os primeiros Bichos, que inicialmente apresenta-
vam uma unica folha de aluminio dobrada, porém necessitou de auxilio para
as obras com varias folhas, isto ¢, com dobradi¢as. Essa suposi¢ao ¢ ainda
confirmada por Vera Martins, que escreve que “é a propria Lygia quem realiza
essas pecas, com dobradica e tudo”?.

O engajamento com os materiais utilizados na sua obra também pode
ser verificado em uma carta escrita para o amigo e artista Hélio Oiticica, quan-
do a artista estava em Paris. Nesse documento, Lygia afirma ter encontrado “o
aluminio mais fabuloso possivell 99,99 de purezal Vocé vai ver”**. A producio
das obras pela mineira foi registrada pelo fotégrafo Darcy Trigo, em 1962: na
imagem, temos a artista com uma lima, realizando o acabamento em uma folha
metalica, possivelmente uma liga de aluminio (Figura 7).

Figura 7 — Registro da artista em 1962 fazendo
o acabamento de uma obra com uma lima.
Fonte: foto de Darcy Trigo.”
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33. Martins (1961b, p. 4).

34. Clark e Oiticica (1996,
p. 35).

35. Pinakotheke Cultural
(2021, p. 83).
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36. Cf. Barbosa. (2022,
p. 43).

37. Cf. Ibid., p. 55.

38. Identificou-se somente
duas obras da série Bicho
relogio de sol: uma em
aluminio anodizado amarelo
de tamanho mediano que
pertence a Fundacao
Nemirovsky e uma outra
versiao ou maquete pequena
que nao é colorida (cinza)
no MAM-R]J (Scovino, 2007).

39. Cocchiarale e Geiger
(1987, p. 150).
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Ainda sobre a fabrica¢do das obras, segundo a ACLC, Lygia nao fazia
Bichos grandes, somente pequenos; os maiores eram realizados por serralheiros
a partir de indicag¢Ges dela. As maquetes, que poderiam ser em papel, madeira
ou em metal, eram projetos que a artista mantinha consigo, para auxilia-la na
produgio de versdes que, por sua vez, poderiam ser de trés tamanhos:
50x50 cm, 25x25 ¢cm ou metro por metro.”

No meio artistico, cabe 20 artista determinar um limite de versdes ou tira-
gens. Entretanto, ndo ha um numero fixo, e, o artista pode, inclusive, decidir in-
terromper a producdo de novas tiragens. No caso de Lygia Clark, a artista produ-
ziu até seis versdes de cada obra,”” porém nem todos os exemplares foram efeti-
vamente realizados.”® Ela prépria afirmava que a vatiedade de formas e as possi-
bilidades encontradas pelas composi¢oes utilizadas nas chapas metalicas nao ha-
viam sido completamente esgotadas, mas a artista estava mais preocupada em dar
um “salto qualitativo”, do que em “repetir” solugdes encontradas:

Eu nunca fui uma pessoa intelectual, sempre fui uma pessoa muito intuitiva. As minhas
igas com os bzgs do ambi am exata orque eu ndo abria um centf o do
brigas com os bigs do ambiente eram exatamente porque eu nao abtia um centimetro d
que queria, e o Pedrosa costumava brincar comigo dizendo: “Olha, vocé tem muito talento,
mas nao tem forc¢a de vontade”, porque por cle eu teria feito vinte mil superficies modula-
as, trinta mil bichos, mas nao era assim. Eu ia fa 0, mas a ida que ia descobrindo
das, trinta mil bichos, mas nio era assim. Eu ia fazendo, mas a medid e ia descobrind
outra coisa, eu dava um salto qualitativo. Muita coisa ficou sem ter sido realizada, porque eu
ndo queria repetir as esculturas. Eu queria fazer aquilo que ia nascendo no momento apro-
ptiado, sem abtir mio e sem deixar qualquer pessoa intetferir na ctriagio.”

Nos estudos que antecederam as esculturas, a artista recorreu ao dese-
nho e as maquetes para a producio e reproduciao das obras. O fotégrafo Darcy
Trigo registra um raro momento da artista em seu ateli¢ com varios Bichos de
pequena dimensao (provavelmente maquetes; nao sabemos se de metal, papel

cartao ou madeira) (Figura 8).

Figura 8 — Lygia Clark
em 1962 no seu atelié no
Rio de Janeiro. Fonte: O
Cruzeiro, Arquivo Estado
de Minas, 1962. Foto:
Darcy Trigo. Disponivel
em: https://www.uali.
com.bt/app/noticia/e-
mais/2013/03/13/noticia-
e-mais,141016/alem-da-
moldura.shtm. Acesso em:
16 mar. 2020.
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A EXIBICAO DOS PRIMEIROS BICHOS E TREPANTES

A primeira ocasido para a exposi¢ao da série dos Bichos ocorreu na Galeria
Bonino, em 1960, quando a artista apresentou sua ideia para o galerista Alfredo
Bonino, que demonstrou enorme interesse nas obras e decidiu arcar com os custos
necessarios para a sua fabricagao.” Em setembro de 1960, as primeiras 29 obras
foram expostas na Galeria Bonino (R]).* Na ocasido, a obra Sobre o redondo foi
fotografada. E interessante observar que, embora produzida no mesmo ano em
que foi exposta, essa obra ja apresentava riscos e abrasoes (Figura 9).

Sdbre o redondo/On the Round
|

Figura 9 — Lygia Clark, Sobre o redondo,
exibida na Galeria Bonino em 1960.

- Fonte: Os Bichos de..., Revista Mddulo
Brasil Arquitetura, 1960, p. 17.

O impacto da sétie Bichos pode ser verificado pela sua exibi¢ao em diversas
exposi¢oes. No Brasil, Lygia Clark vence o prémio de melhor escultora nacional na
VI Bienal de Sao Paulo (1961) com a série Bichos, e, no mesmo ano, participa da “1*
Exposi¢ao Neoconcreta” no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP). Na
VII Bienal de Sao Paulo (1963), ela é convidada para expor em uma sala especial e
um consideravel universo de 31 obras é selecionado; dessas, somente dez “Bichos”
sdo apresentados, além de dezessete “Superficies” e quatro “Arquiteturas”? Na I
Bienal Nacional de Artes Plasticas (1966), inaugurada em Salvador, a artista exibiu
em uma sala especial e conquistou o Grande Prémio. Nessa ocasido, ela expoe obras
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40. Cf. Ibid., p. 149.

41. A exposi¢io na Galeria
Bonino, realizada em 1960,
foi a terceira individual da
artista; a primeira ocorreu
em Paris e a segunda no Rio
de Janeiro, ambas em 1952.
Entre as obras identificadas
como expostas na Bonino
temos: Invertebrado, Ponta,
Articulados, Desfolbado,
Articulado Duplo,
Metamorfose I, Metamorfose
II, Prisma, Vegetal,
Constelagdo, Contrdrios I,
Contrdrios 1II, Cidade,
Vazado I, Vazado II e Sobre
0 Redondo (OS BICHOS [...],
1960, p. 17).

42. Na Bienal, as obras da
artista sao divididas em trés
conjuntos: “Superficies”,
com obras das séries Planos
em Superficie Modulada,
Espaco Modulado, Ovo,
Unidade e Contra-Relevo e
Casulo; e outras obras da
série Bichos, como Ponta,
Contrarios I, Objeto Vindo de
um Mundo de Fora,
Parafuso sem  Fim,
Monumento a Todas as
Situacoes, Sistema, Projeto
para um  Planeta,
Carruagem Fantdstica,
Pdssaro do Espaco e
Invertebrado. (Pedrosa,
1963a, p. 123.
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43. Morais (1967, p. 3).
44. BIENAL [....] (1967, p. 3).
45. Laus (1967, p. 2).

46. Todas as oito obras sio
da série Bichos. Sao elas:
Bicho na ronda (1960),
Ponta (1960), Contrdrio n°
1 (1960), Bicho contrdrio
(1961), Bicho constelagdo
(1961), Bicho sistema (1962),
Bicho na rodada II (1962),
Bicho invertebrado (1962)
(Andrade, 2019, p. 220.

47. Na ocasido, reuniram-se
quatro pecas da série Casulo,
todas de 1960; trés versoes
com folha de flandres, isto €,
uma chapa de aco revestida
com estanho e tinta, e outra
intitulada Casulo n°4, em
aco. Além disso, foi exposta
a terceira versao de Abrigo
poético (1964), também com
aco revestido de estanho.
Para os Bichos foi possivel
reunir 29 obras, sendo duas
em aco inoxidavel, O antes é
o depois (1963) e O dentro é
o fora (1963), e 29 em
aluminio: Metamorfose 2
(1960), duas versdes de
Ponta, duas de
Invertebrados, duas de
Relogio de Sol, duas de
Linear, Monumento a
Descartes, Prisma,
Metamorfose 1, Desfolbado,
Objeto vindo de um mundo
de fora (1961), Contrdrio 1,
Contrario 2, Em si (1962),
Bachiana, Mdaquina, Radar,
Monumento a todas as
situacoes, Projeto para um
planeta (1963), Pdssaro do
espaco, Pan — Cubismo,
Parafuso sem  fim,
Carruagem fantdstica,
Arquitetura fantdstica n°1 e
Arquitetura fanltdstica n°2.
Além disso, exibiu-se 6
Trepantes (Trepante 1, 2, 3,
4, 5 e 6) de 1965 e 5 Bichos-
Caixa (Caixa 1, 2, 3, 4 e 5)
também de 1965 (Mauricio,
1968).

48. Clark (1964).

49. Clark e Oiticica (1996,
p. 26:27).

50. Clark (p. 74)
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da série Superficie modulada, as “esculturas moveis” (Bichos e Abrigos poéticos) e outras
obras, como Casulos e Ovo. Desse conjunto, ainda seriam exibidos ao publico os
Trepantes de “metal dourado” e de “borracha” (expostos, até entao, somente na Ga-
leria Signals), as “caixas de fésforos”; os “sacos de plastico com agua e pedra” (Livro
sensorial/ 1966), Respire comigo e Didlogo (1966) e projetos arquitetonicos novos e anti-
gos. Além desses exemplares, outros “trabalhos recentes [foram]| feitos especialmen-
te para esta exposicao’: as esculturas “que a artista conjuga caixas e trepantes (me-
tal)”. Segundo Morais, pela primeira vez o publico brasileiro sentiu de “uma s6 vez,

2543 2544

toda a evolucido da artista”. Nessa ocasiao foram feitas cinco “caixas de metal

que “ligam seu concretismo incialmente plano [...] ao concretismo de volume dos
bichos™*.

Na Europa, Lygia Clark exibe oito Bisos na 31* Bienal de Veneza (1962)* e na
34 Bienal de Veneza (1968), um conjunto de 82 obras representa sua trajetoria pela
pintura, escultura e proposi¢oes; desse amplo conjunto de obras, foram exibidos 29
Bichos e seis Trepantes.” Em 1964, Max Bense, professor do Studium Generale Tech-
nische Hochschule (SGTH/Stuttgart), convida a artista para exibir na Alemanha. Lygia
estava na Franga e ja havia dito para o critico de arte brasileiro Jayme Mauricio que os
Bichos estavam “fazendo realmente bastante sucesso”*; nesse momento, ela recebe
diversos convites para expor na Italia e na Suica. Em outro relato de junho de 1964,
dirigido a Hélio Oiticica, ela relata problemas na montagem e exibi¢ao da série Bichos
em um vernissage ocorrido no SGTH. A artista foi convidada para preparar e expor,
entre outras obras, as suas esculturas em metal, mas nao teve tempo para adequar o
espago e o posicionamento das pecas. Como resultado, os Bichos foram dispostos sus-
pensos por fios de nylon, “como os moébiles de Calder”. A artista interveio e colocou
“tudo no chao, com raras exce¢oes”. Sabemos do resultado positivo por Lygia Clark,
que frisa que “todos sem exce¢ao mexiam sem parar nos Buhos™. Segundo ela, cabe
a0 “espectador’” mexer as “placas” e coloca-las “na posicao que [ele] quer [...] como
ele gosta”, pois “nao hd melhores posicoes™".

Ainda na Europa, em maio e junho de 1965, a artista expoe pela primeira
vez na galeria experimental inglesa Signals London e retne “aproximadamente
sessenta obras”, entre elas: as Superficies moduladas, as Unidades, os projetos arquite-
tonicos, os Bichos e os Trepantes. Nessa ocasio, a produgao dos dltimos quinze anos
dela foi apresentada pela primeira vez para o publico inglés, que foi convidado a
participar e a manipular as obras da exibi¢ao.”

Por fim, na América do Norte, os Bichos foram também expostos pela pri-
meira vez em Nova lorque, na Louis Alexander Gallery (“First Exhibition in United
States”), em marco de 1963, e, posteriormente, na galeria americana PepsiCo, como
parte da exposi¢ao “Brazil: new images”. Lygia Clark nao pode estar presente, mas
foi representada por Jean Boghici, que vislumbrou a “oportunidade de exibir uma
de nossas boas escultoras na América” e levou consigo vinte Bichos da artista “rumo
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a uma das criticas mais severas e importantes em Artes Plasticas do mundo”. Uma
parte das obras foi vendida na ocasido, outra parte permaneceu com o Boghici.”

Esse breve levantamento visa indicar o numero aproximado de obras das
séries Bichos e Trepantes provavelmente produzidas, ja que nao ha ainda um catalo-
go de todas essas obras. No acervo digital da ACLC, a busca pela série Bichos re-
torna um conjunto de 64 obras; desse total, duas sio em aco inoxidavel (O antes ¢
0 depois e O dentro ¢ o fora, ambas de 1963) e o restante em aluminio. Das 62 obras
em aluminio, 48 foram produzidas entre 1959 e 1960; entre todas as obras em
aluminio, apenas cinco sdo feitas com aluminio anodizado com tons de amarelo,
datando de 1960 ou em 1962. A mesma busca foi feita para a série Trepantes, que
retornou um conjunto de quinze obras, todas produzidas entre 1964 ¢ 1965.%

E interessante observar que a artista registrava a relacio das suas obras com
cada proprietario em um diario, desde o comego da década de 1960. Essa preo-
cupagao provavelmente se justificava devido ao grande nimero de versoes em
tamanhos e cores distintas e pela auséncia de assinatura. Podemos citar, pelo me-
nos, uma carta para Willys de Castro e dois cadernos do final da década de 1970
com o levantamento de esculturas; o primeiro caderno registra as séries Bichos e
Trepantes em posse de Jean Boghici,” e o outro, mais completo, lista as obras da
artista, o ano, o tipo de versio e o colecionador.” Esses exemplares sao ampla-
mente utilizados pela ACLC no processo de autenticagdao das obras.

Na carta escrita para o artista neoconcreto, e amigo, Willys de Castro (1926-
1988), em abril de 1965, Lygia solicita uma resposta com “maxima urgéncia”. O
motivo ¢ a descoberta, por meio de relatos de colegas e colecionadores, de um
Bicho exposto em uma galeria de Sao Paulo que nao consta no seu registro pessoal.
Até aquele momento, segundo ela, “nao existe nenhum trabalho meu que nao
esteja catalogado no meu fichario e os poucos exemplares que ja vendi continuam
em poder dos seus donos.” Por fim, ela levanta duas possibilidades para o apare-
cimento da obra em Sao Paulo: a pe¢a foi trazida pelo proprio Willys para alguma
exposicao da Galeria Novas Tendéncias (GNT) ou é uma “cépia” da original.”®
Nio foi possivel localizar a resposta dada por Willys, porém o documento e os
cadernos denunciam a preocupacao da artista em evitar o descontrole da produgao
das obras e um mapeamento da origem da compra e do destino das pegas.

Esse levantamento das obras da artista faz refletir sobre outra questio:
como tantas obras foram produzidas em um curto espago de tempo? Como vimos,
as cartas da artista para Franz Weissmann e Mario Pedrosa, provavelmente escritas
no segundo semestre de 1960 (em preparacdao para a exposi¢ao em outubro na
Galeria Bonino), relatam dificuldades na execuciao das dobradigas. Além disso, a
producao das obras envolvia um custo material, que era um desafio para a artista,
sobretudo porque o retorno financeiro esperado com a exposi¢ao na Galeria Bo-
nino nao foi imediato, como previsto por Lygia. Ademais, simultaneamente a
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51. Signals,(1965).

52. Cf. LYGIA [...] (1963,
p- D.

53. Essa busca apresenta
algumas limitacoes: ainda
nao foram catalogadas todas
as obras da artista; na
descricao das técnicas, ha,
em algumas pecas,
identificacdes incorretas.
(LYGIA [...], 1963, p. ).

54. Dado nao disponivel.
1979).

55. Cf. Listas de obras
escritas (s.d.).

56. Cf. Clark (1965).
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57. A partir de Caminbando
e particularmente apds a
segunda metade da década
de 1960, diversas
proposicoes sao elaboradas,
todas feitas a partir de
materiais pereciveis
(Didlogo/1966; Luvas
Sensoriais/1968); viarias
iniciativas sao agrupadas na
fase Nostalgia do corpo.
Segundo Rolnik (2015), até
o final da vida a artista se
ocuparia de mais quatro
fases: A Casa é o Corpo
(1967-69), O Corpo é a casa
(1969-70), Corpo Coletivo ou
Fantasmdtica do corpo
(1972-75) e Estruturagdo do
Self (1976-88). Em A Casa é
o corpo, a artista produz
uma instalacao de grandes
dimensoes que deveria ser
percorrida pelo visitante em
um trajeto de oito metros de
extensio; durante esse
percurso o visitante seria
estimulado por sensacdes
das fases de penetracio,
ovulagdo, germinagio e
expulsao (Rolnik, 2015, p.
90). A proposicio Casa é o
Corpo (1968) necessitava da
experiéncia e da
manipulagdo, e por isso
exigia a manutencao e a
troca constante de diferentes
materiais (espuma, colchao,
tecido, plastico, lampada e
aluminio); ela foi
apresentada no MAM-RJ em
abril de 1968, e, em seguida,
na 34* Bienal de Veneza.

58. Cf. Cambara (1988).

59. Embora seja aceito por
muitos que Lygia Clark e
Jean Boghici viveram um
romance, praticamente nao
ha fontes escritas que
confirmem esse
relacionamento, e muito
menos o periodo em que ele
ocorreu. Essa publicacao de
jornal € uma rara excecio.
Ela foi publicada apds o
falecimento inesperado da
artista; na matéria, a
jornalista faz uma linha do
tempo e destaca alguns
personagens importantes
para a vida de Lygia Clark.
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producdo dos Bichos e Trepantes, a artista também desenvolveu uma obra que mu-
daria toda a sua trajetdria nos anos seguintes: a proposi¢ao “Caminhando”, de
1962. Essa iniciativa levaria a artista a criar os “objetos relacionais” e instala¢oes.
Essas propostas eram manipulaveis e utilizavam materiais efémeros e descartaveis,
portanto, necessitavam da aquisi¢ao constante de diversos materiais (saco plastico,
bolinhas de pingue-pongue, tubos de borracha, agua, conchas, espelhos, parafu-
sos), ainda que uma parte pudesse ser coletada na rua, naturalmente, todas essas
questoes tinham um custo.”’

A “MULTIPLICACAO” DOS BICHOS E OS FABRICANTES
INTERNACIONAIS

No que diz respeito aos empecilhos iniciais para a execugao das obras, é
possivel que nos primeiros anos da década de 1960, a artista tenha tido orientagao
de pessoas proximas, como do técnico em eletronica e, posteriormente, do cole-
cionador de arte, Jean Boghici (1928-2015). A participagao de Jean Boghici pode
ter sido maior entre os anos de 1958 até 1963, periodo em que ambos viveram
juntos.”® * Segundo a propria Lygia Clark, ele a auxiliou no desenvolvimento de
solu¢des técnicas para as obras e “ficou muito orgulhoso de ter ajudado a criar a
dobradiga, que era muito dificil”. Essa dificuldade resultava do fato de que tal
sistema de articulacdo deveria sair “direto da prépria peca”, sendo, portanto,
necessario evitar o uso de parafusos e outras pecas em metal.”’ No que tange ao
investimento financeiro necessario para a fabricagao desses primeiros Bichos, Lygia
relata, em um texto nao datado sobre as origens de suas ideias e obras:

Os Bichos foram feitos em 1959, mas [eu] nao tinha dinheiro para realiza-los. Nao havia
ainda os mdaltiplos e o meu desejo era fazer uma grande quantidade para vendé-los nas
esquinas de pragas publicas. Como foi impossivel, o [Alfredo] Bonino e a Giovanna [Bo-
nino| me adiantaram um dinheiro para fazé-los e exp6-los exatamente em 1960. Naquela
época houve uma grande controvérsia, uma meia dizia de pessoas acharam importante
contra o resto que nada entendeu. Devo muito ao marchand Jean Boghici que me ajudava
a fazer as dobradigas a mdo em casa no meu atelié. [...] foi com ele que fiz o primeiro
casulo, a sua ajuda ndo foi s6 fazer a pega, mas sim achar uma continuidade para as su-
petficies e espacos modulados saindo pata essa supetficie que chamei de Caslos.”

A participag¢do de Jean Boghici na elabora¢ao das obras da artista foi levan-
tada igualmente por Paula Cristina Terra, em uma entrevista realizada com o cole-
cionador, na década de 1990. O entrevistado afirma que a sua participagdao na pro-
ducio das obras esteve voltada para um “sentido técnico de ver”®. O depoimento
do colecionador demonstra que ele dominava técnicas de conformagao (dobra),
corte (serra de mao como tico-tico) e revestimento do aluminio (anodizag¢ao), pro-
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cedimentos comuns no seu cotidiano como mecanico que atuava no conserto de
geladeiras, gravadores e eletrodomésticos. Segundo ele,

[...] na eletrénica, no radio eu fazia muitos interruptores, e anodizava o aluminio, porque
aluminio nio anodizado... O anodizado da uma pequena firmeza. E naquela época havia
muita esquadtia anodizada, comecava. Conheci uma fabrica af no subirbio. Mas o problema,
antes de anodizar, era como unir essas placas. Af eu me lembrei de dobradicas, evidentemente.
[...] E muito simples. Compramos eixos de bicicletas velhas e fizemos assim. Primeiro com a
cerinha de aeromodelismo. [...] Dobrava assim. [...] Al botava um eixo aqui, com uma mar-
telada [...]. E para ficar melhor batia mais num torno [...]. Af cortava. Isso durou nos ptimei-
ros Bichos. [...] eu reconheco esses [Bichos] feitos com serrote tico-tico, que ndo sio muito
petfeitos, um é mais aberto. .. Anodizamos, ficava uma maravilha.**

Conforme descrito anteriormente, a conformac¢ao mecanica das chapas foi
um dos primeiros procedimentos empregados, por meio do qual seria possivel for-
mar as articulagoes e as dobradicas; esse processo ocorreu inicialmente a partir de
operagoes manuais. A artista menciona que a fabricagao da articulag¢ao era um pro-
cedimento exaustivo, todo feito “no braco com o martelo”®. Nos ptimeiros exem-
plares dos Bichos, as dobradicas foram feitas com eixo de bicicletas velhas, peca
possivelmente utilizada como matriz para deformar o metal. A cera de aeromode-
lismo, produto citado por Boghici, por sua vez, poderia facilitar a remogao da matriz
apos a deformagao do metal por meio de golpes de martelo em um torno. O corte
com a serra de mao, a dobra com o martelo e o torno também sio equipamentos
citados pela ACLC para a construcgdo das obras em metal.®

Paralelamente a fabricagao dos Bichos e Trepantes, a artista da inicio, em 1963,
a produgao de proposicoes e, posteriormente, na segunda metade da década de 1960,
as instalagdes. Essa produ¢ao marcou um momento em que a artista assumiu diver-
sos tiscos, sendo os principais: a falta de financiamento e a incompreensao artistica.
Segundo Lygia, “na época em que falava do ato [apbs a obra Camzinbando, de 1963],
no precario, no aqui e agora, ninguém entendia a minha linguagem, o que me colo-

cava em uma posicao de solidio muito grande””’

. Esse risco, no entanto, ja havia
sido assumido por Lygia em um texto publicado em 1959. Nele, ela afirma que “todo
artista é suicida”, porque “ele se joga inteiro, se arrisca a todos 0s compromissos
com a superficie que vai trabalhar”, sem ter “a menor garantia de estar certo naqui-
lo que tenta”. Segundo ela, ap6s a 11 Bienal de Sao Paulo (1953), sua pintura se
tornou “menos acessivel”, isto ¢, agradava a uma menor quantidade de coleciona-

dores, “um grupo reduzido”, ainda que permitisse “maior satisfagao artistica”.

Ao longo dos anos, essa sua arte se tornaria ainda menos acessfvel, de modo
que a artista afirma ter ido a Europa para “arranjar um mercado” para o seu trabalho.
Ela aponta: “[N]enhuma galeria quiz (sic) apostar em mim, porque minha obra é
uma obra concluida. Eu n3o faco mais objeto para ser vendido””. Em 1968, a artis-
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ta relata que suas viagens ao exterior permitiam a “procura por um mercado de
trabalho”, pois “no Brasil ninguém paga. E dificil produzit”™.

Em 1968, a artista ocupa uma sala especial na 24" Bienal de Veneza e relata que
foi necessario confeccionar 150 novas obras porque as pegas exibidas em Londres
(provavelmente na Galeria Signals, em 1965) “nao estavam em bom estado™”". Segun-
do Nelson Aguilar, com as proposi¢oes, a artista acaba com a passividade do especta-
dor e, com isso, poe “em xeque o problema da comercializagio de suas obras™: o seu

interesse esta mais “na divulgacio” do que na “venda de seus trabalhos™.

Entretanto, essa nova tomada de posi¢ao trouxe impactos distintos a
partir da segunda metade da década de 1960. Novamente, no mesmo ano, ela
afirma nao haver mercado para suas pe¢as no Brasil, sendo, portanto, necessario
sair do pafs por questio de “sobrevivéncia de expressao” e ir trabalhar na Euro-
pa. Ela diz ter “[torrado] tudo o que tinha para transformar nestes objetos sen-
sotiais que sao o meu dia a dia””; anos mais tarde, Jean Boghici afirma que o
dinheiro dela era sempre investido nas obras; segundo ele, a artista teria vendido

“uns 20 apartamentos para financiar seu trabalho”™.

A critica de arte Vera Pedrosa entrevistou a artista dias antes de sua exposi¢ao
na 24" Bienal de Veneza de 1968. Segundo a estudiosa, aquela foi “a primeira vez que
a participagao brasileira a Bienal coloca tanta énfase em um s6 artista”. Apos esse
evento, estava previsto um encontro de Lygia Clark com Claude Givaudan, que iria
“editar’ Livro-Obra, Livro-Sensorial € Oculos ¢ fazer “reproducdes em tamanho peque-
no dos Bichos””. No ano seguinte, Vera Pedrosa cita novamente a existéncia de um
contrato da artista com fabricantes no exterior e o seu desejo de “multiplicar” obras.
Segundo ela, essa ambicao ja existia desde 1960, mas, além de nao existirem “condi-
¢Oes materiais no Brasil”, havia “preconceitos contra a destrui¢ao da unicidade da
obra de arte”. No exterior, contudo, os direitos de reprodugao de alguns Bichos foram
vendidos em Paris para Claude Givaudan, e na Alemanha, para outros dois editores.
A venda das edi¢oes e reprodugdes e dos multiplos seria uma importante fonte de
renda para a artista, pois garantia o “sustento” e a dedicagdo a pesquisa atual, que
naquele momento estava direcionada para as proposi¢des.’

O critico Walmir Ayala comenta que a artista afirmou, no final da década de
1960, que “todos os seus trabalhos seriam reproduzidos”; essa decisdo estaria rela-
cionada a um “contrato para a realizagdo de multiplos” com “Givaudan, em Paris, e
com Jeremy Fry, na Inglaterra””’. Além desses dois paises, também haveria outros
profissionais, como Karl Ernst Jollenbeck, na Alemanha, que, na década de 1970,
afirmou querer “tirar os multiplos de todas as obras”” da artista que ainda nao ha-
viam sido produzidas por Givaudan e Fry. Lygia Clark afirma para Walmir Ayala:
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Os multiplos das mdscaras sensoriais, que expus na Bienal de Veneza, ja estdo sendo
vendidos na Alemanha por 50 délares, o que é um preco altissimo para multiplo. E pre-
ciso que se diga, a Alemanha ¢ o grande mercado europeu. A Franca, negativo. A Ingla-
terra ¢ um pouco melhor que a Franga e a Italia idem. Mas importante mesmo é a Alema-
nha nesse sentido. [...] Na Bienal de Veneza nido vendi trabalho nenhum. [...] Em
compensagao, expus na Alemanha, na Galeria Thelem, com grande sucesso de venda de
bichos ¢ mascaras multiplicadas.”

Em 1971, um jornalista indagou: “Como sobrevive uma artista como a
senhorar”. Essa pergunta deve ser compreendida tendo em vista justamente a
producao efémera da artista (proposi¢oes e instalagoes). Ela respondeu: “Eu
tenho a sorte de ter uma certa renda por més e é como eu vivo. Uma vida mui-
to modesta. Porque eu nao tenho condi¢oes de fazer hoje nada vendavel. E nao
faria, nem para ganhar minha vida.” Ela ainda conclui que aquilo que desenvol-

via estava “fora da sociedade de consumo”®.

Ainda nao foi possivel compreender como ocorreu a fabricacao dos Bichos
apos o ano de 1963. Até esse perfodo, Lygia Clark havia produzido as suas obras e
contado com a participacao de Jean Boghici. Entretanto, para as séries .Abrigo poético,
Trepantes e Trepantes-Caixa, produzidas entre 1964 e 1965, permanece ainda uma la-
cuna sobre como as obras foram fabricadas. Os relatos citados anteriormente suge-
rem que, na segunda metade da década de 1960, a artista realizou contratos para a
producido de maltiplos com fabricantes internacionais. Essa parceria pode ter sido
incentivada devido as diversas viagens que a artista realizou para a Buropa e a sua
mudanga para o exterior (de 1968 a 1976 a artista permanece em Paris).

Além dos termos “maquete” e “versao”, definidos anteriormente, ¢ im-
portante discutir o conceito de “multiplo”, termo que identifica as obras das
séries Bichos e outras produzidas com fabricantes internacionais na segunda me-
tade da década de 1960. O artista venezuelano Carlos Cruz Diez (1923-2019)
esteve em contato com Lygia Clark na segunda metade da década de 1960 e
participou de exposi¢cdes com a artista. Quanto aos multiplos, ele afirma ter
partilhado “das mesmas preocupagdes” que Lygia e relata que o conceito era
importante para ambos e havia sido debatido com outros artistas (Sérgio Camar-
go, Jesus Soto, Morelet e Jean Clay). A proposta discutia a “ideia de uma arte
social” e visava “acabar com o mito da obra de arte unica”. Porém, era dificil
chegar a um consenso quanto a sua defini¢do e quanto ao limite de exemplares:

se a obra é um multiplo, ela deve ser produzida em um numero “infinito”®'.

Em 1970, a artista se propde a definir esse conceito em um catalogo da
exposi¢ao “Multiples by Unlimited”, realizada na Arnolfini Gallery, em Bristol,
Inglaterra. Na ocasiao da exposi¢ao, publica-se um documento no qual a artista
explica qual a fun¢io desses exemplares: “multiplo [...] é o oposto de uma escul-
tura [versao] com um nimero limitado de copias”, sendo, por conseguinte a ne-
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gacao da “ideia aristocratica da originalidade do trabalho do artista”. A possibili-
dade de elaborar um nimero ilimitado de multiplos permitiria que uma versao se

tornasse “acessivel para o gosto e o bolso do homem na rua”®.

Os primeiros multiplos foram produzidos em 1970, para a exposi¢ao rea-
lizada em Bristol, e foram provavelmente elaborados por Jeremy Fry (1925-2005),%
um engenheiro britanico, inventor, empreendedor, colecionador e patrono das
artes. Ele criou um projeto de arte chamado “Unlimited’. Nele, Fry propunha a
produgao de edi¢Oes ilimitadas de trabalhos de alguns dos principais artistas inter-
nacionais da época, incluindo Takis, Liliane Lijn, Mary Martin, Kenneth Martin,
Lygia Clark, Michael McKinnon, Susan Tebby e Mo McDermott. Essa iniciativa
tinha o objetivo de tornar essas obras de arte acessiveis ao publico em geral. Em-
bora de curta duragdo, o projeto foi um enorme sucesso.

O critico de arte Guy Brett parece ter sido um dos responsaveis por apro-
ximar a artista de Jeremy Fry. Lygia Clark ja se dizia interessada na ideia de Fry em
fevereiro de 1968, porém a parceria nao foi possivel, pois um acordo ja havia sido
firmado com Claude Givaudan. A fabricacio de multiplos na Inglaterra s6 ocor-
reria dois anos depois, em novembro e dezembro de 1970, quando os Bichos sio
exibidos nas exposi¢oes “Three Towards Infinite: New Multilple Art”, na White-
chapel Gallery (Londres/UK) e na ja mencionada “Multiples by Unlimited”, na
Arnolfini Gallery (Bristol/UK). Em um catilogo de exibicio, possivelmente da
exposi¢ao na Arnolfini Gallery, sem data e organizado pela London Arts Gallery,
consta a exibi¢do de “trés novos trabalhos” de Lygia Clark identificados como
“Animals LC17, “LC2”, e “LC3” pela “Unlimited” (Figura 10).

Lygia Clark
Lillane Lijn

multiples by unlimited

ARNOLFINI GALLERY 45 Queen Square, Bristol 1 2 december-31 december 1970 monday~friday 1000-1900 hrs/saturday 1000-1300 hrs.
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Figura 10 — Registros das paginas do
catalogo “Multiples by unlimited”.
Fonte: Portal Lygia Clark — Acervo.
Disponivel em: https://portal lygiaclark.
org.br/acervo/9783/multiples-by-
unlimited. Acesso em: 11 jun. 2024.
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O projeto funcionou entre os anos de 1967-1971% ¢ refletia criticamente
sobre a exclusividade na venda de objetos de arte e a concepcao de edicdes li-
mitadas.* Em dezembro de 1969, Hélio Oiticica afirma que Fry produziu pecas
e gostaria de lancar multiplos dos Biches."” Por fim, em 20 de maio de 1970, a
artista comenta que “os multiplos feitos pelo Jeremy Fry [...] estdo se vendendo
como pao quente”®. Essa iniciativa de Jeremy Fry ndo duraria muito. Em julho
de 1971, Lygia Clark relata que a empresa havia entrado em faléncia e que o seu

“contrato ndo estava mais em vigot”®.

O desejo de produzir multiplos ¢ reafirmado no diario pessoal da artista. Em
um registro nao datado, ela escreve que seus planos iniciais para os Bzhoes “nao in-
clufam (sic) Museus nem Marchants (sic)” mas a pretensao de “fazer montes deles e
por a venda até nas esquinas por camel6s.” Mario Pedrosa dizia que a ideia era um
“suicidio”, mas a autora dizia-se “arrependida’ por achar “que era o que devia ter
sido feito mesmo.””". Postetiormente, na década de 1980, a artista setia questionada
se o seu trabalho se articulava “com um projeto de participagdo politica”. Nessa
ocasiao, a artista destaca ser “‘contra qualquer espécie de radicalidade, tanto de direi-
ta quanto de esquerda”. Contudo, ela ressalta a necessidade de fazer com que todas
as coisas estejam “ligada[s] a um ato politico [e acrescenta] que nao deve haver mais

2991

diferencga entre [a] politica em si e a arte do outro lado™". Nesse sentido, um dos atos

politicos propostos por Lygia foi a producao dos “Mualtiplos”.

Quando eu fiz os Bichos em 59, eu me lembro que a primeira atitude politizada que eu
tive foi a seguinte: eu sabia que o Bicho nao deveria ser uma escultura, uma obra de arte
para ser colocada daquela forma dentro do mercado ou exposta em museus, galerias. ..
entdo meu sonho era fazer o que naquela ocasido nio se conhecia: seriam os Multiplos.
Reproduzir em quantidade e vender nas esquinas das pragas, nas ruas do Rio de Janei-
ro, camel6s pequenininhos. Entao toda crian¢a podia comprar, todo homem do povo
podia comprar. Mas foi um projeto evidentemente fora da realidade... Diante disso,
como eu tinha que comunicar o trabalho e nao podia fazer o que eu chamaria de pe-
quenas pegas para serem vendidas por camelds... os Bichos acabaram sendo recupera-
dos, integrados no sistema. Na Italia, em 64, fui a primeira pessoa naquela Bienal que,
em vez de escrever na plaqueta “ndo tocar”, “nao mexer”, escreveu em trés linguas
diferentes (italiano, francés e inglés): “¢ favor tocar”, “favor participar”... Nesse mo-
mento, eu acho que o trabalho chegou a uma fase de socializagdo.”

A artista teve a oportunidade de, na década de 1980, ver a elevagao nos cus-
tos para a aquisi¢ao de sua obra e a restricio ao acesso e manipulacio dos Bichos.
Segundo ela, “nao teve ninguém com dinheiro que acreditou” na possibilidade de
fazer exemplares que seriam vendidos “como quem vende um bichinho. Sairia ba-
rato e todo mundo poderia possuir um. Hoje é uma obra de arte e esta nos mu-
seus”. O ctitico Jayme Mauricio confirmou a restricio do manuseio das pecas da
artista ja no comeco da década de 1970. Segundo ele, os Bichos deveriam ser itens
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que, “em série, multiplicados em pegas unicas de trés ou quatro copias, ou multiplos,

também estao sendo altamente deglutidos pela sociedade de consumo™*.

Um dos fabricantes mais citados para a realizacio de multiplos foi o
marchand francés Claude Givaudan, que tinha, segundo a artista, “uma das me-
lhores [galerias] de Paris”. Ele foi responsavel por langar edi¢oes dos Bichos, de

“capacetes”, da “roupa-corpo” e publicar dois “livros””

que foram langados na
Bienal de Veneza.” Nas cartas enderecadas ao amigo pintor e escultor carioca
Hélio Oiticica, a artista escreve, em setembro de 1968, que “Givaudan vai co-

mecar por fazer multiplos do Bicho de bolso™”.

Além da Franca e da Inglaterra também ha evidéncias de tentativas de se re-
produzir multiplos na Suica. Em 8 de agosto de 1970, a artista escreve de Paris para
Hélio Oiticica e se refere a chance de fechar contratos para a confec¢ao de mualtiplos
na Galerie Krugier et Cie, em Genebra. Segundo ela, “Krugier esta estudando um
contrato com multiplos meus para me dar uma renda certa por meés. Vendi uma escul-
tura para o Museu de Medellin, Colémbia, por 2 mil délares, o que vai me permitir
viver um pouco menos apertada, pois o dinheiro do meu emprego vai acabar...”.
Essa galeria estava interessada em produzir Bichos em pequenos formatos a razao de
“5 mil copias para cada modelo” e teria até mesmo levado modelos para a Italia. Con-
tudo, tampouco essa iniciativa se concretizou. A prépria artista disse para o critico
Roberto Pontual que, se o projeto fosse adiante, seria possivel prosseguir nas suas
experiéncias “sem maiores preocupagoes”’. Na Alemanha, a artista também tenta con-
tato com Katl Ernest Jollenbeck, da Galerie M. E. Thelen, em Essen. Porém, em uma
carta de sua autoria para o galerista, a iniciativa parece nao ter avangado, pois a artista
solicita as “obras” deixadas para a realizacio de trés grandes exposicoes.”

Outros convites, ainda na década de 1970, foram feitos para a produgio de
exemplares por um “advogado americano” representante de uma galeria em Nova
lorque, dirigida pelo marchand Zimerman. A artista, porém, nao se interessou pela
negocia¢ao; segundo ela, a proposta do comprador era de “ser dono das [suas| ideias
passadas, presentes e futuras. Queria também comprar e vender o corpo. Ora, o corpo
¢ invendavel”'™ "', Em 1971, a artista retorna provisoriamente ao Brasil para uma ci-
rurgia, apos ter iniciado um longo perfodo de residéncia em Paris (1968-1976). Nesse
momento, sua producao estava direcionada para instalagdes como Estruturacio do Self
(1971). Segundo ela, todo o dinheiro recebido era obtido por meio da venda ou da
“industrializacao” de trabalhos antigos, particularmente aqueles da fase dos Bichos. Os
trabalhos atuais, por sua vez, estavam “fora do consumo”; a artista novamente reforca:
“[M]inha obra atual [proposicoes e instalagdes] nao é mercadotia™' ™.

Ainda no Brasil, ela realiza, em 1971, uma exposi¢ao na Galeria Ralph Camar-
gos com obras como as Superficie moduladas (1955-59), Bichos e manifestagdes (obras
como Caminhando, Nostalgia do corpo, Respire comigo e Arguitetura V'iva). Ao todo, foram
35 pegas das séries Supetficie zoduladas e Bichos.""® Nessa oportunidade, ela reconhece
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que havia vivido na Europa nos ultimos quatro anos porque pensava “que tivesse
mercado por 14”. Contudo, chegou a “dura conclusao de que nao tinha. Quando as
galerias viram que o que eu fazia nao era mais vendavel, perderam o interesse”'™. A
situacao foi objeto de comentario na década de 1980, pelo entao Ministro da Cultura
e amigo da artista, Celso Furtado, em carta enderecada a historiadora da arte Aracy
Amaral. Segundo o economista, a artista lhe contou ter se “negado a autorizar uma
certa forma de comercializacao de seu bicho [grifo do autot]|, proposta por zarchands
ametricanos, e [...] assim perdera a oportunidade de fazer-se conhecida por todas as
partes”. Na correspondéncia, o ministro reforca a necessidade de se valorizar a iden-
tidade do artista brasileiro, que muitas vezes fica entre escolher “perder a identidade
[...] ou permanecer provinciano™'®. Lygia Clark retorna ao Brasil em 1977 e continua
as experiéncias desenvolvidas com os Obyjetos relacionais.

A artista analisa a auséncia de mercado no Brasil para as obras de sua
autoria, em compara¢ao com o impacto alcan¢ado no exterior, onde havia tido
mais receptividade. Segundo ela,

Houve uma reagdo mais positiva no estrangeiro do que no Brasil. Ainda em 64, fui convi-
dada para fazer uma exposicdo na Signal, em Londres, e essa exposicdo marcou de tal ma-
neira, que muitos jovens ingleses comecaram a fazer Bichos, e na Franca, nos SalGes, nas
Bienais e nas Galerias, foi desenvolvida aquela tentativa de estimular a participa¢do do es-
pectador muito baseada na expetiéncia dos Biches.'™ Agora que ¢é estranho que o Bicho, tio
conhecido 14 fora, publicado em todas as revistas que vocé possa imaginar, ou mesmo a

minha fase sensotial ndo tenham mercado aqui no Brasil, ¢ um pouco escandaloso....!"”

Além da exposi¢do em Bristol, uma nova tiragem de multiplos ocorreu
em 1984: a Bolsa de Valores do Rio de Janeiro produziu uma tiragem de mil
exemplares dos Bichos (Figura 11).

Figura 11 — Bicho caranguejo, de
Lygia Clark, tiragem 382/1000
(1984); 28 x 15 cm, MAM-R].
Fonte: Préprio autor.
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OS FABRICANTES NACIONAIS E AS REPLICAS

Apbs a parceria com fabricantes internacionais e o retorno da artista para
o Brasil, é possivel que Lygia Clark tenha estabelecido contato com fabricantes
nacionais. A artista afirma ter conhecido o mecanico Oswaldo de Souza, que
trabalhava na aviagao e havia colaborado na fabricacao dos Bichos. Nao é possi-
vel determinar quando essa relagdo profissional teve inicio, porém, a partir de
alguns bilhetes e cartas, ¢ possivel supor que ele e outros profissionais tenham
auxiliado a artista a partir do final da década de 1970. De acordo com Lygia, no
que diz respeito a producao das dobradicas, Oswaldo de Souza seria responsavel
por criar uma maquina de “dar dobra no aluminio”, enquanto outra maquina
seria feita por funileiros para fazer o corte em “zig-zag”!".

Durante o acabamento das pegas a artista recorreu a instrumentos, como
a lima, que deveriam remover as marcas do corte e recorte, ou as rebarbas; esse
procedimento foi, inclusive, registrado em 1962 pelo fotégrafo Darcy Trigo
durante a elabora¢io de uma obra'” (Figura 7). Além da lima utilizada na espes-
sura das folhas metalicas, a superficie das folhas também era polida com uma
lixadeira; o funcionario Sidonio (sobrenome desconhecido) foi um dos respon-
saveis por esse processo, que, uma vez finalizado, possibilitaria a anodizagao do
aluminio. Segundo Jean Boghici, era necessario “polir para [depois| poder ano-
dizar”'""; essa afirmacao, ainda que simples, apresenta grande consisténcia com
a ordem de procedimentos necessarios para a anodiza¢ao do aluminio. Essa
técnica seria responsavel por evitar a formagao de riscos e abrasdes, pois a ca-
mada superficial artificialmente formada apresenta elevada dureza. Contudo, uso
constante, a manipulagdo e o desgaste das folhas umas sobre as outras produzi-
ria riscos na superficie; segundo Boghici: “nunca encontramos um material que

nao arranh|ass]e. Porque o problema da Lygia era também a manipulacao”'".

Em um bilhete escrito em novembro de 1979, Oswaldo de Souza infor-
mou a artista que tinha demorado um més para providenciar as ferramentas e
os materiais adequados, mas que havia comegado as esculturas pequenas. Oswal-
do ainda relatou que “a maior dificuldade é a anodizac¢do” e que o polimento
hidraulico s6 poderia ser feito em Sao Joao de Meriti, cidade que pertencia ao

antigo estado da Guanabara, que hoje faz parte do Rio de Janeiro.'"”

Nos cadernos de Lygia Clark, é possivel identificar referéncias as obras,
aos custos, aos nomes de pessoas e¢ enderecos. Em um caderno com registros
diarios de 1979 e 1980, a artista lista o custo de equipamentos como um “tesou-
ra0”, um alicate, uma “maquina de furar”, uma “polidora”, chapas de aluminio
e “arames de aco inoxidavel”. Entre os produtos citados, destacamos materiais
provavelmente utilizados para produzir Bichos (chapas de aluminio) e equipamen-
tos com fungdes de corte (tesoura), dobra (alicate) ou montagem, perfuracao
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(maquina de furar) e acabamento por polimento (lixadeira). No caderno também
ha o registro da provavel anodizagao de duas maquetes de Bichos por “Sidoneo”
(Sidonio), e uma empresa, da participagao de Oswaldo de Souza, e da produgao
de dois Trepantes de ago inoxidavel sem dobradicas. O nome de Jean Boghici é
igualmente citado diversas vezes para mencionar obras vendidas, emprestadas,
pagamentos realizados a pessoas como Oswaldo ou dividas com a artista.'"”

Em outro caderno (sem data), ha anotagdes sobre a necessidade de com-
prar alguns materiais e equipamentos: aluminio, uma “dobradeira”, uma “corta-
deira”; uma “maquina de macho e fémea”, uma “mesa de carpinteiro” e outra de
arquiteto. Novamente, ha mencoes aos valores pagos ou a pagar a Jean Boghici."*
Outro bilhete (sem data) parece indicar a aquisi¢ao de “chapas de aluminio fran-
cés” com espessuras diversas (0,8 mm, 1,0 mm, 1,5 mm e 2,00 mm).'"

Por fim, em outros documentos (sem data), provavelmente de Lygia para
Jean, sdo elencados alguns assuntos a serem resolvidos pelo marchand: pagar o Oswal-
do “para comprar material” e solicitar o orcamento do “material e da mao de obra”;
escolher os “modelos” (possivelmente as maquetes); definir o preco dos Bichos (nos
tamanhos pequeno, médio e grande) e a porcentagem a ser repartida entre ambos
(Lygia e Jean). A artista ainda registra estar “pensando na possibilidade de fazer
multiplos”, pois tem recebido “permanentemente pedidos para compra”''®. Esse
documento e os outros citados anteriormente indicam que Lygia e Jean ainda tinham
contato na década de 1980. Acredita-se que, nesse momento, o zarchand nao ajuda-
va na realizagao das obras, mas na compra, venda e nos pagamentos.

Essa producao com fabricantes nacionais parece ter sido motivada em
funcao de algumas exposi¢oes que ocorreram na década de 1980. Nos anos de
1983 e 1984, a artista editaria novas obras para as exposi¢oes “Lygia Clark”
(1982) e “Imaginar o Presente” (1983), ambas no Gabinete de Arte Raquel Ba-
benco, atualmente Gabinete Raquel Arnaud (SP). Essas obras nao seriam mul-
tiplos, mas versoes. Na ocasido, a colecionadora Raquel Arnaud realizou reedi-
¢Oes das esculturas em metal produzidas na década de 1960. Na época, a propria
colecionadora reconheceu a complexidade de fabricar novas obras com materiais
atuais; porém sustentou que, naquele perfodo, a artista havia concordado com o
procedimento. Na exposi¢ao realizada em 1982, os Casulos foram refeitos em
tiragens de “cinco exemplares”'"”. Em outra fonte jornalistica, informa-se a re-
edi¢ao de obras como Superficies moduladas (cinco pegas), Casulos (quatro), Bichos

(quatro) e Trepantes (“quatro exemplares, sendo um de borracha”).'™®

Em entrevista cedida a Maria Alice Milliet, em dezembro de 1984, Raquel
Arnaud afirma:

Tenho direito de reproduzir a partir de um original ou protétipo algumas obras, mas
vou fazendo pouco a pouco porque ¢ muito caro. Em Sio Paulo utilizei um artesdo
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cujo trabalho encantou a Lygia, e no Rio ela tem o Sidénio que trabalha para ela ha
anos. Temos dificuldade de encontrar os mesmos materiais utilizados nas primeiras
edi¢des ou porque eram importados ou porque sairam de produgio como certo tipo

de aluminio usado na construc¢io de avides. O objeto editado na década de 60 ou 80

deve ter o mesmo valor porque é a mesma obra.'’

Em entrevista realizada em dezembro de 1984 no Rio de Janeiro, o colecio-
nador Paulo Klabin argumenta que a inten¢ao de Clark com o aluminio foi propoz-
cionar leveza e efeito visual expressivo, mas que o material também foi escolhido por
ser acessivel (custo baixo). “Lygia queria que seu trabalho fosse reproduzido em
série, fosse barato. Cada prototipo pode ser reproduzido até seis vezes. Escolheu o

aluminio [...] [mas] também o aluminio anodizado em dourado e o latao”."*

Em outra ocasido, ainda em 1984, parte da producio de Lygia Clark foi
novamente reproduzida e exposta na Galeria Paulo Klabin. Neste momento, nao
sao feitos multiplos, mas versoes; sao lancados dois livros, o Lzvro Obra (23
exemplares numerados) e Doce Rio, evento acompanhado da exibi¢iao do filme
de Mario Carneiro, Memirias do Corpo. Também foram expostos outros quinze
trabalhos em madeira, sendo quatro relevos pintados em branco e preto com
tinta de automoével e os restantes anteriores aos anos 1960. As pecas em madei-
ra produzidas naquele periodo parecem resultar de “moldes de 19487,

Alguns anos mais tarde, o colecionador Jean Boghici analisou desfavora-
velmente a reproducao das obras da artista na década de 1980, bem como a utili-
za¢do de materiais e técnicas para a sua execu¢ao.'” Ele afirma que Lygia Clark
havia mandado “fazer réplicas de quadros”, como da obra “Ovo”, que antes era
exclusiva da colecao de Adolpho Leirner, mas que foi reproduzida com a sua au-
torizacao (exposicao de Raquel Arnaud, em 1984). A mostra com os Bichos, inicia-
tiva de Paulo Klabin, por sua vez, permitiu, segundo Boghici, a realizacao de pegas
pequenas e “muito pesadas”; em lugar do aluminio foram utilizadas “placas de
cobre niquelado, cromado”'®. Uma obra que exemplifica a situacao descrita por
Boghici é Pancubismo, Versao 01 (1961-1983), hoje pertencente a Cole¢ao Eduardo
Duvivier Neto e exposta na 10? Bienal do Mercosul, em 2015, como uma pega em
aluminio, mas feita em 1983 e com detalhes que sugerem o uso de latdo com re-
vestimento ou um liga metalica com banho de niquel. Outra obra que também foi
reeditada em 1980 com material distinto do utilizado pela artista foi o Bicho
(1960),"** em ago inoxidavel, atualmente em uma colecio particular.'

Abaixo, apresentamos a relagao dos principais colaboradores nacionais e
internacionais que atuaram na fabrica¢do das obras em metal da artista (Quadro 1).
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Quadro 1 - Colaboradores que atuaram na produgio de exemplares da

artista Lygia Clark
Fabricante Pais
Jean Boghici (1928-2015) Roménia /Brasil
Oswaldo de Souza Brasil
Sidénio Brasil
Claude Givaudan Franca/Paris
Jeremy Fry (1925-2005) Inglaterra
Karl Ernst J6llenbeck Alemanha

Fonte: Elaborado pelo autor.

Apbs a morte da artista e com a valorizagao das obras das séries Bichos e
Trepantes, houve uma preocupagao dos museus e colecionadores para limitar a
manipulacao das obras. Como alternativa para manter com a proposta da artista,
foram criadas as réplicas. A producio de réplicas apresenta um carater educa-
cional e é um servi¢o realizado pela ACLC para uso em exposi¢des sobre a ar-
tista. Um quadro-resumo com o conceito de versiao, maquete, multiplo e réplica

¢ apresentado abaixo (Quadro 2).

Quadro 2 — Os conceitos de versido, multiplo e réplica na obra de Lygia Clark

Conceito Definigao

Apresenta tiragens limitadas (para Lygia Clark,
Versio ou original seis versdes ou obras); apresenta valor
comercial.

Obra de pequenas dimensées, produzida pela
artista e que seria utilizada como referéncia
para producdo das versoes; tem valor comercial,
mas nio corresponde a uma obra original.

Magquete ou estudo

E o oposto da versio na medida em que
apresenta numero amplo de tiragens.
Multiplo Exemplares sio produzidos de acordo com as
caracteristicas de uma versdo original
previamente adquirida; tem valor comercial.

Coépia produzida com base em uma obra
original; apresenta finalidade especifica
(educacional/expositiva) ¢ pode ter uso
temporario ou definitivo. As réplicas
produzidas para exposi¢Ges ndo apresentam
valor comercial.

Réplica

Fonte: Elaborado pelo autor.
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CONCLUSAO

A reflexdo apresentada neste artigo procurou responder algumas duvidas
levantadas pelo autor no inicio do texto. Como foi possivel demonstrar, a participa-
¢ao da artista na elaboragao das obras foi uma decisao consciente e deliberada de
Lygia Clark ja desde o comeco da sua trajetoria artistica. Essa opgao, no entanto,
levaria a artista a buscar a orientacao de pessoas como Jean Boghici (primeira meta-
de da década de 1960); posteriormente, fabricantes internacionais seriam procurados
(segunda metade da década de 1960) e, por fim, fabricantes nacionais seriam contra-
tados (final da década de 1970 e inicio da década de 1980). Ao longo desse processo,
as obras ganharam aspectos formais distintos, além de descri¢des com significados
diversos: versao ou original, estudo ou maquete, multiplo e réplica. Esses resultados
confirmam que a artista nao se dedicou somente as pesquisas desenvolvidas a partir
das proposicoes, instalagoes e arte terapéutica; paralelamente a esses trabalhos outras
obras das séries Bichos e Trepantes também foram produzidas.

Nessa primeira abordagem, reunimos fontes historicas relacionadas a ar-
tista e a sua obra. Futuras pesquisas poderao relacionar esses conhecimentos com
os materiais e as técnicas efetivamente empregadas em cada obra e, assim, com-
provar ou refutar os resultados levantados. Este conhecimento sera fundamental
para auxiliar na autentica¢ao de obras, na diferenciagdo entre obras produzidas pela
artista e por fabricantes e na conservagao das obras, uma vez que facilitara a dife-
renciacao entre uma deterioracao (dano) e um defeito de fabricacio.
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