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“Lygia Pape ¢ a semente permanentemente
aberta a sucessivas erupgdes: sua atividade
flutua criativamente como as estagdes, mas
ndo num sentido mecéanico - seria mais como
uma “estagdo interna” vivenciada, que a
conduz dessa para aquela iniciativa. E uma
estranha ligacdo existe entre elas, como uma
teia.”

Hélio Oiticica
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RESUMO

Os critérios que podem determinar a sele¢ao de um tema para
uma pesquisa, giram em torno da importancia do mesmo no contexto em que se
inseriu. A escolha dos “Livros” de Lygia Pape, como objeto desta dissertagao
confirma esta condicdo. A importancia vem da qualidade de seus trabalhos e de
sua relevancia no capitulo cultural nacional, pois enquanto integrante do
Movimento Neoconcreto, na década de 50 (cinquenta), deixou como legado
uma das mais importantes herangas da arte moderna brasileira. Ao todo, a
artista produziu quatro “Livros”, entre os anos de 1957 e 1960. Sao eles os
“Livros Poema”, o “Livro da Criagao”, o “Livro da Arquitetura” e o “Livro do
Tempo”. O conhecimento destes livros levara ao entendimento de questdes
ligadas a Poesia Concreta e ao Manifesto Neoconcreto, que selou a ruptura
definitiva entre os dois grupos que polarizaram este momento cultural, o grupo
concreto de Sao Paulo e o grupo concreto do Rio de Janeiro. O conhecimento
dos “Livros” levou a percepg¢ao de que possuem uma relagdo bem definida de
participagdo do espectador, no plano mental e no plano fisico. Todos eles
exigem o toque, a manipulacdo. Partindo dessa premissa, o processo de
analise levou em consideragao o entendimento de que a arte se completa na
recepgao. Por isso esta dissertagdo, esta sustentada no campo teorico por
pensadores que trabalharam na ampliagdo do campo da percepgao e na teoria
da recepgao, Merleau-Ponty e Mikel Dufrenne, e ainda de dois outros filosofos
ligados ao campo da fenomenologia, Bergson e Bachelard. No decorrer da
dissertagcdo, tornou-se necessario tragar paralelos com obras de artistas do
mesmo periodo, afim de perceber a singularidade da obra de Lygia Pape, assim
como estabelecer relagdes com outras obras suas, os “Tecelares” (1954/1959),
o “Ballet” (1958) e o “Ovo” (1968). A metodologia definida para esta dissertagcao
estabeleceu como prioridade para o processo de analise o contato direto com
as obras , em sintonia com o pensamento de Pierre Francastel, que entende a
obra como “pensamento plastico”, que deve ser buscado na prépria obra e nao
fora dela.
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ABSTRACT

The criteria that may determinate the selection of a particular
theme for a search are related to their importance within the subject. The choice
of Lygia Pape’s “Livros”, as such for this writing just confirms the above
mentioned assertion. This importance comes from the quality and the
proeminency of her works in the nation’s cultural chapter as a member of the
Neoconcrete Movement during the 50’s which left one of the most important
legagy to the brazilian modern art. The artist’s “Livros” work were four, all written
between 1957 and 1960. They are the “Livros Poema”, the “Livros da Criagao’,
the “Livros da Arquitetura” and the “Livro do Tempo”. The knowledge of such
books will leed to the understanding of questions related to Poesia Concreta
and Manifesto Neoconcreto, which marked the rupture between the Rio Sao
Paulo’s concrete groups that had stablished polarity. “Livros” hints that they
have a well defined spectator’s relation in both mental and physical planes. They
all require the touch, the manipulation. From this premise on the analysis
process took into consideration the understanding that art gets complete at the
reception. That's why this essay is supported in theoretic ground by thinkers
which endeavoured in enlarging the perseption field and the reception theory -
Merleau-Ponty and Mikel Dufrenne-, and also two others philosophers
phenomenology field connected, Bergson and Bachelard. During this essay it
became necessary to relate to works of artists of the same period, in order to
feel the unique character of Lygia Pape’s work as well as stablish relation to
others works of her such the “tecelares” (1954-1959), the “Ballet” (1958), and
the “Ovo” (1968). The chose method to the present essay have established as
priority to the analysis process the direct contact to the works, in accordance to
Pierre francastel’s thinking that understand the works as a “plastic thinking” that
must be found within itself not outside.
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1. INTRODUCAO

A artista plastica Lygia Pape apresenta, como primeira
demonstragao publica de sua arte, em seu Curriculum Artistico, a "Exposigao
Nacional de Arte Abstrata", coletiva realizada no Hotel Quitandinha em
Petropolis, em 1951. Sua mais recente mostra foi uma "Performance” com a
obra “Divisor”, no Soho em New York, em maio de 1996.

Entre estas duas exposicdes, a artista participou de muitas
outras mostras, surpreendendo sempre pela diversidade de sua produgao,
experimentando ao longo destes anos diferentes materiais e suportes. “4
criatividade em ebuli¢do", diria um critico sobre ela ', Referindo-se também a
esta criatividade, a observagao de Mario Pedrosa, abaixo transcrita, sintetiza a

artista Lygia Pape:

Dentre os artistas em circulagdo por ai nenhum é mais
rico em idéias do que Lygia Pape. As idéias ndo sdo nela
conceitos ou preconceitos, mas antes fragmentagoes de
sensagoes que conduzem Pape de um espago a outro
evento e deste a um estado em que bruxuleiam cores e
espagos que se devoram, entre o exterior e o interior

Entre as obras apresentadas, enquanto integrante do Grupo
Frente (1954-1955), realizou jbias e xilogravuras. Depois, dentro do Movimento
Concreto (1956-1959) e do Movimento Neoconcreto (1959-1962), continuou

realizando xilogravuras, as quais deu © nome de “Tecelares’, e ainda, fez os

' HOMERO, Vilma. A criatividade em ebuligio. Tribuna da lmprensa, Rio de Janeiro, 21 jun. 1988,

?.6.

LYGIA Pape. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1983, s/p. ( Coleg@o Arte Brasileira Contemporanea).




“Livros Poema”, o “Ballet Concreto” , o “Ballet Neoconcreto” (ambos os ballets
em parceria com o poeta Reynaldo Jardim), o “Livro da Criagao”, o “Livro da
Arquitetura” e o “Livro do Tempo”.

Ao fim do neoconcretismo, engaja-se em cinema, produzindo,
dirigindo e criando roteiros para filmes curta-metragem. Atuou também como
Programadora Visual, sendo responsavel por alguns cartazes de cinema e

ainda pela visualidade da marca dos produtos industriais Piraqué (biscoitos e
massas).

Nao abandona porém as artes plasticas. De 1968 a 1995,
realiza a obra “Ovo", a "Caixa das Formigas", a "Caixa das Baratas", a "Caixa
Brasil" , "Ovos do Vento", "Eat-me - a gula ou a luxuria", o "Divisor", a "Roda

dos Prazeres", os "Amazoninos", "Ttéias" e "Narizes e Linguas".

Para que a leitura nao se torne cansativa, o Curriculum Vitae da
artista, em anexo, complementara as informacgdes acerca da cronologia de

todas as exposi¢des, obras realizadas e premiagoes.

Antes de justificar a escolha dos “Livros” de Lygia Pape como
objeto deste estudo, € preciso esclarecer que esta dissertagao da
prosseguimento a outros estudos, realizados por esta autora, sobre a produgao
da artista, durante o decorrer do curso de Mestrado, quer através de

] ! = . <
monografias, quer através de apresentagdes em Coldquios ~ .

Diante disto, talvez surpreenda a afirmagao de que a razéo
principal para a-escolha, novamente, de obras da artista nesta dissertagao,

seja o0 ato de amar a sua produgao, e por isso, a vontade de continuar a sua
analise.

* Para o Mestrado foram realizadas as monografias: “Os Tecelares”, “Eat-me - A gula ou a luxuria”, “O
Ovo 7, “A visualidade da Poesia Concreta e as divergéncias entre os grupos do Rio e Sao Paulo”. Para
Coloquios, os seguintes trabalhos: “O Livro da Criagdo e o Livro da Arquitetura”, “O Ballet Concreto” ,
“A volta dos ‘Fantasmas’ ou a obra ‘Wanted’ ” e o “Livro do Tempo”.



Certamente que esta nao é razao suficiente para sustentar um
trabalho académico, mas € a sua forca motriz, e antecede qualquer outra
justificativa. Gostar da obra de algum artista levara ao seu conhecer. E quanto
mais se conhece a obra, mais se gosta.

Curiosamente, a empatia que um pesquisador sente por uma
determinada obra aparece sempre de maneira implicita, nas entrelinhas dos
trabalhos académicos. Sobre esta empatia, como explica-la? Na psicologia, a
empatia € vista como:

Uma relagdo de afinidade emocional, estabelecida
através de uma proje¢do imagindria. Esta transmissdo
pode se dar no momento em que ha o reconhecimento da
carga de emogdes vivas que uma obra de arte possui,
produzindo no individuo sensagbes agradaveis ¢

Mas, se por um lado, a empatia pela produgao de Lygia Pape é
a justificativa maior para a realizacao desta dissertagcao, por outro, ela nao é
razao suficiente para esclarecer os critérios que levaram a escolha dos "Livros"
como objeto de estudo, dentro da vastidao de sua produgéo. A pergunta é: por
que este recorte na sua produgao?

Sao duas as razdes que nortearam esta decisao, razdes estas
que, somadas, vao constituir-se no esteio para este trabalho.

A primeira razao...

Com o final do Movimento Neoconcreto (1959-1962) e a
dispersao de seus integrantes, que partiram para outras realizagbes, as obras
da artista ndo seriam mais expostas, com exceg¢ao da mostra “Projeto
Constutivo Brasileiro na Arte (1950-1962)" °, em 1977 , quando apresenta cinco

“Tecelares” e o “Livro da Criagao”.

4 Entrevista com a Psicologa Clinica, Cristina de Abreu Perez - CRP-05-21616, através de depoimento
escrito em maio de 1996.

3 A exposigdo aconteceu no MAM-RJ e na Pinacoteca do Estado de Sio Paulo.




Suas obras neoconcretas, s6 serdo novamente vistas em
1988, quando entao, fard uma exposi¢ao, "Lygia Pape Neoconcreta”, na galeria

6

Thomas Cohn °. A Unica excegao € o "Ballet", obra que necessita de um

espago maior para sua apresentagao, como um palco de teatro, por exemplo.

De repente, nesta galeria, toda a sua produgao neoconcreta
esta reunida. Dos “Livros”, foram mostrados os “Livros Poema”, o “Livro da
Criagao” e o “Livro do Tempo”. Nao se tratava de uma retrospectiva, uma vez
que a exposi¢cao trazia uma novidade. O “Livro do Tempo” estava sendo
exposto pela primeira vez " Ese para algumas pessoas que ja conheciam as
obras da artista, este ineditismo atraia, para outras ... era o primeiro contato
com as obras neoconcretas de Lygia Pape .

A partir do momento em que esta produgdo vem a tona,
percebe-se um interesse crescente pelas galerias em expor os Livros, e estes
passam a ser solicitados, tanto para exposi¢cdes nacionais quanto
internacionais ®. Os “Livros” ganham o mundo. Consequentemente, a
visibilidade através das exposi¢des fara com que surjam questdes sobre essas
obras.

Conhecendo-se os “Livros”, percebe-se que possuem uma
relacao bem definida de participagcao do espectador, no plano fisico € no plano
mental. A obra so estara realizada se houver esta participagao.

Partindo desta premissa, todo o processo de analise das obras
de Lygia Pape para esta dissertagdo, levou em consideragao o entendimento
de que a arte se completa na recepgao.

¢ Esta exposigao aconteceu no periodo de 21 de junho a 13 de julho de 1988.

7 Apesar de ter sido realizado no periodo neoconcreto, nio chegou a ser exposto por causa da dissolugio
do grupo, em 1962. Em 1984, algumas unidades foram mostradas na coletiva Madeira-Matéria de Arte-
MAM-RJ, mas sem serem citadas como parte do Livro do Tempo.

8 Em 1992, o Livro da Criagdo foi exposto em Washington - DC na mostra “ULTRAMODERN, The Art
of Contemporary Brasil, e o Livro do Tempo em Zurich na mostra “KUNSTHAUS”. Em 1993, no periodo
de julho a dezembro, o Livro da Criagio e o Livro da Arquitetura foram apresentados em quatro cidades
da Italia ( Veneza, Mildo, Florenga e Roma). Em 1994, o Livro da Arquitetura € exposto em Fortaleza, no
Centro de Artes Visuais Raimundo Cela, e em 1995 participa da mostra “Livro-Objecto-A Fronteira dos
Vazios”, no CCBB, com o Livro do Tempo.



Reconhecendo que a recepgao dos “Livros” de Lygia Pape pelo
espectador suscita diversas possibilidades de percepgao, esta dissertacao,
com relagdo ao campo tedrico, esta sustentada por pensadores que
trabalharam na busca de ampliagdo do campo da percepg¢do e na teoria da
recepgao.

Por isso realizard aproximagbes com o pensamento dos
filbsofos Merleau-Ponty e Mikel Dufrenne, como ponto de apoio para suas
reflexdes, com relagao a recepgao da obra.

Merleau-Ponty, em seu estudo sobre a fenomenologia da
percepgcado, ao mesmo tempo que coloca a percepgado como um dado sensivel,
estabelece uma relagao entre esta e o mundo.

A percepg¢do ndo é uma ciéncia do mundo, ndo é nem
mesmo um ato, uma tomada de posi¢do deliberada; ela é
o fundo sobre o qual todos os atos se destacam e ela é
pressuposta por eles. O mundo ndo é um objeto do qual
possuo comigo a lei de constituigdo; ele é o meio natural
e o campo de todos os meus pensamentos e de todas as
minhas percepgdes explicitas

O mundo para ele nao seria algo estanque, mas o meio natural
e campo para as percepgdes. Assim os “Livros” de Lygia Pape serao
pensados, nao como um objeto com uma leitura pré-estabelecida ou fechada,
mas como um “campo” aberto ao exercicio da percep¢ao do espectador, com
o qual estabelecera uma relagao dialdgica.

Mikel Dufrenne, na citagdo a seguir, ao falar sobre a percepgéo,
complementa a observagcao de Merleau-Ponty, colocando claramente a obra
de arte enquanto objeto a ser percebido:

Indubiamente a obra de arte existe para alguém, mas ela
8O espera ser reconhecida - apreciada, se quisermos - mas
ndo julgada; a obra de arte espera a percepgdo que lhe
faca justica. Isso quer dizer que ela é, essencialmente, um
objeto a ser percebido: ela encontra a plenitude do seu
ser e o principio mesmo do seu valor na plenitude do
sensivel. Agradar ndo é afagar a sensualidade, é,
principalmente, satisfazer a sensibilidade

® MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepc¢iio. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994, p.6.
1 DUFRENNE, Mikel. Estética e Filosofia. Sao Paulo: Perspectiva, 1981, p. 51. (Colegao Debates).



Quando Dufrenne fala da obra enquanto “objeto a ser
percebido”, esta fazendo referéncia ao ‘“objeto estético” " que pede a
associagao do espectador para a realizagao da percepgao estética, “sem a qual
12

a obra seria um objeto qualquer” Isto significa dizer que o processo de

percepg¢ao dara complei¢cao a obra.

Seguindo esta conceituagdo, esta dissertagdo entende os
“Livros” de Lygia Pape como obras, cujas caracteristicas permitem o
alargamento da fruigdo através da percepgao estética.

Se Merleau-Ponty e Dufrenne tém seus conceitos sobre a
percepcao utilizados como procedimento tedrico para a compreensao dos
‘Livros” de Lygia Pape, esta dissertacdo, em seu discorrer, realizara
aproximagdes com o pensamento de dois outros fildsofos, Gaston Bachelard,
também ligado ao campo da fenomenologia, com suas obras “A Poética do
Espaco” e “A Agua e os Sonhos” , e Henri Bergson, em seu estudo sobre a
“duragao’, no texto “O pensamento e o movente”.

A segunda razao...

Surge como consequéncia da primeira. A medida que aumenta
o interese das galerias e museus pelos Livros , faz-se necessario além da
aproximagao com a obra, e de entrevistas com a artista, pesquisar o que até
entdo havia sido escrito, ndo sé sobre estas obras, como também a respeito da
totalidade de sua produgéo.

E  preciso situar o estado da questdo (os Livros) a ser
abordada. Saber como eles foram vistos dentro do contexto em que se deram,
e ainda como estavam situados e relacionados com as outras obras da artista.

Se ja haviam sido estudados e de que maneira foram estudados.

i; DUFRENNE, Mikel. Op. cit., 243
Id.



Os "Livros" de Lygia Pape foram realizados em torno de um
contexto que €, assumidamente, considerado pela critica como um dos
momentos mais representativos da histéria da arte no Brasil, o Movimento
Neoconcreto, oficialmente demarcado entre os anos de 1959 (ano do

manifesto) e 1962 (ano em que o grupo se dispersa).

Como os “Livros” sao realizados antes e depois do manifesto,
o aprofundamento de suas questdes levara aos anos anteriores a 1959 e, a

polémica que se travou entre os artistas concretos do Rio e de Sao Paulo.

Mas este processo de pesquisa levara a uma constatagao.
Apesar desse embate ser de uma riqueza cultural sem par na histéria da arte
moderna do Brasil, paradoxalmente, ainda carece de maiores investigagdes, em

especial no aprofundamento da produgao de seus integrantes.

Nao existe uma historiografia sobre o Concretismo ou o
Neoconcretismo, nem tdo pouco sobre a produgcdo de seus artistas. Existem
alguns trabalhos que sdo uma tentativa, ou ponto de partida. Entao, o que seria
uma metodologia de trabalho, transformou-se numa segunda razao para
realizar a dissertagao. Transformou-se em um desafio.

O desafio de juntar pegas, como num quebra-cabegas.

Os periddicos de época constituem um material rico do
periodo, apresentando os textos e manifestos do embate intelectual entre o
grupo carioca e o grupo paulista. Mas, se este € um ponto favoravel, por outro
lado a apresentagcdo da produgcdo de todos os artistas envolvidos deixa a
desejar. Nao €& muito facil realizar o encadeamento cronolégico e formal das

obras sem o apoio de entrevistas com integrantes do periodo.

Com relagao as obras de Lygia Pape, sera tragado um
panorama da historiografia de sua produgao.



A andlise da obra de Lygia Pape ainda nao existe, enquanto
totalidade, de 1954 até hoje, em uma unica publicagdo. O que ha de mais
abrangente é a Colecao ABC (Arte Brasileira Contemporanea) editada pela
FUNARTE, que lhe dedicou um de seus numeros, em 1983. A data é o limite
da abordagem da produgao da artista.

Esta publicagdo da um panorama de sua obra até aquela data.
Com relagao aos livros, somente o Livro da Criagdo € citado, a partir de um
depoimento da artista sobre a sua concepgdo. As demais obras sao também
apresentadas pela "voz" da artista. Apesar do mérito da publicagao enquanto

documentacgao, ela apresenta um carater mais informativo do que analitico.

Com relagdo a produgao especifica do periodo neoconcreto,
existem algumas publicagdes onde o movimento € tratado enquanto questao

maior, e onde algumas obras dos artistas daquele periodo sao destacadas,
entre elas as de Lygia Pape.

Estas publicagdes serdo apresentadas a seguir, em ordem
cronoloégica:

Em 1977, o livro "Projeto Construtivo Brasileiro" coordenado por
Aracy Amaral, apresenta uma coletdnea de artigos de época, e que teriam

servido para embasar tedéricamente o projeto construtivo - grupos concreto e
neoconcreto.

Sobre Lygia e mais especificamente sobre seus “Livros” a
coordenadora resgata um texto assinado por José Guilherme Merquior sobre o
“Livro da Criagcao” e ilustrado com uma de suas paginas. Este texto foi
publicado originalmente em 1960, no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil.
O texto de Merquior langa um "olhar ludico" sobre sua obra, uma abordagem
que até hoje, ainda nao se repetiu.



...Aqui o Livro difere até mesmo de todos os outros livros.

Enquanto os outros tém uma estoria comum preexistente a

todo leitor embora dada com ele, o Livro de Lygia ndo

possui de comum mais do que o imperativo de fazermos

cada um de nés a nossa estoria pessoal... "~ .

No ano de 1985, sairia uma publicagéo, desta feita com carater
analitico, de autoria do critico de arte Ronaldo Brito, "Neoconcretismo - vértice
e ruptura do Projeto Construtivo Brasileiro". Nela, o autor inaugura uma
profunda reflexao e analise critica do movimento como um todo, conceituando-o
através da produgcdo de seus artistas, e ainda, articula um esbogo do
neoconcretismo dentro de um contexto, onde situa as bases do projeto

construtivo no mundo e as vanguardas construtivas no Brasil.

De Lygia Pape, destaca os Tecelares (gravuras) e o Livro da
Criagao (os demais livros nao sao citados), incluindo ilustragdes destas duas
obras. O critico aponta no Neoconcretismo duas vertentes. O "vértice" que
aspirava representar a tradigao construtiva no Brasil, e a "ruptura”, que se dava
com relagdo aos postulados construtivos, onde estdo situados Lygia Pape,
Lygia Clark e Hélio Qiticica, conforme citagao abaixo:

Hoje parece claro que, diante do reducionismo tecnicista,
o0 grupo heoconcreto encontrou apenas a saida do
‘humanismo’, em duas vertentes amplas: na ala que
aspirava representar o vértice da tradi¢do construtiva no
Brasil (Willys de Castro, Franz Weissmann, Hércules
Barsotti, Aluisio Carvdao e até certo ponto Amilcar de
Castro) (...); e na ala que, conscientemente ou ndo,
operava de modo a romper os ‘postulados construtivistas
(Oiticica, Clark, Lygia Pape)... ‘.

Apesar do mérito indiscutivel desta publicagcao para os
historiadores da arte (indispensavel), seu autor ndo pretendeu abordar apenas
a obra da artista, inserindo-a, portanto, nesse contexto.

3 MERQUIOR, José Guilherme. A Criagio do “Livro da Criagdo”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 3
dez 1960, Suplemento Dominical, s/p. »

Y BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo.Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Rio de
Janeiro: FUNARTE/INAP, 1985, p. 51.



Ainda neste ano, é lancado o livro “Etapas da Arte
Contemporanea” de Ferreira Gullar. Nele o autor tragca, ou 'retraga”, os
caminhos da arte a partir dos movimentos de ruptura, do inicio do século
(Cubismo, Futurismo, Movimentos Russos, Neoplasticismo, Bauhaus) até a arte
concreta e neoconcreta (estes textos foram publicados no SDJB para levar a
compreensao do Movimento Neoconcreto no periodo em que este acontecia).

A andlise do movimento neoconcreto apresenta um carater
critico, ndo fosse Gullar um de seus principais interlocutores. Com relagdo a
Lygia Pape, € apenas citada como integrante do movimento, mas esta
publicagcao nao contribui na analise de suas obras.

Dois anos depois, em 1987, a artista sera abordada na
publicacao "Abstracionismo geométrico e informal - a vanguarda brasileira nos
anos cinquenta" do também critico de arte Fernando Cocchiarale em parceria
com a artista plastica Anna Bella Geiger. Também com carater critico, os
autores tragam um panorama da arte brasileira na década de cinquenta, a
formagao do grupo concreto em Sao Paulo e do grupo Neoconcreto no Rio de

Janeiro, e 0 aparecimento de artistas com uma linguagem informal.

O livro traz um cronograma dos acontecimentos artisticos no
mundo em paralelo com os do Brasil, desde 1910, e tem como ineditismo, reunir
através de entrevistas, pela primeira vez apés o movimento concreto, os
principais artistas da década de cinquenta no Brasil, tornando-se também
valioso para os historiadores de arte. Na entrevista com Lygia Pape, a artista
cita a producao, entre outras do periodo, do Livro dos Poemas e do Livro da
Criagdo, nao aparecendo porém nenhuma ilustragdo destes no corpo da
pub|ica<;éc;.

As referéncias aos Livros de Lygia Pape, excetuando-se as
publicagdes ja citadas, vao aparecer ainda em outros peridédicos, a medida que
suas obras ressurgem em exposi¢des, a partir da década de 80.
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Uma vez esclarecidas as duas razdes que levaram a definicao
do objeto de estudo, para a realizagao desta dissertagao, é preciso apontar os
caminhos que serao percorridos para a abordagem deste objeto e o que se
pretende.

Primeiramente, sera realizada a analise dos "Livros Poema".
Comegam a ser realizados em 1957, e sao subdivididos em Livros Poema e
Poemas Xilogravura.

Os “Livros Poema” foram realizados em um momento de
efervescéncia cultural no Pais, quando estavam se formando os grupos de arte
concreta no Rio e Sao Paulo, e ainda na esteira da Exposicao Nacional de Arte
Concreta (1956-57). As informagdes sobre 0 movimento concreto ocupam 0s
principais periodicos do Rio de Janeiro e Sao Paulo. Textos, manifestos,
debates. Cariocas e paulistas apresentam a arte concreta: Poesia, pintura e
escultura.

Por ter sido a poesia concreta a causa da primeira ruptura
entre os grupos do Rio e Sao Paulo, através do Manifesto "Cisao na Poesia
Concreta ", divulgado em abril de 1957, tornou-se necessario discorrer sobre
esta poesia, para entao perceber a especificidade dos “Livros Poema” de Lygia
Pape neste contexto e com relagdo aos Livros Poemas dos outros artistas

concretos, componentes do grupo do Rio de Janeiro e de Sao Paulo .

A seguir, a dissertacdo ocupar-se-a com o "Livro da Criagao",
realizado entre 1958 e 1959 e exposto em 1960, na Il Exposicdo de Arte
Neoconcreta.

Dos “Livros Poema” para o “Livro da Criagdao”, um salto. A
artista elimina a palavra, mas continua Livro. Mas, esta ndo era a unica
surpresa. Havia outra. Nao era um livro s6. Eram dois. Dois? Duas criagdes. O
“Livro da Criagcao” e o “Livro da Arquitetura”.

11



A artista que os fez originalmente unicos, depois desmembrou-
os. Entdo era preciso conhecé-los enquanto unidade para depois entendé-los

enquanto dois. E também entender quais os critérios para a separagao.

Como o momento da fatura do “Livro da Criagao” coincide com
a tomada de posicdo do grupo do Rio e o langamento do Manifesto
Neoconcreto, para o entendimento de sua especificidade, tornou-se necessario
discorrer sobre as questdes neoconcretas.

Quanto a questdo da auséncia da "palavra" no “Livro”, esta nao
pode ser esquecida, porque coloca uma outra questado, que € a classificagdo do
“Livro da Criagdo”. O térmo "objeto" em um determinado momento é usado
pela artista. Hélio Oiticica também dissertara sobre o uso da palavra "objeto".
Na esteira dessa classificagdo surge a "Teoria do nao-objeto”, de Ferreira
Gullar. E preciso entender estes conceitos e até onde eles sdo pertinentes ao
“Livro de Criagao” de Lygia Pape.

Por ultimo, o "Livro do Tempo". Comega a ser elaborado em
1959 e termina em 1960. Seria mostrado na 32 Exposi¢cdo Neoconcreta, em
1961, que acabou n&o acontecendo por causa da iminéncia da dissolugao do
grupo neoconcreto.

Se os livros anteriores foram realizados em papel, este surge
em madeira. Com cortes e cores. Perguntas, novamente. E preciso entender de
que "tempo" a artista estava tratando. E preciso entender também o porqué da

mudanga de material, madeira e nao papel, como nos outros.

Também diferentemente dos outros livros, o “Livro do Tempo” é
realizado em trés tamanhos. Interessa saber que processo levou a artista a
a

variar a dimensio, e como elas atuam no resultado no conceito que guiou
obra.
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O “Livro do Tempo” encerraria o ciclo dos Livros de Lygia Pape
por ter sido o ultimo a ser produzido. Nao esta envolto em discussdes como os
outros. As polémicas esfriaram, as questdes amadureceram. E um dado
interessante pensa-lo como o final de um ciclo.

Além da analise dos quatro “Livros”, esta dissertacao
preocupou-se em estabelecer interelagbes entre eles, descobrindo lagos,
passagens, afinidades e diferengas.

E nao so6 entre eles, como também entre eles e outras obras
da artista, como os “Tecelares”(1954 a 1961), o “Ballet’” (1958) e o “Ovo”
(1967).

Com relagao a metodologia estabelecida nesta dissertagao para
que o processo de recepgao da obra alcangasse a sua plenitude, tornou-se
prioritario trabalhar com a fonte primaria. Isto €, o contato direto com a obra e
com a artista.

Tal opgao metodolégica esta em sintonia com o pensamento
de Pierre Francastel que entende a obra como produtora de um pensamento
plastico, e que deve ser buscado na propria obra de arte e nao fora dela. Para
ele “..deve-se levar em conta que a obra constitui por si mesma o meio que torna a
comunica¢do possivel” ' A obra dara informagdes que possibilitardao a
formulagao de uma histdria da arte.

A concretizagdo desta metodologia tornou-se possivel,
através de visitas ao seu atelier, onde todas as obras foram fotografadas, e

também através de entrevistas gravadas com a artista em sua residéncia.

Para o levantamento dos periddicos e livros, foram consultadas
a Biblioteca Nacional e , a Biblioteca e o Centro de Documentagdo do Museu
de Arte Moderna-RJ.

15 FRANCASTEL, Pierre. A Realidade Figurativa. Sio Paulo: Perspectiva, 1973, p.5.

13



Ainda dentro do principio de que a fg/rlg_e/mrpéria colabora para
a apreensao do trabalho, e tendo em vista a proximidade do periodo no qual se
deu a criacdao dos “Livros”’, buscou-se os depoimentos daqueles que
vivenciaram o periodo enquanto integrantes do Movimento Neoconcreto , os
poetas Ferreira Gullar, Reynaldo Jardim e Osmar Dillon.
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2. OSLIVROS

2.1 LIVROS POEMA

Os Livros Poema de Lygia Pape comegam a ser produzidos em
1957. Sao construidos a partir de diversos tipos de papéis: cartolina, cartao
prensado e papel japonés e seus tamanhos sao variaveis.

O reconhecimento e analise destes livros, leva a percepg¢ao de
dois processos de elaboragdo. No primeiro , além das palavras, as paginas em
papel sofrem intervengdes através de cortes , fendas, ou dobraduras, sendo
nomeados pela artista de Livros Poema simplesmente. No segundo a artista
mistura poemas com xilogravuras, e vao receber o nome de Poemas
Xilogravura.

A utilizagdo dos térmos "primeiro" e "segundo” pode levar, em
uma avaliagao prematura, a construgcao de uma ordem sequencial. Mas nao foi
desta maneira que se deu a elaboragdao destes Livros . Se por um lado
aparecem primeiramente os poemas trabalhados com as intervengdes do
papel, por outro, a presenga de xilogravuras na produgao da artista antecede a
feitura dos livros, uma vez que Lygia desde 1954 realiza xilogravuras que por
volta de 1956 passam a ser denominadas, por ela, de "Tecelares". A citagao a
seguir ratifica esta informagao:



Lygia Pape talvez seja a unica gravadora concreta no
Brasil. Embora ndo esteja enquadrada na estrutura rigida
da arte concreta, sente-se que ja deixou de ser
abstracionista. As formas de suas composigdoes ndo sao
casuais, mas enveredam para o desenvolvimento, o
desdobramento de si mesmas

Na apresentagcdo do catalogo da 22 mostra do Grupo Frente,

em 1955, escrita por Mario Pedrosa, ela € novamente citada como gravadora:

... Lygia Pape grava, com audacia crescente em preto e
branco e em cores, numa matéria rica e delicada, formas
que se vao depurando e universalizando cad% vez mais, a

medida que o pensamento pladstico se alteia...

Ainda em 19585, um artigo anunciava o langamento de 20
albuns de xilogravuras da artista, como um acontecimento que "animou o

: g : T o ik .. .3
movimento artistico carioca do principio do ano, sempre tdo darido de realizagoes"

Nao surpreende portanto, unir em um Livro Poema, palavras e
gravuras. Assim, a idéia de sequéncia cai por terra :

Eu fiz os poemas xilogravuras paralelamente aos outros.
Eu tinha os poemas, tinha as xilogravuras. As vezes me
dedicava mais a uns do que aos outros. Ora privilegiava
um, ora outro ¢

Os livros relacionados ao primeiro processo vao ser mostrados,
pela primeira vez , na redagao do Jornal do Brasil em 1957, em sua antiga
sede, localizada na Av. Rio Branco, onde os artistas do grupo do Rio tinham
uma sala °. Desta exposicao, faziam parte do grupo de poesia, e participaram,
além de Lygia Pape, Ferreira Gullar, Reynaldo Jardim e Theon Spanudis .

' QUADROS, Anna Letycia. Grupo Frente. Forma, Rio de Janeiro, n° 2, ago. 1954, s/p.

? Catalogo da 2* mostra do grupo Frente, em julho de 1955.

3 LYGIA Pape-xilogravura. Forma, Rio de Janeiro, n° 5, abr. 1955, s/p.

* Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido a autora, em julho de 1995.

° Ferreira Gullar, Reynaldo Jardim e Oliveira Bastos eram responsaveis pela elaboragio do Suplemento

Dominical do Jornal do Brasil, por isso possuiam uma sala na redagdo, que se tornou ponto de encontro
dos artistas do movimento concreto no Rio.

16



Segundo Lygia foi uma mostra "simples” de poesia. A palavra
"simples" usada para classificar a mostra € empregada porque esta passou ao
largo de uma questdo mercadoldgica prévia, servindo o espago da redagao
do Jornal do Brasil como uma oportunidade para que cada artista, ligado ao
grupo de poesia, expusesse 0 seu trabalho e também, para que outras pessoas

ligadas ao grupo, por afinidade intelectual ou afetiva, pudessem usufruir dessa
producao.

Nesta exposigcao a artista mostrou o Livro Poema abaixo

ilustrado, relacionado ao primeiro processo de fatura, onde a artista recorta
circulos no papel.

Livro Poema
1957
Cartdo, cartolina, letraset
21,5 x21,5¢cm
Col. Particular

Ja os poemas com xilogravuras, e que compreenderiam o

outro processo de feitura dos Livros Poema, foram mostrados pela primeira vez
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na Colegao Espago, em maio de 1960, em uma edigao com 13 poemas ® A

seguir uma de suas paginas:

Colegao Espago
Poema Xilogravura
1957
21 x 41 cm (aberto)
Col. Particular

A Colegao Espago nasceu na redagao do Jornal do Brasil em
1958, ligada ao Suplemento Dominical. Era uma colegdo dedicada a poesia,
similar a revista-livro Noigﬂandéngtambém dedicada a poesia, editada em Sao
Paulo . Apesar do apoio do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB)
na divulgagcao da Colegao Espago, o Jornal do Brasil ndo patrocinou a sua

impressao, e os recursos financeiros foram conseguidos pelos artistas.

y PAPE, Lygia. Poemas-invengdo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 nov. 1960, Suplemento
Dominical, p. 6. Este artigo fala sobre a edi¢do de Lygia Pape e apresenta texto e poema da artista.

7 A revista Noigrandes é apresentada ora como revista, ora como livro nos periodicos. Surgiu em 1952,
editada pelos poetas paulistas Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos. Estes poetas
também ficaram conhecidos como o Grupo Noigrandgs.
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A Colecao Espaco teve 5 numeros. Além de Lygia Pape com o
n° 5, outros artistas tiveram seus trabalhos editados, como Ferreira Gullar com
o primeiro numero, Theon Spanudis com o n°® 2, Reynaldo Jardim com o n° 3,

e Carlos Fernando Fortes de Almeida com o n° 4.

Estes poemas com xilogravuras , da Colegao Espago, ainda
apareceriam na Il Exposicdo Neoconcreta em novembro de 1960  : "Os poemas

: . : 9
foram abertos e dispostos em painéis com vidro, como quadros nas paredes"

Retomando os Livros Poema de Lygia Pape, e procedendo a
uma. analise dos dois processos de construgcdo, percebe-se entdo que a
artista além das palavras, trabalhou com varios tipos de intervengdes no papel,
como cortes, fendas, dobraduras e impressoes.

Este capitulo analisara os dois tipos de Livros Poema que a

artista produziu, os Livros Poema e os Poemas Xilogravura.
Primeiramente, os Livros Poema ...

Iniciando a analise a partir do "primeiro processo” (lembrando
que a indicagao da ordem nao é cronoldgica), isto fica claro em um livro onde
Sobre uma base quadrada, ha uma forma circular com uma fenda com uma
largura tal que deixa ver sob ela uma base na cor vermelha. O leitor sente-se
compelido a tocar esta forma na tentativa de desvendar aquele vermelho, que
aparece apenas anunciado.

Ao realizar este toque, percebe que é possivel armar o livro a
partir de uma estrutura dobravel embutida, também em papel, e que serve para
elevar esta "pagina de rosto" com a forma circular. Esta atitude vai surpreendé-
lo, pois revelara nesta pagina seguinte a leitura da palavra "vem" sobre um
fundo vermelho. Ou seja, se ele buscava a plenitude da cor vermelha desnuda,

encontra também a palavra.

S AT Exposi¢do Neoconcreta foi realizada no Ministério da Educag@o, em novembro de 1960.
® Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido a autora, em julho de 1995.
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Este livro tem o formato 21,5 x 21,5 cm e foi realizado em papel
cartolina, e o fundo vermelho é pintado com tinta guache. A palavra "vem" foi

datilografada em papel branco, em caixa alta, recortada e colada sobre este
fundo vermelho.

Neste livro, o leitor € inicialmente seduzido pela cor, mas a
surpresa de encontrar a palavra faz emergirem novas relagdes. A palavra por
seu conteudo semantico ("vem") € um chamamento, um convite ao leitor para
que entre e se perca naquele vermelho antes escondido sob o branco, e agora
revelado. Ele vai ao encontro da palavra e da cor.

Mas, o processo uma vez realizado, pode se dar ao contrario,
ou pelo menos ter mais uma compreensao. Isto €, o leitor ao descobrir a
palavra chama aquela pagina para si através da mesma palavra "vem".
Convida o livro ao seu encontro, e espera que ele va. Cabe entdo a pergunta: a

palavra convida o espectador para a obra, ou &€ o espectador quem convida a
palavra, ou a obra, para si ?

Qualquer uma dessas duas possibilidades, ou ainda outras, s6
se tornara possivel pela atuagcdo / intervengao deste espectador. A obra
nascera do toque de suas maos. A ele cabe revelar a sua plenitude. Plenitude?
E se ele nao quiser efetuar o toque ? Esta € uma decisdo que a obra também
permite.

Ainda assim, caso ele nao opte pela manipulagdo da pagina,
tera diante de si a imagem de um quadrado branco interceptado por um circulo
com uma fresta diagonal que revela ou vela a existéncia de um vermelho. E
esta visao fara com que ele (leitor) realize através destas fendas as

descobertas. Tera diante de si o momento de suspensao da obra.
Outro Livro Poema da artista, tem uma estrutura semelhante a

do livro anteriormente mostrado. O livro tem uma pagina unica, no formato 21,5

x 21,5 cm, em papel cartolina onde percebe-se uma forma circular sobreposta a
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uma base quadrada, na cor branca, tendo ao centro um eixo (para o eixo a

artista usou um grampo de metal, tipo percevejo ) que permite a rotagao deste
circulo.

Livro Poema
1957
Cartao, cartolina, guache
21,5x21,5cm
Col. Particular

Este circulo também possui uma fenda. Sé que desta 'vez o
espagamento € menor nao revelando o que ela esconde. Mas de novo a
seducao, porque o leitor sabe que ela esconde alguma coisa sob si ou sobre si.

De novo a sedugdo... O eixo indica a possibilidade de rotagdo... E o leitor
seguira este impulso.

Este circulo, em vez de se elevar, como no livro anteriormente
mostrado, € girado. Isto &, faz-se necessario um movimento de rotagdo, no
sentido horario, onde um fundo vermelho, pintado com tinta guache, vai

aparecendo sob diversos formatos. Esta passagem pelo vermelho produz
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momentos de suspense... até o momento em que, de repente, surge a

expressao "em vao". As fotos mostram o caminho do vermelho até a palavra.

Livro Poema
1957
Cartdo, cartolina, guache
21,5x21,5cm
Col. Particular
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Escrita @ mao com tinta branca, e em caixa baixa, a palavra
aparece justamente no limiar do papel, quando talvez o leitor ndo esperasse
mais, quando seu esforco parecia mesmo em vao. O carater magico da
surpresa depois da sedugao pela busca de algo que nao se conhece.

E se o movimento do leitor seguir o sentido anti-horario, o que
acontecera ? A expressao "em vao" sera logo revelada, escrita em branco sob
o fundo vermelho. Ele nao tera o ciclo da descoberta da cor vermelha, pois a
palavra vira com forga primeiro. Mas, o leitor curioso, continuira com a rotagao
do circulo em papel, e completara o ciclo descobrindo / revelando a cor

vermelha, e talvez com a esperanga de encontrar outras revelagoes literarias.

Ao fim do movimento a memoria da expressao “em vao” podera
lembrar-lhe da busca va. De novo a surpresa pela auséncia de outras palavras
e pela for¢ca da cor vermelha.

De novo o leitor como co-autor da obra, tendo o "poder' de
realiza-la.

Um outro livro poema, formato 21,5 x 21,5 cm, realizado em
papel cartolina, com 5 folhas, apresenta em sua capa, também na cor branca,
como os anteriores, um circulo vazado que deixa ler a palavra da pagina
seguinte, "rompe".

Este & o primeiro impacto do leitor com a obra. Ao contrario
dos livros analisados anteriormente, e que deixam no leitor uma curiosidade
latente e cega pelo que podera vir, este deixa ver uma palavra. Mas nem por
isso deixa de haver seducéo.

Este artificio de revelar ainda na capa o que esta além dela é
bastante sedutor, pois mesmo sem abrir o livro, o leitor sente-se atraido pelas
suas possibilidades.
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Livro Poema
1957
Cartio, cartolina, letraset
21,5x21,5cm
Col. Particular

Se nos exemplos anteriores, a descoberta da palavra urgia a
manipulagao, neste, a artista "facilita" um pouco ao vazar a capa. Apenas uma
faceta da sedugdo ao revelar a primeira palavra. Primeira? Havera outras?
Trata-se de um livro com um formato tradicional com relagdo a montagem,

portanto & mister que seja aberto, folheado ...
O passar das paginas trara novas revelagoes ...

A segunda pagina aberta apresenta um circulo vazado, maior
que o anterior e que, além da palavra "rompe™, deixa ver a palavra "ruge" da
pagina seguinte. Agora € um circulo maior e com duas palavras reveladas. E
claro que depois esta descoberta o leitor ndo se contentard com estas poucas
palavras, e continuara o processo de manipular o livro.
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Livro Poema
1957
Cartdo, cartolina, letraset
21,5x21,5cm
Col. Particular



Assim, sucessivamente, outras paginas sao passadas, e cada
uma delas tem um circulo vazado, maior que o anterior, € que por isso
desvendam outras palavras, até se chegar a comprensado total do poema
revelado na ultima pagina, onde além das palavras ja citadas, "rompe" e
"ruge" aparecem as palavras "alarma", "ressoa", "amplia" e "fronte". O

poema aparece completo na ultima pagina do livro.

Livro Poema
1957
Cartio, cartolina, letraset
21,5x21,5cm
Col. Particular

Completo? E um tanto quanto arriscado e até pretensioso dizer
isto do poema. Pensa-lo completo quando todas as palavras reunem-se na
Ultima pagina € reduzir as suas possibilidades. Cada pagina passada & um
poema acabado com uma palavra. A palavra é o verso .E um poema cujo verso
tem uma s6 palavra '°.

Esta é talvez a maneira mais adequada de pensar o livro.

10 verso pode existir com apenas uma palavra.
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Mas deliciosamente intrigante € pensar que cada poema
revelado ndo tem a sua palavra escrita na pagina passada, uma vez que estao
todos escritos na ultima pagina do livro. Ou seja, o poema & desvendado ndo s6
pela palavra escrita, mas também pela subtragcdo do papel. A medida que o
papel se rompe, “rompem” e “rugem” as palavras do poema. Entao os cortes do
papel sdo parte de cada poema. Ha neste caso um entrelagamento entre o
discurso plastico e o poético .

Na ultima pagina a reunido ou a revelagao de todos os versos
vai proporcionar um outro poema, onde cada palavra tem o seu lugar
cuidadosamente estudado antes de ser colocada.

As letras utilizadas estdo em caixa baixa, e foram decalcadas
de "letraset". A artista fez também uma versio deste livro em alemao, com as

mesmas paiavras traduzidas.

Livro Poema
1957
Cartdo, cartolina, letrasct
21,5 x21,5 cm
Col. Particular
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O fato de também existir esta versdo em alemdo '' nao

siginifica que estas relacdes se percam. Pelo contrario sdo as mesmas
revelagdes, de cada pagina um poema, dos circulos interagindo com as
palavras, na ultima pagina um novo poema, e todas as outras que ja foram
citadas, o que leva a constatacdo do aspecto universal do livro. Nao €
necessario entender o alemao para percebé-lo e descobri-lo enquanto poema.
Apenas com relagdo ao conteudo semantico das palavras € que pode ser
pensada a diferenca para quem ndao domina o idioma. Esta seria uma
possibilidade mais pertinente ao conhecedor da lingua. Mas, da mesma forma,

a versao em portugués traz esta relagao para quem nao conhece o idioma.

De qualquer forma € bom que nao se esquega que 0s sons que
as palavras emitem sao também componentes do poema . E brincar com eles
em cada verso é também uma possibilidade...

Um outro Livro-Poema, também com 5 folhas, e formato 20 x
20 cm, realizado em papel cartolina, apresenta em seu miolo uma folha
transparente, "papel de seda", na cor amarela.

Na capa do livro observa-se um corte no papel na forma de um
semi-circulo. O corte da primeira pagina deixa ver o branco da segunda

pagina. Por causa disto as duas paginas confundem-se.

Ao ser passada aparece na pagina seguinte a palavra
"amplia" , disposta no canto superior esquerdo ( uma pagina inteira sem

nenhuma intervengdo a nao ser a palavra).

A pagina seguinte mostra uma folha fina e transparente na cor
amarela, papel de seda, que faz o efeito de uma veladura ao anunciar a outra
pagina , deixando ver pela transparéncia a palavra "germina". E um efeito
"semelhante" ao do livro com circulos vazados, pois da pistas sobre uma pagina
que ainda nao foi passada. O leitor tem vontade de virar a folha imediatamente.

! Lingua que a artista domina.
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Livro Poema
1957
Cartdo, cartolina, papel de scda, letraset
20 x 20 cm
Col. Particular



Livro Poema
1957
Cartdo, cartolina, papel de seda, letraset
20 x20 cm
Col. Particular

germing
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Mas se a pressa dele nao for tanta, pode observar o cenario
que se apresenta. A transparéncia do papel amarelo age como uma tinta bem
aguada, do tipo aquarela, porque esta revela a palavra mas nao de uma forma
explicita. Tem-se idéia da palavra, mas a cor neste momento tem mais forga,
além de cromaticamente produzir um efeito agradavel de contraste com o
branco.

O passar dessa folha amarela nao se constitui em apenas um
ato mecanico. E mais do que isso. D& ao leitor o poder de fazer germinar a
palavra, fazé-la nascer, emergi-la da terra "amarela" que a cobre. E como se o
leitor fosse o jardineiro e tivesse que retirar e renovar a terra para deixar vir ao
mundo a flor. A palavra "germina’ germina mesmo. A palavra e seu significado
foram construidos no poema por Lygia Pape para serem uma obra unica
porque confundem-se.

As palavras da artista denunciam esta intengao:

... por exemplo, neste amarelo, onde embaixo ha a palavra
germina, é quase como se fosse uma semente germinando
se tornando flor e abrindo em amarelo, ou um girassol,
sejald o que for...

Enquanto a palavra "amplia” estava colocada no canto da
primeira pagina, agora a palavra "germina" estd no centro da folha, no centro

do jardim e a terra toda em volta.

A ultima pagina do livro retoma a palavra "amplia"”. Espera-se
que ela seja colocada no canto inferior direito do papel parecendo fechar um
ciclo em consonancia com o corte do papel. Pelo menos parece que € isso que
vai acontecer. Ao ser tragada uma linha acompanhando o movimento da
primeira palavra passando pela segunda, tem-se a impressao que até a terceira
palavra, sera formada uma linha curva tal qual a forma do corte do papel da

capa. Ledo engano. A artista surpreende e nao fecha o ciclo, colocando a

" Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido a autora, em julho de 1995.
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terceira palavra no canto inferior esquerdo, e nao no direito. As palavras deste

Livro Poema foram escritas em caixa-alta, também decalcadas de "letraset."

|
| amplia_

Livro Poema
1957
Cartdo, cartolina, papel de seda, letrasct
20x20cm
Col. Particular

O Livro Poema onde aparece a palavra "VOID", realizado em

1957, € um exemplo-sintese desta articulagao entre o leitor e o poema.

O poema é composto de duas paginas separadas, na forma
circular, com didmetro de 21,5 cm, cada uma contendo duas letras. Uma pagina
tem a inscricao “VO” e a outra a inscrigao “ID”, datilografadas em papel e
coladas no Livro. As duas péaginas ao se juntarem formam a palavra inglésa

VOID, que traduzida para o portugués significa, vazio, vacuo, lacuna.

A palavra criada, quando traduzida, parece completar a forma,
ou pelo menos dar sentido a ela.
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Livro Poema
1957
Cartdo e guache
diametro 2lcm
Col. Particular



O quadrado preto da pagina que tem a silaba “VO” é vazado,
vazio, deixa ver o branco do papel. A palavra “VOID”-VAZIO pode estar

traduzindo a sua plasticidade. Ou ainda outras possibilidades. ..

Por exemplo, para que a palavra se forme ha apenas uma
posicao na jungao das paginas, onde a pagina “VO” fica por cima da pagina
“ID”. E a medida que o branco da primeira pagina se aproxima da outra em
busca de sua complementagao, este vai subtraindo o negro daquela pagina, e
criando uma meia lua branca que é a lacuna do negro, até formar a palavra
“VOID”-LACUNA.

Ainda que o leitor - espectador nao conhega o significado ou a
tradugéo da palavra VOID, o movimento de "arrastar" uma pagina em diregcao a
outra produz um resultado visual / plastico onde o leitor € também pintor,
porque ele tem o poder de retirar o negro-tinta com a aproximagao do branco-
tinta. A palavra...., bem, a palavra € uma pincelada que contrasta com estas
duas cores, e sua colocagao parece cuidadosamente estudada.

Mas, se até agora o poema foi pensado considerando a jungao
das letras e a formagao do vocabulo, esta ndo é a unica opgao do leitor. Ele
oferece outras. A palavra s6 se forma com a intervengao do leitor se ele assim
o desejar. A proposta da artista sobrevive até 0 momento em que coincida com
a vontade do leitor. Caso contrario, poderao ser-realizados outros "didlogos” .

Por exemplo, o fato das paginas ndo formarem uma unidade,
nao estando ligadas formalmente como qﬂtros livros-poema da artista ja vistos
aqui, vao permitir que o leitor perceba a”individualidatie™ e cada pagina, e, as
peculiaridades que elas tém, como por exemplo a sua visualidade, o seu
aspecto grafico.

A pagina que tem as‘letras “V” & "0, fetras porque antes de

serem palavras sdo simplesmentes letras, foi realizada n& cor branca. Tem

inserido um quadrado vazado , com as bordas em preto, e que deixam o branco
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do papel respirar. O branco do papel deixa de ser fundo e passa a ser figura. As
letras “V” e “O” sao incritas em maiusculo na cor preta no limite direito do
circulo. A letra “O” quase toca a linha imaginaria que limita o circulo. Do mesmo
modo , a barra preta que delimita o quadrado também quase toca o final do
circulo. A um espago em branco que respira entre eles trazendo leveza ao
desenho.

A outra pagina traz o mesmo quadrado, sé que desta vez ele
nao € vazado, sendo todo pintado em negro. Da mesma forma seus limites nao
se tocam, pois o branco circunda o quadrado. Também ndo é possivel
determinar o branco como fundo e o quadrado como figura, até porque a
profundidade que o preto provoca dando uma possivel idéia de fundo é
quebrada pele inscricao das letras “I’ e “D” em seu centro, uma vez que estas
apesar de serem em preto, sdo inscritas sobre fundo branco, trazendo o negro
do quadrado a frente.

Por esta questao plastica nao existe uma pagina priorizada. Até
porque sera que realmente formam um conjunto ? Poderiam ser mostradas
separadamente ?

As inscrigdes se nao fazem um didlogo poético, ou ndao tem um
sentido semantico como o pensado na palavra VOID, com certeza fazem um

dialogo plastico. Palavras, letras, tinta, formas ...
A seguir, os Poemas Xilogravura serao conhecidos...

Na segunda maneira utilizada para produgao de Livros Poema,
a artista imprime xilogravuras associadas a um poema, na série editada pela
"Colegao Espago" em maio de 1960 '* O numero dedicado a Lygia Pape, tem
o titulo "Poemas Xilogravura".

A edigcao de Lygia Pape tem os poemas guardados numa capa /
caixa e as folhas estao soltas . Porém, mais do que ter as folhas soltas, ha

. PAPE, Lygia. Poemas-inven¢do. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 nov. 1960, Suplemento

Dominical, p.6.
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uma peculiaridade e surpresa . A capa ja € um poema, ao interagir com a folha
de rosto que contém o primeiro poema.

Isto €, a capa tem a forma similar a de uma caixa, no formato
21,5 x 21,5 cm, onde ha um fio em preto que forma um quadrado com uma
abertura na parte central, e que permite a sua abertura tanto pela esquerda
como pela direita.

Ao abrir tanto por um lado como pelo outro, o leitor vai deparar-
se com uma folha de rosto onde esta escrito um poema. Se abrir pela esquerda
esta escrito "em quebra" e ao abrir pelo lado direito encontra a palavra
"revela”. Revela em quebra ou em quebra revela. Revela o qué ? O interior
onde estdo os outros poemas, treze (13) poemas xilogravura ao todo, no
formato 21,0 x 20,5 cm, fechado, e 21,0 x 41,0, aberto.

Colegao Espaco
Capa
1957
Cartdo e impressdo
21,5x21,5cem
Col. Particular
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Colegao Espago
Capa
1957
Cartdo e impressio
21,5x21,5cm
Col. Particular



O leitor ao abrir cada um destes treze poemas, depara-se com
duas paginas, a pagina da esquerda contém um poema e a da direita uma

xilogravura. O poema com a xilo forma uma terceira coisa, uma unidade.

Lygia descreveria assim os seus Poemas Xilogravura, em texto
no SDJB em 1960, ratificando a especificidade da pagina nao ser apenas
poema ou apenas xilogravura:

E um livro formado por duas partes distintas: poema e
gravura. As duas, lado a lado, perdem sua independéncia
expressiva por uma outra catalizadora, que abrange as
duas partes, fundindo-as num todo de conteudo novo. A
contemplagdo do poema e da gravura dentro das unidades
realiza-se dentro de um tempo preciso ao seu significado -
o momento de duragdo exata a essa nova
expressividade14

Estas unidades, poema com a respectiva xilo, sao
independentes da capa do livro. Ou seja, os conjuntos estdo soltos e podem
ser retirados desta capa / caixa que os abriga. E, por essa razdo nao atendem
a uma ordem rigorosa de leitura. O leitor tem a possibilidade de ler da maneira
que lhe aprouver. Pode até retirar todos os conjuntos, e aleatoriamente
escolher algum Poema, ou ainda criar uma ordem so6 sua.

Em um deles, por exemplo, escolhido ao acaso, aparecem as
palavras "os trigais”, "os mesmos" em caixa baixa, e uma xilo com uma
sequéncia de triangulos impressos com os véertices apontados para baixo, todos
gravados em negro, com excegao do primeiro, em branco.

O poema da idéia de repeticdo por causa da significacdo
semantica da expressdo o0s mesmos, e, a disposicao dos triangulos, um
abaixo do outro, também passa essa idéia. Os trigais, 0s mesmos, 0s mesmos
trigais, os mesmos trigais, 0s mesmos, os mesmos triangulos... E como se os
triangulos se deslocassem do desenho e ocupassem o lugar da palavra no
Verso.

4 1d.
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Ou talvez os trigais estejam representados na xilogravura sob
a forma de triangulos. Os veios da madeira sdo explorados na impressao e
estao dispostos de tal forma que acentua a possibilidade de realmente serem
campos de trigo. Uma visao aérea .

Colegao Espago
Poema Xilogravura
1957
21 x 41 cm (aberto)
Col. Particular

O fato das formas impressas ndo serem fechadas também
reforca esta possibilidade. Com excessdo do triangulo branco, limitado pelas
bordas, os demais parecem querer ultrapassar o limite do papel, dando a idéia
que continuam seu desenho além da folha. Suas formas vao definir-se no

espago. Sao campos de trigo em expansao.

E interessante perceber também o aproveitamento do espaco
em branco da pagina. Neste caso, a artista quase centraliza a palavra,
deixando o branco cerca-la. Por sua vez, também evita a colocagdo das
palavras de forma alinhada. Da um ligeiro deslocamento para a direita na

primeira expressao (“os trigais”), como um paragrafo. Com esse artificio, evita a
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monotonia na visualidade da leitura, escolhendo cuidadosamente o lugar das

palavras.

Em outra pagina ou conjunto as palavras "cheio" e "vagar"

compdem com uma gravura onde um circulo esta gravado.

Neste exemplo as palavras sdo colocadas mais espagadas no
papel. “Cheio” quase no canto esquerdo e “vagar” no canto inferior direito. A
forma desenhada na gravura - o circulo - aparece delimitada no espago em que
se insere. Por estar bem definida geometricamente no suporte, ndo ha

possibilidade de expansao, de imagina-la fora do papel.

Coleg¢io Espago
Poema Xilogravura
1957
21 x 41 cm (aberto)
Col. Particular

Por outro lado, as fibras da madeira aparecem novamente
explorados na impressdo e surgem como um dado expressivo do trabalho.
Desta vez, formam uma trama vertical e ndao horizontal, como na pagina
anterior. E para marcar o limite do circulo, a artista desencontrou as matrizes.

Assim nao ha continuidade entre as fibras do interior e do exterior do circulo.
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Do ponto de vista semantico, como em todos os Livros Poema
ja analisados nos exemplos anteriores, & possivel perceber uma relagéo entre
as palavras do poema e a forma na gravura.

O espaco do papel de impressao € todo preenchido, “cheio”,
como a palavra do verso. Nao ha vazios a serem preenchidos, ndo ha brancos.
Por outro lado a expressao "andar em circulos" associa-se a idéia de “vagar’,
como a palavra do verso. Ao espectador resta vagar por ele..., perder-se no
infinito de sua plenitude.

Com relagdo a exploragao visual do lugar das palavras na
pagina, nao ha repeticdo em nenhum poema. Desta vez as palavras nao estao
no centro da folha, elas se espalham. A palavra "vagar"” esta posicionada no
canto inferior direito, enquanto "cheio" esta quase no canto superior esquerdo,

fazendo com que o0 espago vazio, o branco, escorra entre elas.

Um outro poema xilogravura traz as palavras "fio" e "foz"
acompanhando uma xilogravura com uma forma sinuosa que faz lembrar a
forma de um rio. Todo rio tem foz. Ao olhar a obra esta identificagado com um rio
€ imediata. A gravura tem entéo a for¢a semantica da palavra “foz”, porque faz

lembrar um rio. Mas em vez de rio, a artista escreveu no poema a palavra
“fio”

Neste caso a imaginagao do leitor que esta recebendo este
texto podera voar para tentar estabelecer uma relagdo semantica entre a
palavra “fio” e a gravura. Os veios da madeira sao “fios” de cor ? Sim. O rio
visto de cima , num mapa por exemplo, ndo é apenas um “fio” ? Sim. E um jogo

ludico, que vale a pena ser jogado.

Ou talvez, mais simples sera perceber que esta pagina € a
unica pagina dos Poemas Xilogravura que tem um "fio" preto que a contorna e
que aparece nas partes brancas.
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Além desta relagdo semantica, repete-se aqui a questao da
forma que ndo se encerra no papel, uma vez que seus limites ndo se definem /

fecham no suporte, com a possibilidade de completar-se no espago, ao prazer
da imaginagao do leitor.

Colegao Espaco
Poema Xilogravura
1957
21 x41 cm (aberto)
Col. Particular

E como se o rio continuasse a se desenvolver fora dos limites
do papel . O leitor pode imaginar o seu curso da maneira que lhe aprouver. A
préxima curva pode ser tanto para a esquerda quanto para a direita...

A expressividade dos veios da madeira usada na impressao
chamam novamente atengdo por causa do desencontro . E uma observagao
atenta mostrara o desenho de dois tridngulos na parte impressa, cujos vértices
nao se encerram na folha e sim fora dela.

43



As palavras desta vez estdo alinhadas , formando uma linha
reta horizontal, na parte inferior da folha.

A alternancia do discurso plastico com o literario € uma questao
presente. Ela vai se manifestar e ter importancia porque em todos os livros o
significado semantico da palavra, esta integrado ao resultado visual da obra.
Nao sao palavras tolas, de certa forma traduzem a plasticidade.

Por conta de todas estas relagbes estabelecidas entre as
palavras e a gravura, as vezes tem-se a impressao que a palavra completa a
gravura, fala por ela... ou ... com ela. Mas é mister que fique claro que estas

aproximacgdoes nao significam que a gravura ilustre o poema.

"Cada gravura surge do poema correspondente, ndo como uma
ilustragdo mas como a configura¢do plastica da disposi¢do grdfico espacial das
palavras na pdgina" , afirmaria Lygia a epoca 1> reforcando a intengdo de criar

a interagao grafico-visual entre o poema e a xilo.

Esta idéia ganha reforgo e aparece clara na analise de mais
uma pagina da Colecdo Espago, onde as palavras "em verde" e "perdura”
estdo ao lado de uma impressao em que a artista utiliza um espago branco
significativo no negro da gravura. De um dos vértices do quadrado uma linha

branca perdura ... na impressao, como a palavra do poema.

A possibilidade de cada um receber a obra de uma maneira, faz
com que surjam olhares diversos . A artista também tem a sua visdo da obra,
vendo outras possibilidades.

Por exemplo, considerando que a gravura é composta por
quatro quadrados idénticos, ainda que o branco esteja mais visivel, a artista
afirma:""em verde abrange um dos quatro quadrados da pdgina e perdura se irradia

por todo o resto" ° Esta observagdo mostra uma possibilidade de associagao

P id.
16 1d.
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entre o quadrado branco e a expressdo “em verde”. E como se no lugar do

vazio escavado na madeira entrasse a expressao literaria.

Colecao Espaco
Poema Xilogravura
1957
21 x 41 cm (aberto)
Col. Particular

Encerrando a analise dos poemas xilogravura da Colegéo
Espaco, ha, neste conjunto de treze poemas, um poema com as palavras

“ago”, “gorja”, “azul”. A xilo correspondente possui 3 (trés) quadrados em

branco ligados a fios também brancos e intercalados com a cor azul.

Neste poema ha duas excegdes. E o Unico poema do conjunto
com 3 versos e € a unica xilo onde foi colocada uma cor que nao o preto. O
azul. E, propositalmente a palavra “azul” do poema traduz semanticamente a

cor que vira na xilo, ou talvez a xilo traduza plasticamente a palavra do poema.

Considerando a gravura, segundo as palavras de Lygia Pape,
como a configuragado plastica da disposi¢cao grafico espacial das palavras na
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pagina, é possivel perceber a relagdo entre o numero de palavras/versos e o

numero de quadrados na gravura - trés.

Mas, se este dado pode ser uma relagao, surpreende que a
disposicao das palavras seja diferente da disposigao das figuras geométricas.
se os quadrados estao alinhados verticalmente, era de se esperar que as
palavras estivessem assim . Mas nao, a artista alinha pela direita somente as
duas primeiras palavras (“ago” , “gorja”) e inesperadamente quebra a terceira

(“azul”), rompendo o alinhamento.

Colegao Espaco
Poema Xilogravura
1957
21 x 41 cm (aberto)
Col. Particular
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2.1.1 A Poesia Concreta

A poesia praticada por Lygia Pape, nos Livros Poema, esta
inserida no Projeto Concreto dentro do Projeto Construtivo Brasileiro de Arte.
Antes de prosseguir com o conhecimento e analise dos demais livros realizados
pela artista - o Livro da Criagado, o Livro da Arquitetura e o Livro do Tempo ,
existe uma questdo que deve ser analisada em consonancia com os Livros
Poema, que é o entendimento da Poesia Concreta.

Entender a poesia concreta € importante porque "a ruptura
entre os dois grupos concretos (Rio e Sdo Paulo) comegou pela poesia”. Esta
afirmacao ilustra este capitulo. Isto porque, antes do Manifesto Neoconcreto
(marco de 1959), os dois grupos concretos ja haviam assinalado suas posi¢des
"divergentes"”, no ambito da poesia, e anunciado uma ruptura em 1957, através
da publicagdo simultanea de dois textos no Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil , que sdo: "Cisdo no movimento da poesia concreta (posi¢do dos cariocas) -
Poesia Concreta: Experiéncia Intuitiva” e "Cisdo no movimento da poesia concreta

(posicdo dos paulistas) - Da Fenomenologia da Composigdo a Matematica da

. e i
Composigcao"

Estes grupos escreveram varios textos e manifestos na década
de 50 e inicio dos anos 60 sobre a arte concreta. Se por um lado ndo interessa
repetir algumas guerrinhas teéricas entre o Rio de Janeiro e Séo Paulo, por
outro ndo se deve furtar o entendimento de que o debate intelectual que se
travou entre estes grupos nao seja interessante. Muito pelo contrario, &€ até
bastante instigante. Um momento impar da histéria da arte no Brasil. O que

inquieta é o fato de em alguns momentos ele ter oscilado entre o campo da
intelectualidade e o pessoal.

7 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 jun. 1957, p.2. Os dois textos aparecem lado a lado na pagina. A
posi¢do carioca € assinada por Oliveira Bastos, Ferreira Gullar e Reynaldo Jardim, e a posi¢ao paulista por
Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari.
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Nao se trata também , é claro, de saber qual era a melhor
poesia, ou quem era mais ou menos concreto, mas de langar um olhar que
revele a poesia concreta, seus principais nucleos, Rio e Sao Paulo, e a partir
dai tratar do reconhecimento dos Livros Poema de Lygia Pape dentro deste

contexto, objetivando perceber a especificidade de sua obra.

Para alcangar estes objetivos € importante um retorno factual e
cronoldgico ao periodo, revendo e entendendo o processo de ruptura através
dos textos e poemas de’ambos os grupos.

A poesia concreta € reconhecida como um dos momentos mais
importantes de nossa cultura ou, como nas palavras do critico de arte Walmir

: . : . , g il
Ayala, "o movimento mais controvertido e sensacional da poesia brasileira"

A poesia concreta comega a aparecer para o publico através da
publicagao da revista de poesia "Noigfandgs" , fundada em 1952 pelos poetas
paulistas Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari e também
através de Ferreira Gullar, em sua "Luta Corporal", publicado pela primeira vez
em 1954 , onde o problema da estruturagao do poema comegava a vir a tona'® .

Os poetas concretos, insatisfeitos com a poesia que vinha

sendo realizada, a "poesia tradicional” *

, pretendiam através de uma nova
formulagao poética, operar uma revolugao nos quadros da poesia, para eles,
deslocada das vanguardas, como a pintura, por exemplo, ja em sintonia com a

arte concreta internacional.

Para se entender melhor as mudangas realizadas, é preciso ter

clara a idéia do que seria a "poesia tradicional". Esta se subdividiria em 2

'* AYALA, Walmir, BANDEIRA, Manuel. Antologia dos poetas brasileiros. Rio de Janeiro: Edigoes de
Ouro, 1967, p. 45.

' GULLAR, Ferreira. A Luta Corporal. Rio de Janeiro: José Olympio, 1994 (Edi¢do comemorativa de
40 anos). A Luta Corporal foi impressa pela primeira vez na grafica da Revista Cruzeiro e foi elaborada,
segundo o autor e os créditos no livro, entre os anos de 1950 e 1953. A época recebeu comentarios
elogiosos de Jodo Cabral de Melo Neto pela diagramagado que valorizava o branco da pagina.

% Esta terminologia , “poesia tradicional”, ¢ utilizada em varios textos tedricos quando os poetas
concretos se referem a poesia que vinha sendo praticada.
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grupos: no primeiro se enquadrariam os poemas de forma fixa, como por
exemplo os sonetos na forma 4-4-3-3 (duas estrofes de 4 versos e 2 estrofes
de 3 versos), os versos alexandrinos (12 silabas), e as quadrinhas (4 versos de

sete silabas); e no segundo grupo, os poetas que ja utilizavam o verso livre.

Quanto ao primeiro grupo, para os poetas concretos, estes
esquemas teriam, na verdade, a intencdo de mascarar a auséncia de uma
estrutura prépria do poema, uma vez que fazia coincidir a estrutura da
linguagem. Ou seja, as palavras tinham que ser escolhidas com uma medida
silabica que se encaixasse naquela forma. Poderia até ser a melhor palavra,
como também poderia ndo ser. Estas solugdes impediam que o poema tivesse
sua propria autonomia.

O sentido desta percepgao € bem claro, uma vez que a pré-
determinagéo de férmulas / forma pode levar a castragdo da palavra, e a poesia
corre o risco de criar uma escravidao formal.

No segundo grupo, dentro da poesia tradicional, estao ainda os
poemas de verso livre, sem amarragao a medidas silabicas. Mas, mesmo nesse
caso, se nao havia uma formulagéo pré-fixada a delimitar o verso, por outro
lado a espacialidade do branco do papel nao era utilizada, como veremos
acontecer na poesia concreta. Além disso, os poetas concretos consideravam a
palavra o "material" de seu poema, e ainda, o verso livre da poesia tradicional,
uma organizagdo onde as palavras '"vem sentar-se como caddveres em
banquetes”21. Isto &, o papel era algo adormecido que servia de repouso a
palavras como meros veiculos indiferentes.

Diante deste "estdagio provinciano de evolugao formal" =

, que se
encontrava a poesia no Brasil, € que surge a poesia concreta. E surge como

uma "bomba", que deflagra a crise do verso.

2l CAMPOS, Augusto. Poesia Concreta. Arquitetura e Decoragao, Sdo Paulo, n° 20, dez. 1956, s/p.
22 PIGNATARI, Décio. A exposigio de arte concreta e Volpi. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 13 jan
1957, Suplemento Dominical, p.9.
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Mas, este momento poético , que aponta para a crise do verso,
nao é prerrogativa do Brasil . Ele se repete em todos os paises do Ocidente. O
critico literario Mario Faustino ilustraria esta questdo em uma resenha no Jornal
do Brasil:

...0 verso se encontra no momento em crise, em todos os
paises do ocidente; estd tudo parado na Inglaterra, na
Russia, nos EUA, na Alemanha, Itdlia, Franga, Espanha,
Portugal.... e

Para que houvesse entendimento do que estava sendo
proposto, os poetas concretos se empenharam em apresentar ao publico,
através de publicagdes, antes mesmo da inauguragcdo da Exposicdo, textos
elucidativos onde afirmam pontos de contato com a formulagdo de alguns
poetas internacionais, preocupados com a problematica da nova estruturagao

da poesia. Seriam eles Mallarmé, Apollinaire, Pound, Joyce e Cummings.

Em artigo no SDJB, ainda antes da exposi¢cao, as posi¢coes de
Ferreira Gullar e Oliveira Bastos, convergem para esta opinido. Falando sobre
0s poetas que estariam na mostra, afirmam:

...Dai que o esfor¢o dos poetas cujos trabalhos serdo
expostos em Sdo Paulo,(Décio Pignatari,Haroldo de
Campos, Augusto de Campos, Ferreira Gullar,Wladimir
D. Pinto e Ronaldo Azeredo) se tenmha orientado no
sentido de submeter os elementos da linguagem verbal a
uma vontade de estrutura poemdtica. Nesse sentido seus
trabalhos - embora coincidindo com o dos que tratam de
submeter os elementos da linguagem geométrica a uma
vontade de estrutura pictorica ou escultorica, vao se
inscrever nessa problematica que é a mesma de Mallarmé
(Un Coup de dés) , Jozlce (Finnegans Wakes), Apollinaire,
Pound e Cummings ?

Se Oliveira Bastos e Ferreira Gullar falam na afinidade com
Mallarmé, as mesmas referéncias tedricas com relacdo a estruturagdo do
poema concreto sao citadas por Décio Pignatari:

2 FAUSTINO, Mario. Poesia Experiéncia. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 10 de fev. 1957,
Suplemento Dominical, p.S. :

2% GULLAR, Ferreira, BASTOS, Oliveira. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 nov. 1956, Suplemento
Dominical, Se¢do Artes Plasticas, p. S.
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...Estamos cansados de proclamar que os pontos cardeais
para a realizagdo de wuma poesia concreta sdo:
Mallarmé(Un Coup de Dés), Pound, Joyce e Cummings -
porque foram estes que mais se detiveram no problema da
estruturagdo dindmica do poema, que é o problema que
mais nos preocupa

No sentido deste trabalho, sera levada em conta a abordagem
de Mallarmé por ter sido o formulador primeiro dessa nova estruturagao
poematica em Un Coup de Dés **. Os outros poetas citados, terdo retomado
seus trabalhos a partir das proposi¢coes de Mallarmé.

Em entrevista recente, Ferreira Gullar ' | passando o
movimento a limpo, ratificaria a importancia maior de Mallarmé sobre todos os
outros poetas citados para a poesia concreta. Mas, ressaltou que esta afinidade
com Mallarmé nao era uma relagao de causa e efeito, uma "receita" de poesia a
ser seguida. Segundo ele "ndo se tratava da importagdo de formas elaboradas no
exterior, mas, antes, da importagdo de idéias, de teses e teorias, capazes de justificar

1128
formas elaboradas aqui" “" .

Estrutura, uma palavra chave ...

A "crise da poesia", levantada primeiro pelo poeta francés
Stéphane Mallarmé, em sua obra Un Coup de Dés, em 1897, faz deste, o
inventor de um processo de composi¢ao poematica, descrito abaixo, e aonde se
observa a valorizagdo da "tipografia" e dos "brancos" - intervalos nos quais se
da a auséncia da palavra:

“a) Emprego de tipos de letras diversos:

‘a diferenga dos caracteres de impressdao entre o motivo
preponderante, um secunddrio e outros adjacentes, dita
sua importdancia a emissdo oral...”

# PIGNATARI, Décio. Op. cit.
% A primeira versio de Un Coup de Dés saiu na Revista Cosmopolis em 1897, em Paris.
2L Depoimento escrito de Ferreira Gullar, concedido a autora, em dezembro de 1995.

2 GULLAR, Ferreira. Vanguarda e Subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1984,
p. 44.
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b) A posicao das linhas tipograficas na pagina:

‘..e a situagdo ao meio, embaixo da pagina indicara que
sobe ou desce a entonagdo’

c) O espaco grafico:

‘os brancos, com efeito, assumem importdncia ..., a
versificagdo o exigiu como  siléncio em torno,
ordinariamente, no ponto em que um trecho, lirico ou de
poucos pés, ocupa, no meio, cerca de um tergo da pagina:
eu ndo transgrido essa medida, apenas a disperso. O
papel intervém cada vez que uma imagem, por si mesma,
cessa ou reaparece, aceitando a sucessdo de outras’,

d) O uso especial da folha:

‘que passa a compor-se propriamente de duas pdaginas
desdobradas onde as palavras formam um todo e, ao
mesmo tempo, se separam em dois grupos, a direita e a
esquerda da prega central seria uma espécie de ponto de
apoio para o equilibrio de dois ramos de palavras -

peso =

Com esses elementos constroi Mallarmé o "primeiro poema-
estrutura de que se tem conhecimento" A palavra, para o poeta francés, é mais
do que a palavra. Existe como € escrita, com as variagdes que possa ter; e seu
sentido fisico de construcdo € explorado, através da variagdo de seus

caracteres.

Além de estabelecer diferentes tipos de impressao, o poeta
ainda privilegia os caracteres impressos, classificando-os como motivos
preponderantes, secundarios e adjacentes, de acordo com a variagao das
letras. Neste caso entra um componente no poema, que € o som na postura de
quem o |é, isto & a participacao do leitor. Uma participagéo intencional,
proposta pelo poeta. Trata-se de uma variavel que implica a presenga de um
subjetivismo inegavel, que é a possibilidade do leitor interferir, lendo da maneira

que |lhe aprouver.

R CAMPOS, Augusto de. Poesia, Estrutura. Didrio de Sao Paulo, 20 mar. 1955, s/p. Estes trechos,

gg,gundo Augusto de Campos, aparecem definidos no prefacio de Un Coup de Dés de Mallarmé.
Id.
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COMME SI

Un Coup de Dés

Fonte: CAMPOS, Augusto de , CAMPOS, Haroldo de , PIGNATARI, Décio. Mallarmé. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991,s/p.

Pagina reduzida

Une insinuation

au silence

dans quelque proche

'vo/ti'ge
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A utilizagdo dos "brancos" na composi¢ao do poema produz a visualidade de
uma pintura. A partir do momento em que integra a poesia, pode se pensar
neste (o branco) e nas palavras como tintas de cores diferentes, e que vao

formar planos também diferentes, intercalando-se a todo momento.

Alidas, esta € uma posicdo bem proxima dos conceitos de
modernidade na pintura, onde a tela nao funciona apenas como o fundo que
abriga a figura. Esta constatacdo nao surpreende, pois quando surge em 1897,
a obra Un Coup de Dés, ja havia a pintura de Paul Cézanne, considerado o "Pai
da Modernidade" *' nas artes plasticas, responsavel pelo inicio da ruptura do
espaco renascentista.

A partir do momento em que Mallarmé valoriza a tipografia
como um elemento da feitura da poesia, através das infinitas variagbes que
esta possa ter, esta levantando um principio de exploragao visual na
organizagao da poesia.

Os poetas concretos rompem entdo definitivamente, com a
sintaxe discursiva do verso, reivindicando para o poema uma estruturagcao
propria e objetiva (ideograma), revitalizando na palavra sua condi¢ao de objeto
e assim dela extraindo suas possibilidades plasticas e sonoras.

Resumindo: a poesia tradicional é discursiva, a poesia concreta
€ nao discursiva, visual.

Outro ponto de contato com a poesia concreta, e que merece
relevancia, € o trabalho do também poeta Ezra Pound, sobre o ideograma
chinés. Pound recupera e edita em 1919 o estudo do sinélogo Ernest
Fenollosa®®, "Os caracteres da escrita chinesa como instrumento de poesia"
("The Chinese Written Characters as a Medium for Poetry").

' Esta terminologia que coloca Cézanne como o “Pai da Modernidade™ nas artes plasticas foi utilizada

pelo critico de arte e prof. Paulo Sérgio Duarte, nas aulas do Curso de Especializagdo em Histéria da Arte
e Arquitetura do Brasil, na PUC/RJ, em 1990.

*2 Estes escritos foram finalizados por Fenollosa em 1908, pouco antes de sua morte.
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Fenollosa lamenta que a Inglaterra e a América tenham
ignorado ou confundido por tanto tempo, os problemas mais profundos da
cultura oriental **. Para Augusto de Campos, "o significado de verdadeira
revelagdo que tem para a estética moderna o ideograma chinés, é algo de muito

L. R4
serzo"3 |

Esta afirmagao se tornara mais clara a partir de um exemplo de
Fenollosa, em que associa o0 verso "Man sees horse”, aqui apenas simbolos

fonéticos, a trés caracteres chineses, simbolos supostamente arbitrarios, que
nao se baseiam em sons:

A )E]u \\;‘

Alan Sees Horse

S6 que a notagdo chinesa é muito mais que simbolos
arbitrarios. Ela é baseada no quadro das operagbes da natureza, e segue
sugestdes naturais. No exemplo dado, o autor esclarece:

O primeiro simbolo coloca o homem sobre duas pernas.
no segundo, seus olhos se movem pelo espago; uma figura
audaciosa representada por pernas de corredor sob a
representagdo estilizada de um olho. A terceira coloca o
cavalo sobre suas 4 patas §r

Trata-se de um "pensamento-pintura". E transmitido pelos
signos e pelas palavras. As pernas existem nos trés caracteres, € um quadro de
movimento continuo. Isto porque, a poesia chinesa tem a vantagem de
combinar ao mesmo tempo a vivacidade da pintura com a mobilidade dos sons.

3 FENOLLOSA, Ernest. The Chinese Written Characters as a Medium for Poetry. California: City
Lights Books, 1968, p.4. (Edited by Ezra Pound).

3* CAMPOS, Augusto de. Pontos-Periferia-Poesia Concreta. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 nov.
1956, Suplemento Dominical, p. 9.

3% FENOLLOSA, Ernest. Op. cit., p. 8.
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"Na leitura chinesa, nos ndo parecemos lograr registros mentais, mas assistir as coisas

o o 36
trabalharem em sua propria sina, em seu proprio destino" ™" .

A segunda questdao premente levantada no trabalho de
Fenollosa é o espirito sintético da significagdao das palavras, em chinés, no
sentido de que poucas palavras preenchem o lugar de varias significagdes.

Para exemplificar isto, Fenollosa se apropria de um caso da
lingua inglesa, aqui descrito: para o verbo "brilhar", por exemplo, existe a
expressao "to shine"”, para o adjetivo referente, "brilhante", € usada uma palavra
diferente "bright", e para o substantivo, "brilho", pode ser usada a palavra

"luminosity”. E facil perceber que estas palavras ndo tém raizes comuns.

Para obter um substantivo concreto, ainda ligado ao exemplo,
existem as palavras "sun"” (sol) e "moon"” (lua). Note-se que estas palavras

também nao tém afinidades com as raizes do adjetivo ou do verbo citados.

Enquanto isso, os chineses tém uma unica palavra, "ming" ou
"mei"”, que serve como verbo, substantivo e adjetivo ao mesmo tempo. Sua

. .. . . 37
ideografia & o signo do sol junto ao da lua ™" .

Este espirito de sintese interessa, especialmente na sua
conceituagdo maior, que € um "estado de ser" nao s6 da China, como de todo o
Oriente. Por isso, vale o registro a seguir, da Poesia Japonesa, também afinada
com esse pensamento.

Um conhecimento ainda que supérfluo desta poesia, faz chegar
aos "haiku" (ou na tradugao portuguesa "haicai"). Trata-se de um poema que se
compde de uma unica estrofe de 3 versos, com um total de dezessete silabas

(é a mais breve forma-fixa de toda a literatura universal em verso) ®

* FENOLLOSA, Emest. Op. cit., p. 9.
7 FENOLLOSA, Emest. Op. cit., p.18.
3% CAMPOS, Geir. Haicais - Poesia do Japio. Rio de Janeiro: Tecnoprint, 1988, p.5.



O mais antigo exemplo que se tém noticia de "haiku" € o de
"Fugiwara-no-Sadaye" (1162-1242), assim traduzido, com a ressalva que a
medida silabica se perde na tradugéo.

Espalhadas flores
quer pegar e pega apenas
o vento da chuva

Esta breve exposicao dos exemplos dados por Fenollosa, e o
sentido dos "haiku", nao por sua forma-fixa, mas pelo espirito de sintese

cultuado pelos orientais, estara sobremaneira afinado com a poesia concreta.

A afirmagao "o mdximo de expressd@o com o minimo de palavras" g

utiizada em texto tedrico pelos poetas concretos do Rio, reflete bem estas
passagens descritas sobre a poesia oriental.

O primeiro encontro entre os dois grupos concretos - Sao Paulo
e Rio de Janeiro - aconteceu na | Exposicdo Nacional de Arte Concreta,
realizada em 1956 em S3o Paulo *' .

Na secao de poesia expuseram poetas radicados no Rio e em
Sao Paulo: de Sao Paulo, Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ronaldo
Azeredo, Augusto de Campos e Wiadimir Dias Pino e do Rio, apenas Ferreira

Gullar. Nesta exposicao, Lygia Pape participou com suas xilogravuras
"Tecelares".

O aparecimento da poesia concreta nesta Exposi¢cao foi
cercado de muita polémica. A critica literaria dividiu-se em dois grupos, um a

favor e outro contra a poesia concreta.

¥ CAMPOS, Geir. Op. cit., p. 6.

4 BASTOS, Oliveira, GULLAR, Ferreira, JARDIM, Reynaldo. Cisdao no movimento da poesia concreta
(posig@o dos cariocas) Poesia Concreta: Uma experiéncia intuitiva. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23
jun 1957, Suplemento Dominical, p.2.

“! A exposigdo foi aberta no dia 4 de dezembro no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, e em fevereiro
de 1957 foi apresentada no Ministério da Educagio no Rio de Janeiro.
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Se de um lado criticos como Mario Faustino e José Guilherme
Merquior ‘2 (sem citar os poetas envolvidos) enalteciam o movimento atraveés da

43, de outro lado Anténio Rangel Bandeira (e O poeta

publicacao de textos
Manuel Bandeira)empenharam-'se em uma perseguicao depreciativa a poesia

concreta ** .

Percebe-se com isso que a intengao original de esclarecer o
publico através de textos, sobre o sentido de uma estruturagdo poética
funcionou como uma faca de dois gumes.

A controvérsia que parecia atingir o carater geral do movimento
no sentido critica x poetas, volta-se também para o seu interior, no sentido
poetas x poetas. Os dois podlos principais do movimento, os poetas de Sao
Paulo e os do Rio de Janeiro, que, de inicio, pareciam se apoiar em pontos
comuns, ou pelo menos calavam uma concordancia, vao mostrar que a teoria
da poesia concreta nao traduzia uma visdao unanime dos integrantes do
movimento.

As primeiras divergéncias...

A observagao atenta em um artigo de Décio Pignatari, escrito
antes mesmo da exposi¢ao concreta ser inaugurada no Rio, vai demonstrar
que as afinidades eram frageis,

...De resto, é bom notar de passagem, que a estagnagdo
da poesia é um fenémeno de todos os paises na hora
presente: somente na Alemanha consegui encontrar um
reduzido grupo de poetas, ligados a revista Spirale’ e
chefiados pelo  suigo-peruano FEugem  Gomringer,

‘2 COUTINHO, Afranio. Introducdo a Literatura no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
1978, p. 309. Mario Faustino e Merquior sdo citados nesta publicagdo como representantes da nova
geragdo de criticos de boa qualidade, ao lado de nomes como Lédo Ivo, Oliveira Bastos e Eduardo
Portela. Afirma o autor que essa nova critica “atinge uma fase de auto consciéncia, de dominio
metodologico e técnico, de profissionalismo, de repidio ao autodidatismo, ao amadorismo, a
improvisagao, com preferéncia pela formagao universitaria.

“ Ver os seguintes artigos: FAUSTINO, Mario. Poesia Experiéncia. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 10
fev. 1957, Suplemento Dominical, p.5 e MERQUIOR, José Guilherme. Mallarmé e a nova linguagem.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 31 dez. 1960, Suplemento Dominical, p. 7.

* Ver os seguintes artigos: BANDEIRA, Anténio Rangel. Algumas notas sobrea poesia concreta.
Arquitetura e Decoracio, Sao Paulo, n° 20, dez 1956, s/p.(e BANDEIRA, Manuel. Poesia Concreta 2.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 10 fev. 1957, 1° Caderno, p. 5
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empenhados na "poesia-sem-verso", a que tinham recém-
chegado partindo de pontos comuns aos nossos (Un Coup
de dés,...) - pontos esses que os poetas de vanguarda
brasileiros -pelo menos os de Sdo Paulo - tinham

conseguialg) estabelecer no decorrer de oito anos de
trabalho ™.

O trecho "pelo menos os de Sdo Paulo" parece chamar atengéo
para questdes que os poetas paulistas dominavam bem. Apesar de conhecer a
poesia concreta carioca ( a exposi¢gao concreta em S&o Paulo ja tinha
acontecido na data em que o artigo foi escrito), Décio deixa a impressao nas
entrelinhas de seu discurso, de ndo conhecé-la...

Em abril deste mesmo ano, € publicado um artigo de
Waldemar Cordeiro, pintor concreto do grupo paulista, chamando a atengao
para as diferengas entre os grupos, que segundo ele eram mais "profundas" do
que se podia imaginar “°.

Se o clima entre os artistas dos dois grupos demonstrava
fragilidade, a pista para esse premente rompimento & encontrada na teoria
divulgada pelos paulistas para a poesia concreta, quando, em um artigo de
1956, por ocasiao da abertura da mostra concreta, Haroldo de Campos
estabelece um "PROGRAMA" para a Poesia Concreta:

... A POESIA CONCRETA é a linguagem adequada a
mente criativa contempordnea, permite a comunica¢do em
seu grau mais rdpido, prefigura para o poema uma
reintegragdo na vida cotidiana semelhante a que a
Bauhaus propiciou as artes visuais: quer como veiculo de
propaganda comercial (jornais, cartazes, TV, cinema,
etc.) quer como objeto de pura fruigdo ......

4 PIGNATARI, Décio. A exposigio de arte concreta e Volpi. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 13 jan.
1957, Suplemento Dominical, Se¢do Livro de Ensaios, p. 9.

% CORDEIRO, Waldemar. Teoria e pratica do Concretismo carioca. Arquitetura e Decoracio, Sio
Paulo, n° 21, abril 1957, s/p. Neste artigo o autor afirma que “os cariocas ainda ndo deram o salto
qualitativo na situag@o do problema da arte de vanguarda”.

47 CAMPOS, Haroldo. Olho por olho a otho ni. Arquitetura e Decoragio, Sio Paulo, n° 20, dez 1956,
s/p.
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O poema “Coca-cola”, de Décio Pignatari (1957) € um bom
exemplo dessa posi¢ao paulista, reforcando a afinidade com a publicidade, com
a utilizagao da palavra "coca-cola". Neste caso, e diante do conhecimento de
sua teoria, os meios podem se confundir com os fins.

beba coca cola
babe cola
beba coca
babe cola caco
caco
cola

cloaca

Poema “Coca-Cola”
Décio Pignatari
1956
Fonte: AMARAL, Aracy. Projeto Construtivo Brasileiro:1950-1962. Rio de Janeiro: MAM, 1977, p. 149
Pagina reduzida

Este poema, apesar de ndo ser um material de propaganda,
pelo fato de sua publicagdo ter se dado em uma revista de arquitetura e
decoracgao, faz um trocadilho e alusdo a um objeto de consumo espalhado pelo
mundo inteiro, e que, de acordo com a sua teoria "uma arte geral da linguagem",

bem poderia se transformar em objeto de consumo.

Por que esta posigao incomodaria o nucleo carioca?

A palavra "programa" por si s6 traz a forca semantica de algo
pré-concebido, um plano, um projeto ou resolugdo acerca do que se ha de
fazer. Esta afinada com as bases da arte concreta , estabelecidas por Theo

van Doesburg em 1930, como pode ser visto na afirmagao a seguir:

A obra de arte deve ser inteiramente concebida e formada
pelo espirito antes de sua execugdo. Ela ndo deve receber
nada dos dados formais da natureza, nem da
sensualidade, nem da sentimentalidade. Queremos excluir
o lirismo, o dramatismo, o simbolismo, efc. °p

8 AMARAL, Aracy.(Coord.). Projeto construtivo brasileiro na arte: 1950-1962. Rio de Janeiro/Sao
Paulo: Museu de Arte Moderna/Pinacoteca do Estado, 1977, p. 42.
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Tal afirmagao nao encontra eco na poesia concreta dos artistas
do Rio. O fato de vincular a poesia a um projeto, antes de sua execugao, retira
da obra a sua subjetividade, que era para os poetas cariocas a condigao
primeira para sua execugao. O "Programa" estabelecido pelos poetas paulistas
contraria até a poematica de Mallarmé, uma vez que a exploragao do 'branco'
da pagina, enquanto 'siléncio’, € um dado subjetivo.

Por isso a "Cisao" amadurece ...

Se as diferengas entre os grupos pairavam no ar, o surgimento
de um outro texto paulista, "Da fenomenologia da composicdo a matemdtica da
composicdo”, sera o estopim da crise e motivara a divulgagdo na imprensa dos
"textos" da cisdo. Nele, o grupo paulista afirmava que o poema para ter
validade, tinha que ter como base uma estrutura matematica pré-estabelecida,
conforme transcrito abaixo:

A poesia concreta caminha para a rejei¢do da estrutura
orgdnica em prol de uma estrutura matematica ou quase-
matematica.i.é: em vez do poema de tipo palavra-puxa-
palavra, onde a estrutura resulta da interagdo das
palavras ou fragmentos de palavras produzidas no campo
espacial, implicando cada palavra nova, uma como que
opgdo da estrutura intervengdo + acentuada do acaso e
da disponibilidade intuicional, - uma estrutura
matematica, planejada anteriormente a palavra &

E para mostrar que estavam falando sério, a constatagcao desta
afirmacao é demonstrada através do poema "Terra" de Décio Pignatari.

Haroldo de Campos, na analise que faz deste poema, detém-se
claramente na questao da matematica, ao falar sobre numero tematico como
instrumento de controle na poesia =

% CAMPOS, Haroldo, CAMPOS, Augusto, PIGNATARI, Décio. Cisdo no movimento da poesia
concreta (posigao dos paulistas). Da fenomenologia da composi¢do a matematica da composigido. Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, 23 jun. 1957, Suplemento Dominical, p. 2.

0 FRANCHETT]I, Paulo. Alguns Aspectos da Teoria da Poesia Concreta. Sio Paulo: UNICAMP,
1992, p. 65.
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Poema “Terra”
Décio Pignatari
1956
Fonte: Arquitetura e Decoragdo, Sdo Paulo, n® 20, dez. 1956, s/p.

Pagina reduzida
Convidados a concordar e assinar o manifesto, os poetas do
Rio, nao sé se recusaram como publicaram a sua resposta através do
manifesto “Poesia Concreta - Expriéncia Intuitiva”. Segundo Ferreira Gullar, ndo
havia nenhuma possibilidade de estabelecer uma relagao causal entre estrutura

matematica e a linguagem verbal.

Os motivos que levaram ao rompimento entre os grupos de
poesia concreta estao grifados nos textos da cisdao. Na posicao carioca, esta a
resposta para estas duas questdes, o eixo poesia-publicidade e utilizagéo da

matematica.

A resposta a relagdo entre poesia e publicidade, vai aparecer
no texto carioca com o titulo "Poesia e Publicidade", conforme demonstrado
abaixo:

No poema concreto o leitor é levado ao encontro de um
objeto duravel, e isto coloca o poema em oposi¢do ao
anuncio e aos processos publicitirios em geral, onde a
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linguagem pretende apenas precipitar uma agdo do leitor,
e ndo criar um objeto para ele

A resposta a estruturagdo matematica do poema concreto,
proposta pelos paulistas, também aparece no texto carioca da cisdo, com o
titulo de "Equivoco cientificista":

A linguagem é a atualidade da cultura(Hegel). A poesia é
a atualidade da linguagem (poema concreto). S6 um
equivoco cientificista levaria a supor que a atualizag¢do da
linguagem estd na sua formalizagdo. A pretensa
submissdo da poesia a estruturas matemadticas leva o selo
desse equivoco 2.

A vinculagdo do poema concreto, por parte do grupo paulista,
ao processo de "comunicagao de massas” e a "matematica” nao vai ser o unico
fator-de divergéncia entre os dois grupos. Um outro ponto de analise, a

utilizagcdo dos "brancos" nos poemas, também sera diferencial entre os grupos.

A utilizagdo dos "brancos" como elemento também da
composi¢ao, renova este processo de estruturacdo espacial. Mallarmé, em Un
Coup de Dés também afirmava a importancia do "branco" e o comparava ao

"siléncio" como uma exigéncia do proprio verso.

Acrescentava ele ainda a respeito, que "o papel intervém cada
vez que uma imagem, por Si mesma, cessa ou reaparece, aceitando & sucessdo de

outras". O papel é o espaco entre as palavras, o vazio, o siléncio.

Nas duas poesias (Rio e Sao Paulo), existe a exploragdo do
branco, porém no grupo carioca ela se da de forma mais acentuada. Segundo
Ferreira Gullar, os neoconcretos encararam o espago em branco da pagina

como o avesso da linguagem, isto €, o siléncio.

5 GULLAR, Ferreira, BASTOS, Oliveira , JARDIM, Reynaldo. Cisdo no movimento da poesia concreta
(posigao dos cariocas)- Poesia Concreta-Experiéncia Intuitiva. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 jun.
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A verificagao do branco enquanto pausa se da no grupo carioca
reforcada pelo fato deste se utilizar de um niumero menor de palavras em seus
poemas comparado ao grupo paulista. Este numero menor de palavras cria
espagos outros. A presenga do branco é reforgada pela auséncia de palavra.
Um precisa "desistir" para o outro "existir".

Esta questao das palavras e do espago também vai ser citada
no documento carioca da cisdo, com o titulo "Maximo de expressao, Minimo de
palavras":

A poesia concreta ndo tem por objetivo a comunicagdo
'mais rapida’, sendo na medida em que essa rapidez estd
implicita na economia natural do poema: o maximo de
expressdo controlado pelo minimo de palavras gall

Mas se existiu uma teoria concreta, € porque antes dela, ou ao
mesmo tempo, existiu uma pratica concreta. O que os textos apontam pode ser
facilmente demonstrado no conhecer das poesias. Basta comparar as poesias
mostradas pelos paulistas na exposigao concreta de 56, com a do
representante carioca, Ferreira Gullar. As diferencas entre as duas producgdes,
a partir de uma analise das poesias expostas na Exposicdo Concreta ou em

outras publicagdes, vao revelar algumas questdes basicas.

A poesia abaixo, realizada pelo poeta paulista Augusto de
Campos, mostrada na Exposigado Concreta, exemplifica de maneira clara a
questao dos “brancos” e do “numero de palavras’.

Apesar da distribuicdo espacial que o autor faz delas, o poema
tem muitas palavras, mais de dez, o que diminui a possibilidade de ver o branco
do papel, ou de deixar que ele fale também enquanto pausa. O numero de
palavras / letras utilizadas retira da poesia, ou pelo menos diminui bastante a
possibilidade dos brancos interagirem com as palavras.

3 1d.
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Poema “Ovonovelo”
Augusto de Campos
1956
Fonte: Revista Arquitetura e Decoracdo, Sdo Paulo, n° 20, dez. 1956, s/p.
Pagina reduzida

O olhar é seduzido pelos sinais graficos, e faz um movimento
de reconhecimento deles em toda a folha, mas nao é seduzido pelo branco do
papel, uma vez que ele aparece quase todo recoberto. Nao ha interagao figura

e fundo. Nao ha o siléncio.

Ja no poema “O Formigueiro” de Gullar, ilustrado na pagina
seguinte através de uma de suas paginas, é facil perceber o ‘branco’ do papel
interagindo com as palavras do poema. Isto se torna possivel pelo uso, que o

autor faz, de poucas palavras.

Esta interagao entre a figura-palavra e o fundo-branco produz
um jogo que alterna o olhar, sem priorizar os planos. Ha o siléncio, a pausa. Os

vazios falam, tanto quanto os cheios ....
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Poema “O Formiguciro”
Ferreira Gullar
1954/1955
Fonte: GULLAR, Ferreira. O Formigueiro. Rio de Janeiro: Europa, 1991, s/p
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E certo que toda a diferenca entre a poesia concreta de Sao
Paulo e a do Rio pode ser resumida numa unica palavra: subjetividade.
Enquanto a teoria paulista insistia em elimina-la de seus textos, a teoria carioca

nao concebia a sua auséncia.

A idéia de estabelecer um "programa" para a poesia concreta
por si sO & denotativa desta postura. Tem-se a impressao que eles queriam a
teoria antes da obra. Era uma idéia que poderia ser resumida numa expressao
usada por Waldemar Cordeiro no texto "O objeto", "a arte ndo é expressao mas
produto"” % Contra a assertiva paulista, a resposta carioca: "a arte nio é produto

~ 1155
mas expressao <

Os titulos dos textos publicados pelos grupos para os textos da
"cis@o" também sdo indicativos das suas diferengas. O de Sdo Paulo, "Da
fenomenologia da composi¢ao a matemdatica da composi¢ao” e o do Rio de Janeiro,

"Poesia Concreta-Experiéncia Intuitiva”. Os titulos por si s6 sdo reveladores ...

A introdugao destes trabalhos da critica, favoraveis ou nao, e o
entendimento do que foi a Poesia Concreta, e porque ela foi o primeiro '‘pomo
da discoérdia’ entre os dois grupos concretos que polarizaram o movimento,
permitem afirmar, numa reflexdo a distancia do periodo, o quanto este bate-
rebate &€ saudavel e enriquecedor para aqueles que tém oportunidade de
estuda-lo.

Mais do que isso. Este entendimento vai dar as ferramentas
para que se possa entender a especificidade dos Livros Poema de Lygia Pape
dentro do movimento concreto .

No caso especifico deste trabalho, a abordagem dos caminhos
da poesia concreta ajudam na compreensdo da especificidade dos Livros

Poema de Lygia Pape e do seu percurso singular dentro do movimento
concreto.

> CORDEIRO, Waldemar. O Objeto. Arquitetura e Decoracgiao. Sao Paulo, n° 20, dez 1956, s/p.

& Depoimento escrito de Ferreira Gullar, concedido a autora, em dezembro de 1995. O autor faz
referéncia ao pensamento do grupo carioca no periodo concreto em resposta a assertiva de Waldemar
Cordeiro.
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2.1.2 A Especificidade dos Livros Poema

A nao aceitacdo de "programas" pré-estabelecidos para a
producdo de poesia, a desvinculagao a qualquer apelo de comunicagao de
massa, a nao utilizagao de principios matematicos e a abordagem do "espacgo”
no poema sao pontos claros de diferengiacao entre a poesia concreta carioca e
a poesia concreta paulista, ja identificados neste texto.

A poesia que estava sendo realizada por Lygia Pape e seus
pares do Rio de Janeiro, pelos idos de 1957, ano da cisao, esta antenada com
estas questdes. Todos os poemas avaliados demonstram isso.

Mas nao é s6 isso. A abordagem da utilizagdo do 'espago’ pelos
dois grupos (colocagao das palavras e espagos vazios) merece uma analise

maior, € que passa por uma apreciagao fenomenologica do conceito de "tempo"

A exploragao do papel no poema, a partir dos espago vazios,
da um sentido de pausa, de siléncio. O sentido deste siléncio, de que falava
Mallarmé, enquanto pausa e tempo, € salientado a medida que o branco esta
mais presente na obra. Mais brancos, mais pausas. Esta pausa da a medida de
um tempo interior, um tempo subjetivo que nao € medido, em sintonia com a

dimensao bergsoniana de tempo. Henri Bergson coloca o tempo como duragao:

...quando falamos do tempo, comumente, pensamos na

medida da duracdo e ndo na duragao mesma. Mas esta

duragdo, que a ciéncia elimina, que é a’siéz’cil de conceber e

de exprimir, nos a sentimos e vivemos

Considerando o tempo como duragdo, Bergson parte do
principio que o tempo real escapa as matematicas. A duragao do tempo nao
seria algo mensuravel enquanto medida fisica, assinalada pela ciéncia. Esta

mesma ciéncia nao daria conta do tempo:

¢ BERGSON, Henri. O pensamento e o movente. Sio Paulo: Abril Cultural, 1974, p. 108. (Os
Pensadores, n° 3, p.106-157).
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Desta espera determinada, e de sua causa exterior, a
ciéncia ndo pode dar conta: mesmo quando ela se
relaciona ao tempo que se desenrola ou que se
desenrolard, ela o trata como se ele ja tivesse passado 7

A leitura dos poemas por causa da exploracao do branco,
provoca a percepg¢ao de uma nova unidade de tempo. Como por exemplo este
de Theon Spanudis, onde aparece a palavra "Teia".

Além do branco permitir que a palavra sobressaia, a disposicao
da palavra, na forma de uma separagao silabica, faz com que seu tempo de

leitura tenha uma duracdo nao mensuravel. Tei...... a, tei............ a,
te) e e a. A leitura dura, o tempo escorre...
tel a

Poema “Teia”
Theon Spanudis

Fonte: SPANUDIS, Theon. Colegdo Espago n® 2, Rio de Janeiro, 1959.
Pagina reduzida

Um outro exemplo para esta questao é o Livro Poema de Lygia
Pape, ja apresentado, onde esta escrita a expressao "em vao".

7 BERGSON, Henri. Op. cit.,p. 108
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Livro Poema
1957
Cartolina, guache
21,5x21,5cm
Colegao Particular

O leitor quando pecebe que para ler o livro , € preciso girar a
pagina- no sentido horario, vai fazé-lo de uma maneira muito pessozal. Ele
certamente vai fazer o percurso até a expressao grafica em um "tempo"
diferente de um outro leitor. Ainda que no reldgio os tempos sejam iguais

cronomeétricamente, ainda assim serdo diferentes.

Na Colecao Espago ocorre o0 mesmo pensamento. Cada leitor
lera de acordo com suas prioridades pessoais, uma vez que as paginas estao
soltas. O que determinara esta prioridade ? Ou por que nao havera nunca uma
mesma abordagem na leitura, variando para cada leitor ? Que "fempo” é este
que a ciéncia nao explica ?

O conceito de "tempo" tratado aqui em acordo com a filosofia de
Bergson, tem sua medida de "durac¢do” nao mais fisica, e sim relacionada a
vivéncia interior do individuo, sendo parte integrante na execucéo do artista e
no envolvimento do observador com a obra.
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Na verdade sua duragao esta relacionada a vida psicolégica do
artista e do espectador, e que conjuga a vivéncia interna anterior e pertinente a
acao a ser realizada. Quando se pensa esta acdo como 0 momento de fruigcdo
de uma obra, é na verdade o estado de espirito do fruidor, ou seja, tudo o que
ele tiver vivido até aquele momento, e mais 0 que sera acrescentado por aquele
momento em particular. Este somatério significara o tempo interior, a duragao
do olhar. Por isso, a impossibilidade de mensura-lo.

Este acumulo de vivéncia varia de pessoa a pessoa, por iSso
torna diferenciada e distinta a duragdo. No caso dos livros de Lygia Pape, este
sentido é reforgado pela composi¢ao da obra. Neste com a expressao "em vao",
quanto "tempo” ele levara no percurso até a palavra, e ao encontra-la, quantas
outras palavras terao passado por ele no divagar daquele vermelho ? Na poesia
de Spanudis, 0 mesmo raciocinio. Quantas 'teias' serdo tecidas naquele tempo
de leitura?

Se estas questdes estdo presentes na produgdo carioca de
poesia , como um todo, existe uma outra questao, e que naqueles anos de
1957 nao aparecera, sendao nos Livros Poema de Lygia Pape, e que dara
especificidade a seus poemas, neste momento. a participagcao do leitor na
obra.

Participagdo no sentido fisico, da intervengdo, armagdo do
poema, do toque com as maos. Os poemas aqui analisados de Lygia Pape,
uma amostra bastante representativa da totalidade de sua obra, mostram isso
claramente. A palavra interage com estas intervencdes, estes cortes. Era
necessario para o espectador perceber estas dobraduras e manusea-las, "era

d . .9 . . g 8
essa a minha intengdo”, diz a artista em entrevista recente i 1

Este € um dado intrigante, porque n&o aparece nem na pratica
poética dos dois grupos nos anos de 1957, nem como questao nos textos da
"cisao".

58 Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido a autora, em julho de 1995.
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Quando se analisa a posigao dos dois grupos nos textos da
"cisao" percebe-se isto. No texto carioca, por exemplo, néo fica claro o discurso
sobre a participagao / intervengao do leitor nos poemas, uma questao bem
evidente na obra de Lygia Pape . Talvez algums trechos tenham até buscado
uma aproximagao com esta questdo, como por exemplo " ... 0 poema concreto
deve ser feito visando a se tornar uma realidade viva e a sua fruicdo um ato pleno. Ou
ndo valeria a pena escrevé-lo" > Ou talvez quando fala em subjetividade, "...O
poeta concreto ndo repele - ou melhor ndo pretende repelir - a subjetividade, sem a

n 60

qual ndo é possivel nenhuma criagdo... , 0 texto deixe abertas algumas

possibilidades. Mas quais?

Da mesma forma a posi¢ao dos paulistas nao toca de maneira
explicita na questao da participagao do espectador na obra. Quando afirmam
que "a poesia concreta caminha para a rejei¢do da estrutura orgdnica em prol de uma
estrutura matemdtica planejada anteriormente a palavra..." ®' deixam perceber nas
entrelinhas a aversao a uma poesia que tenha o dado subjetivo como uma de
suas questdes.

Com relagdo a pratica poética, no grupo de Sao Paulo nao
havia esta participagdo, a vivéncia do espectador com o poema nao passava
por esta relagao fisica do toque, de armar os poemas. Esta percepgao fica
evidente no conhecimento dos poemas do grupo paulista, como por exemplo,
os editados em todos os numeros da revista Noigrandes. O sentido de
participagao do leitor, com o poder de intervir, ndo encontra similar na poesia
concreta paulista.

No grupo do Rio também ndo. Nos anos de 1957 e 1958,
quando os Livros Poema e os Poemas Xilogravura estavam sendo realizados,

os outros poetas do grupo do Rio também diferenciavam-se da poesia concreta

® BASTOS, Oliveira , GULLAR, Ferreira , JARDIM, Reynaldo. Cisdo no movimento da poesia concreta
(posic@o dos cariocas). Poesia Concreta-Experiéncia Intuitiva. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 jun.
1957, Suplemento Dominical, p. 2.

0 1d.

1 CAMPOS, Haroldo de, CAMPOS, Augusto de , PIGNATARI, Décio. Cisao no movimento da poesia
concreta (posi¢do dos paulistas). Da fenomenologia da composi¢do a matematica da composigdo. Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, 23 jun. 1957, Suplemento Dominical, p. 2.
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paulista trabalhando as questdes ja anunciadas como a valorizagao do espago
em branco na pagina, o uso de poucas palavras, o conteudo semantico delas,
enfim... Mas, a aproximagdo do leitor com a poesia nao extrapolava o plano
mental. A possibilidade de participagao fisica nao existia, a nao ser o ato de
abrir o livro e interagir com as palavras na esfera do intelectual.

E claro que dentro desta contextualizagdo da participagdo do
leitor, o conceito de "tempo" ressurge. Ressurge porque nao deixa de existir.
Ou seja, o tempo é trabalhado como virtualidade. E o tempo em suspens3o, ler
a obra como ela suscita, € nao como agao e reagao. Isto vai levar a interagcao

do espectador com a obra no sentido de permitir que ele a complete.

Lygia, por sua vez, amadurece e subverte esta participacao,
fazendo com que o leitor interfira de forma mais direta, enquanto construtor.
Co-autor da obra, cabe a ele a montagem das formas. O toque das maos do
leitor € necessario a existéncia dos Livros Poema. A criatura, o poder de
construir o poema.

Se esta relagao fica clara nos Livros Poema aqui apresentados,
da mesma forma ela aparece na edicdo de Lygia Pape da Colegcao Espaco.
Nela, o leitor também precisa "armar" o poema. O numero dedicado a Lygia
Pape, com o titulo "Poemas Xilogravura", € bastante inusitado na
apresentagao formal se comparado com os outros numeros da Colegao
Espaco.

Estas edigdes, como pode ser verificado nas fotos
apresentadas a seguir, possuem o formato tradicional de livro com uma unica
forma de abrir e folhas costuradas .

Na edicao de Lygia Pape, as paginas que contém os poemas
estdo soltas e repousam numa capa / caixa . Observa-se nas fotos que a
edicdo de Spanudis de forma peculiar apresenta os poemas em folhas soltas
dentro de uma caixa, mas a maneira de passar a capa tem o0 mesmo
movimento de um livro comum (similar ao de seus pares) . Todavia a capa da

edicdo de Lygia surpreende na comparagao...
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Cole¢ao Espagon® 1
Ferreira Gullar
1958
Col. Particular

Colegao Espago n° 2
Theon Spanudis
1958
Col. Particular
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Colec¢ao Espacgo n® 3
Reynaldo Jardim
1959
Col. Particular

Colegao Espago n® 4
Carlos Fermando Fortes de Almeida
1959
Col. Particular
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Ela diferencia-se por ter uma abertura no centro, e este detalhe
faz com que esta capa esteja inserida no primeiro poema. Esta interagdo

acontece pelo fato de poder abri-lo tanto pela esquerda quanto pela direita.

Na edicao de Lygia Pape, antes de conhecer os outros poemas
que a colecgao abriga, ela "brinca" com a possibilidade de abrir por qualquer um
dos lados. Ha um jogo ludico com o leitor de descobrir palavras, ora a da
esquerda, ora a da direita. Sem a sua intervengdo, o poema nao é
armado...Como foi dito anteriormente, "a capa também é um poema".

Novamente o discurso plastico e o literario como um so.

Colecao Espagon®S
Capa’
Lygia Pape
Jogo -

Apds o conhecimento de todos os nimeros da Colegdo Espaco

e suas respectivas capas *, percebe-se que a sua é a capa mais provocante

62 As outras capas apresentam realizagdo grafica de Amilcar de Castro, menos a de Spanudis e a de Lygia
Pape, cri¢do dos autores.

76



da Colecao Espago, e a unica que tem um tratamento quase escultérico,

fugindo do formato tradicional de livro ou revista que as outras edigdes tinham .

A participagao do leitor gera a aproximagao vida e obra, ou
corpo e obra. Esta questdao nao parecia amadurecida intelectualmente nos

manifestos e no entanto ja aparecia enquanto pratica na obra de Lygia Pape.

Porém, mais importante do que perceber esta auséncia na
pratica e na teoria do grupo carioca, € perceber que esta questao -
aproximagao corpo/obra vai ser emblematica no movimento neoconcreto,
estando presente nas obras de alguns de seus artistas, a partir de 1959, como
por exemplo, o "Poema Enterrado” de Ferreira Gullar , "Os Bichos" de Lygia
Clark e na obra de Hélio Qiticica, no "Projeto Caes de Caga", em 1960.

O "Poema Enterrado”, idealizado por Ferreira Gullar em 1959, é
construido no quintal da casa do artista Hélio Oiticica, na Gavea. Dentro de
uma sala no subsolo da casa, no tamanho de dois metros por dois a que se
chegava por uma escadaria, foi colocado um cubo vermelho de meio metro de
largura. Ao erguer este cubo, encontrava-se outro, menor, na cor verde, e
ainda embaixo deste existia um outro na cor branca, no qual, na face voltada

para o solo, lia-se a palavra "rejuvenesca".

O poema enterrado precisava ser descoberto, para que fosse
lido. O ato de desvenda-lo urgia um esforgo fisico do leitor e, a0 mesmo tempo
intelectual, como um jogo de esconder, com os riscos de achar ou nao o objeto
desejado.

" Os Bichos" de Lygia Clark , também de 1959, sao pegas
realizadas em aluminio, com varias faces unidas por dobradigas, o que as
tornam desdobraveis, onde o espectador tem a possibilidade de criar, através
da manipulagao, articulagbes e formas diferentes....E segundo a proposta da

artista, seriam fabricados em série e vendidos em super-mercados para que
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todos pudessem comprar e ter em casa. Este desdobramento dos bichos
recebeu 0 nome de "Muiltiplos", e foi realizado em 1964 °°.

E claro que tanto o Poema Enterrado quanto os Bichos,
carregam uma aura de significagbes que levam também a especificidades. Por
exemplo, a obra de Gullar, € considerada o primeiro poema ambiental que se
tem noticia no mundo, e quanto aos Bichos também nao ha similar no mundo
de uma proposta de escultura com dobradigas.

Hélio Oiticica, outro artista do grupo carioca, trataria da questao
da vivéncia do homem na obra apenas em 1960, com a maquete "Projeto Caes
n 64

de Caca Seria um conjunto de cinco penetraveis, com o "Poema enterrado"

de Gullar e o0 "Teatro Integral " de Reynaldo Jardim.

O conjunto deveria formar um grande labirinto, com trés saidas
e um jardim, que tivesse um carater meio magico (ndo realista). A cor se
sucederia por essa estrutura polimorfa de placas de madeira, no espago e no
tempo, através dessa forma labirintica.

O projeto uniria obras de diversos campos de expressao, para
que fossem vivenciadas pelo espectador, que teria uma posigao ativa na obra
ao circular por entre os labirintos. A partir dai o artista estaria engajado em um

’

série de obras vivenciais, como por exemplo os "Parangolés”, em 1964.

E mister que se deixe claro que a comparagdo com estas duas
obras de Ferreira Gullar e Lygia Clark, e também com obras de Hélio Qiticica,
nao implica em reduzi-las. As relagcbes sao necessarias no sentido de
caracterizar a aproximagao do espectador com a obra, do toque, movimento de

acao que Lygia Pape antecipa dentro do Neoconcretismo.

5 Arquivo Lygia Clark, realizado pelo Centro de Documentagio do MAM-RJ. Segundo este arquivo,
Lygia Clark ainda conseguiu vender algumas unidades dos “Multiplos”, apoiada por uma rede de
Supermercados.

# MARTINS, Maria Clara Amado , RUDGE, Daniela , BAKER, Claudia , PAIVA, Carmem. Hélio

Oiticica. Monografia realizada na PUC-RJ, para a matéria Historia e Arte II, ministrada pelo prof. Carlos
Zilio, em 1991.
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Esta constatagao reforga a especificidade dos Livros Poema de
Lygia Pape, e ressalta a sua importancia dentro do contexto da poesia
concreta, pelo fato de ter antecipado esta questdo da intervengdo do
espectador na obra. Esta diminuida a distancia entre obra e vida.

A artista iria ainda mais longe nesta questao da aproximagao
entre vida e obra, e radicalizaria com a possibilidade do corpo interagir com a
criagcao, ao realizar e apresentar a obra "Ballet Concreto” % em 1958, ainda

antes do Manifesto Neoconcreto, em parceria com o poeta Reynaldo Jardim.

Se nos Livros Poema o espectador interagia fisicamente
através do toque das maos, uma parte do corpo apenas, no "Ballet" era o corpo
inteiro...

O Ballet foi estruturado a partir do poema “Olho - Alvo” de
Reynaldo Jardim, escrito em cinco paginas, onde em cada uma delas as
palavras olho e alvo sao organizados de formas diferentes, ou seja,
desenvolvem uma coreografia sobre o papel. O papel vai ser o palco do ballet.
Assim era uma das paginas do poema ....

alvo olho
alvo

olho alvo
olho

alvo olho

A partir desta integragcdo foram criadas quatro formas
geomeétricas cilindricas, na cor branca, para a palavra olho, com 2 m de altura,
e quatro formas de paralelepipedo na cor zarcao e na mesma altura para a
palavra alvo. A definicdo de quatro formas para cada palavra, era uma alusao
ao numero de vezes em que elas eram representadas no poema. Por dentro as
formas eram ocas para que bailarinos penetrassem e fizessem evolugdes. Eram
todos do corpo de baile do Teatro Municipal, e a musica de Gabriel Artusi.

% MARTINS, Maria Clara Amado. O Ballet Concreto de Lygia Pape. Comunicagdo apresentada no
XVIII Coloquio Brasileiro de Historia da Arte, em 26/10/95 - ECA/USP.
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Ballet Concreto, 1958
Lygia Pape ¢ Reynaldo Jardim
Fonte: LYGIA Pape. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1983, p.12. (Cole¢do ABC).

A organicidade do Ballet, € uma de suas questdes. Na
realizacado do ato formal, a danga das figuras geométricas tém bailarinos como
alavanca, que realizam a plenitude de seu trabalho sem mostrar o corpo. O
ballet vai esconder o corpo humano. Os bailarinos dangam, nao mostram seus
corpos mas revelam o ballet, que precisa deles para existir. O homem esta
implicito no trabalho, na realizagado do movimento, e, ainda que nao estivesse

visivel, o homem era o motor da obra.

Neste caso o espectador apenas assistia, da platéia, mas o
corpo humano ja estava presente na estruturagao da obra. E ele bem poderia
estar em um daqueles cubos. Nao era mais a mao do espectador que realizava
a obra, como nos poemas. Agora, o corpo inteiro fazia a obra existir, e nao

como espectador, mas agente. A obra e o homem, uma simbiose .

Lygia ainda faria em 1959, também em parceria com Reynaldo
Jardim, outro ballet, denominado Ballet Neoconcreto (o manifesto neoconcreto
ja havia sido publicado) com a mesma estruturagcao, bailarinos e formas
geométricas. Esta obra receberia relevancia internacional em artigo da Revista
"TIME" em 1959 .

% Arquivo Lygia Pape, realizado pelo Centro de Documentagao do MAM-RJ. Neste arquivo ha uma
copia da pagina da Revista “TIME” com o artigo citado, em edigdo de margo de 1959.
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2.2 O LIVRO DA CRIACAO e 0 LIVRO DA ARQUITETURA

Toda a analise realizada para os Livros Poema de Lygia Pape
levou sempre em conta a relagao entre as palavras e os cortes no papel, ou,
entre as palavras e as xilogravuras. Mesmo destacando a especificidade destas
obras de Lygia Pape, seja com relagao ao grupo concreto paulista ou com seus

pares do Rio de Janeiro, o que pensar quando a artista elabora livros onde
dispensa a palavra ?

Foi o que aconteceu a seguir com a realizagdo, em 1959, do
Livro da Criagao, onde constréi uma narrativa visual sobre a criagcdo do

mundo. Um Livro sem palavras.

Sobre a passagem do Livro Poema para o da Criagao Lygia
Pape afirmaria:

O 'Livro da Criagdo' ndo parte da palavra. Parto da
imagem e ndo da palavra. Quando fago os cortes, ndo
estou procurando um lugar para a palavra, estou
semantizando a forma °'

Nao é dificil, quando se conhece a obra de Lygia Pape,
estabelecer a passagem entre o Livro Poema e o Livro da Criagédo. Ha uma
unidade do Livro Poema realizada em 1958, onde a artista trabalha apenas com

as possibilidades do papel, sem fazer uso da palavra.

Como mostram as fotos a seguir, € um livro com base
quadrada no formato 21 x 21 cm, onde ha uma capa com forma circular que

apresenta um rasgo, que deixa ver a base, pintada com uma tira negra.

Ao ser aberto, o rasgo da capa deixa passar a luz, criando
efeitos luminosos de sombra e luz.

%7 DOCTORS, Marcio. A arte de ver pelas frestas. O Globo, Rio de Janeiro, 1988, Segundo Caderno,
s/p.
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O livro segue os principios de articulagdao dos outros Livros

Poema, mas... onde esta a palavra?

Livro Pocma
1958
Cartdo, cartolina e guache
21x21cm
Colegdo Particular
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O Livro da Criagao a principio englobava um outro livro: o Livro
da Arquitetura. Isto €, inicialmente os dois foram realizados como sendo uma
obra unica, com o nome genérico de Livro da Criagao, e que era dividido em
duas partes: a primeira parte recebeu o nome de Livro da Criagado mesmo e a
segunda recebeu o nome de Livro da Arquitetura. Foi mostrado ao publico, pela

primeira vez, na |l Exposi¢ao Neoconcreta em 1960.

Inclusive, € uma imagem de uma das paginas do Livro da
Arquitetura (Espago Arabe) que ilustra um artigo da época, assinado por José
Guilherme Merquior no SDJB g

Aos poucos foram desmembrando-se, por razbes que serao
tratadas posteriormente e por abordarem conceituagdes diferentes. Enquanto o
Livro da Criacao trata da "criagdo do homem e do mundo", o Livro da Arquitetura,
envereda pelos caminhos da construgdo, "trata do abrigo, do homem construindo"
como o proprio nome diz, mostrando os periodos arquiteténicos pelos quais o
mundo passou.

Inicialmente sera tratado o Livro da Criagao...

O Livro conta com 18 paginas / unidades na dimensdo 30 x 30
cm, realizadas em papel cartdo, prensado, com formas e cores que se
projetam do plano para o espaco real, a medida que tem sua leitura realizada.
Ou seja, das unidades (paginas) nascem estruturas-esculturas em papel, que
vao sendo desdobradas pelo espectador e que vao conter / contar a histéria da
criagdo do mundo.

"... Era como se eu fizesse uma série de pequenas ‘esculturas’, que

desse a leitura da formagdo do mundo", ratifica Lygia sobre o Livro da Criagao %,

% MERQUIOR, José Guilherme. A criagdo do “Livro da Criagdo”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 3
dez. 1960, Suplemento Dominical, s/p.
% Depoimento gravado de Lygia Pape, coneedido 4 autora, em julho de 1995.
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As paginas eram pintadas originalmente com tinta guache, mas,
por causa do mel na sua composi¢ao, algumas unidades foram restauradas e
pintadas posteriormente com tinta acrilica.

A obra é qualificada pelo critico Rinaldo Gama ° como um
"origami poético", em alusao ao trabalho elaborado em dobradura de papel,
uma vez que as formas sao todas trabalhadas a partir do proprio papel.

As unidades / paginas (as terminologias 'unidade' e 'pagina’
passam neste texto a ter o mesmo significado) sdo descritas assim em
depoimento da artista 4

"No comego era tudo dgua..., depois as dguas foram baixando,

baixando,...baixaram;

O homem comegou a marcar o tempo (como se fosse um relogio de
sol);

Depois 0 homem descobre o fogo...;

E némade e é cagador, a pdgina tem as setas e a presa;

Na floresta...;

O homem é gregario e semeia a terra...;

A Terra floresceu...;

O homem constroi as casas de palafita, casa sobre dgua, o abrigo;

O homem inventa a roda;

O homem descobre que o Sol é o centro do sistema planetdrio, e ndo a
Terra, e que os planetas giravam em torno do Sol;

O homem descobre que a Terra é redonda e gira sobre seu proprio
eixo. A Terra é azul...;

Comegam as grandes navegagoes, a quilha do tempo...;

O homem inventa o submarino, onde o vazio é o cheio sob a dgua, sob
a superficie...;

Por fim, a Luz, que é a informagdo plena".

" GAMA, Rinaldo. Heranga Polpuda. Veja, Rio de Janeiro, 22 mai. 1991, p. 88

™ Leitura do Livro da Criagdo realizada por Lygia Pape, em depoimento gravado concedido a autora em
mar¢o de 1995
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Havia uma unidade que originalmente encerrava o Livro da
Criagcdo, mas foi extraviada em uma das exposi¢des, ndao sendo ainda refeita
totalmente pela artista (existe apenas em maquete), que é:

"O Lance Livre de Concreto."

As fotos a seguir ilustram o Livro da Criagao:

No comego era tudo dgua..., depois as aguas foram baixando, foram

baixando, foram baixando... baixaram.

Livro da Criagao
1959
Cartdo, guache
30x30 cm
Col. Particular
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O homem comegou a marcar o tempo (como se fosse um relogio de
sol), comegou a ter nogdo da marcagdo do tempo.

Livro da Criagao
1959
Cartio, cartolina, acrilica
30x30 cm
Col. Particular
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Depois o homem descobre o fogo...

Livro da Criagao
1959
Cartdo, acrilica
30x30 cm
Col. Particular

87



88

Depois 0 homem é némade e cagador, a pagina tem as setas e a presa.

Na floresta...

Livro da Criag¢ao
1959
Cartdo, acrilica
30x30 cm
Col. Particular



todo florido.

O homem é gregdrio e semeia a terra....

E a terra floresceu..., como se fosse uma vista aérea de um campo

Livro da Criagao
1959
Carldo, acrilica
30x30 cm
Col. Particular
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O homem constroi as casas de palafita, casa sobre dgua, o abrigo.

Livro da Criacao
1959
Cartdo, cartolina, guache
30x30 cm
Col. Particular



O homem inventa a roda. (Nesta unidade ha o sentido que o

observador faz, da roda em movimento).

Livro da Criagao
1959
Cartao, cartolina
30x30 cm
Col. Particular
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Depois o homem descobre que o sol é que é o centro do sistema

planetdrio, e ndo a terra, e que os planetas giravam em torno do sol.

Livro da Criagao
1959
Carltio, cartolina, guache
30x30 cm
Col. Particular
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O homem descobre que a Terra é redonda e gira sobre seu proprio

eixo. (A Terra é azul).

Livro da Criagio
1959
Cartio, cartolina, acrilica
30x30 cm
Col. Particular
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Ai comegam as grandes navegagoes, seria uma espécie de quilha no

tempo.

Livro da Criagao
1959
Cartiio, acrilica
30x30 cm
Col. Particular
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a superficie.

O homem inventa o submarino, onde o vazio é o cheio sob a dgua, sob

Lives da Cringile
1959
Cmtdo, acriica

30 cm
ol Particular
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Por fim, a LUZ, que é a informagdo plena.

Livro da Criagao
1959
Cartio, acrilica
30x30 cm
Col. Particular



Observando as paginas, algumas questdes podem ser
destacadas.

A primeira delas passa pela percepgao primeira de uma
afinidade visual com os Livros Poema. Apesar da nao existéncia da palavra, ha
entre o Livro Poema e o da Criagdao uma pista. Talvez uma pagina-elo. A
pagina que fala que o homem comeg¢ou a marcar o tempo é realizada
plasticamente de uma maneira proxima a do poema onde aparece a palavra
"em vao" .

Livro Poema
1957
Cartio, cartolina, guache
21,5x21,5 cm
Col. Particular

A diferenga & que no poema o branco gira sobre o vermelho (o
vermelho & que € desvendado) para encontrar a palavra e, no Livro da Criagao,
o vermelho gira sobre o branco para marcar o tempo (agora o branco é
desvendado). Em ambos ha o movimento de rotagdo. A marcagao do tempo no
Livro da Criagao vai ter a mesma forga da palavra no Livro Poema. A marcagao

do tempo passa a ser a palavra que nao existe no Livro da Criagao ?
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No Livro da Criagdo ha uma histéria a ser contada. Como nos
Livros Poema, a artista trabalha com um tipo de abordagem na qual a
descoberta desta histdéria nao se da apenas pelo passar das "paginas”, mas
também pela montagem das "formas". O espectador que € novamente leitor, &
parte integrante desta obra. A sua participacdo, montando as formas, fara com
que do plano nasgam estruturas. Como por exemplo esta unidade da palafita,

vista no plano e depois com suas formas armadas pelo leitor.

Livro da Criagao
1959
Cartio, acrilica
30x30 cm
Col. Particular

A obra precisa ser tocada e parida. E intengdo da artista querer
que isso acontega, que ele participe e atue sobre ela, como fica bem
caracterizado nesta entrevista realizada em 1960.

O Livro da Criagdo realiza-se ja no espago real. A
narrativa da criag¢ao do mundo através da forma plastica
se constroi no espago real, ja agora por um ato dindmico
o espectador - o gesto real, que dura_mais ou menos
segundo a sensibilidade do espectador

2 PAPE, Lygia. Poemas-invengio. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 nov. 1960, Suplemento

Domonical, p. 6.
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Com isso a distancia vida e obra é redefinida. O livro pedia o
toque. A maneira como as paginas do Livro foram dispostas na exposigao
contribuiam para esta aproximagdo. As paginas ficavam empilhadas, umas
sobre as outras. O espectador aproximava-se, retirava a primeira pagina, e

comegava a "leitura" . Assim o0 processo se repetia até que todas as paginas
fossem lidas.

LA

i

Reconstitui¢io da disposi¢iao dos Livros na II Exposi¢ao Neoconcreta

Retirava e montava, até a ultima unidade. Se ele quisesse
poderia fugir da ordem estabelecida como prioritaria pela autora, porque as
paginas sao unidades soltas, independentes umas das outras. Na exposi¢ao a
ordem realizada pela artista era a todo momento modificada . E um mecanismo
de leitura semelhante aos Poemas Xilogravura, quando as paginas também
eram independentes do livro ( as paginas estavam abrigadas no Livro mas
podiam se retiradas).
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E mais, a medida que o livro era desvendado, o leitor podia
circular em torno dele e descobrir novas possibilidades de visao. Circular ao
redor da obra era urgente.

Isto significa dizer que ha um espago em torno das unidades, e
que este espago pode ser também abordado para que a forma plastica se
desenvolva e se mostre também como visualidade, além da verbalizagao que
contém. Ha também na obra, o sentido da contemplagdo. Mas a contemplagao
sem posicao privilegiada.

Nos Livros Poema este sentido de abordagem espacial é
limitado pela palavra, uma vez que esta ( a palavra) tem um sentido de leitura,
da esquerda para a direita, que de certa maneira prioriza a disposicao e a
posi¢ao do leitor para sua apreciagao. Por exemplo, para ler as palavras "vem"
ou "rompe" usadas em dois poemas ja analisados, o leitor instintivamente
acaba se posicionando de forma a facilitar a leitura. Nao que ele ndo possa
aborda-la de outras posi¢des, circulando pela obra. Nada o impede. Mas, a
palavra tem um carater determinante.

Nos Poemas Xilogravura isto também vai acontecer. Por causa
do Poema e ndo da Xilogravura - nao ha posigcao privilegiada nos Tecelares.
Mas se a obra é pensada como um todo (poema e xilo), as palavras orientam a
visualidade. No Livro da Criag&o, por sua vez, a auséncia da palavra contribui
para a libertagdo do espectador ao nao priorizar uma posi¢ao.

Um outro aspecto a ser abordado no Livro da Criagdo é o
carater vivencial que a obra possui. Observando a tematica das paginas
escolhidas para a formagao do Livro da Criagdo, este tem como significado
primeiro -basico-, conforme pode ser constatado e segundo as palavras da
artista em 1960, ".. a experiéncia existencial do homem diante das for¢as da

3 i ) : . » 73
natureza, a agua, o fogo, depois os grandes periodos culturais, as invengoes, etc..." "~ .

3 s
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Quanto a priorizagdo das for¢as da natureza como tematica das paginas, a
artista também esclarece:

Os elementos de op¢do ddo a diregdo escolhida e
somente indiretamente sdo elementos de conteudo
absoluto. Nao hd uma intengdo historica, de fatos mais ou
menos importantes, mas sim, coisas que tocam todos os
homens num sentido existencial - universal

Fica claro nesta entrevista, que os temas escolhidos para as
suas unidades, antes de tocarem "todos os homens num sentido existencial -
universal”, tocam a artista. Sao, para ela, emblematicos na criagdo do mundo.
Poderia ter escolhido outros, como por exemplo as "cabanas pré-histéricas”,
que serviram de abrigos antes das palafitas, e mesmo quanto aos temas
escolhidos, poderia também té-los resolvido plasticamente de outra maneira.
Ou seja, no livro estava escrita uma histéria pessoal da artista - a criagdo do

mundo - a partir de momentos que ela define como de maior vitalidade.

Mas a medida que o leitor abre as estruturas, é criada uma
idéia de "parir”. Ou seja, ele estard desencadeando uma leitura prépria, a partir
de suas vivéncias pessoais.

As paginas narradas pela artista dao conta apenas, do seu
significado da obra , o Livro da Criagdo do mundo. Lygia Pape afirmaria: "...para
mim ele é o livro da criagdo do mundo, mas para outras pessoas pode ser o livro da
‘criagcdo’ "' =

Isto porque existe um lado vivencial nesta obra, e que ja
acompanhava os Livros Poema, que fard com que a leitura seja unica e
diferenciada para cada um. A leitura do Livro da Criagdo comeg¢a com suas
paginas em repouso. " O livro parte de um estado passivo (repouso) onde s6 a cor

inicialmente introduz simbolicamente ao niicleo do livro” "® . Mas ndo cabe apenas

a cor introduzir ao livro, a forma também o faz.

74I

75 LYGIA Pape. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1983, s/p. (Colegdo Arte Brasileira Contemporanea).
7S PAPE, Lygia. Poemas-invengdo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 nov. 1960, Suplemento
Dominical, p. 6.
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E o leitor diante destas possibilidades e outras mais realizara a
leitura, despertando o livro de seu repouso, através da manipulagdo de suas

paginas. Cada situacdo criada na pagina estara associada a uma imagem
plastica a ser construida.

-...Era um livro essencialmente sensorial e vivencial, cada
um acrescentava um dado novo ao livro; para cada um,

ele comegava de novo

As sensagdes que a artista tém sdo percebidas através desta entrevista:
"Mexendo o livro, surgem as sensagoes do aparecimento da agua, do fogo, do homem
gregdrio, das grandes navegagoes”, explicou Lygia que prefere nao colocar rétulos
em seu trabalho "2,

Esta questdo estd implicita nos Tecelares de maneira
marcante. Naquelas obras, o espectador poderia "completar a forma", uma vez
qgue a sua composicao fazia com que as formas nao se encerrassem nos limites

do suporte L Aqui no livro, o leitor atua diretamente na definigdo desta forma
ao arma-la.

Neste caso, as formas armadas vao servir de simbologia para
varias outras "estoérias". José Guilherme Merquior vai falar deste momento de
descoberta, como um lado delicioso, infantil - “com aparéncia de um jogo de
armar”, que € uma referéncia ao aspecto ludico do trabalho, comparando até a

um jardim-de-infancia, conforme descrito abaixo:

Jardim-de-infancia? E por que ndo? Todo ‘kindergarten’
é um anténimo de uma academia... e é por esse lado
delicioso, essa aparéncia de jogo de armar que melhor se
apreende a natureza do livro de Lygia Pape

"7 GOES, Tania. Correio da Manhi, Rio de Janeiro, 24 mar, 1971, s/p.

L Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido a autora, em julho de 1995.

?  MARTINS, Maria Clara Amado. Os “Tecelares” de Lygia Pape. Monografia realizada na
EBA/UFRIJ, para a disciplina Arte Moderna e Contemporanea no Brasil-B, ministrada pela profa. Maria
Luisa Tavora, em 1993/IL

% MERQUIOR, José Guilherme. A criagdo do “Livro da Criagdo”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 3
dez. 1960, s/p.
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Se esse "jogo de armar” necessita para existir e ter contada sua
estéria, de nossa intervengao, € mister que nos consideremos seus autores
também (trata-se de uma parceria).

Antes de se revelar, da superficie para o espacgo real, a unidade
"ganha sentido dentro de nés" , e este sentido pode nao ser a criagdo daquele
mundo, e sim do nosso mundo. Quem sabera o que significa a pagina "da
descoberta do fogo" para um determinado leitor ? Na unidade das "aguas" a
artista esta fazendo uma referéncia as geleiras que cobriam a Terra e depois
derreteram, mas, sera que esta "agua" vai ter o mesmo significado para todos?

Sobre esta possibilidade do livro ser unico para cada leitor,
Merquior assinala:

...Posso entender o Livro sem a minima alusdo a Historia,
mesmo em sintese - apesar do que (mistério!) do principio
ao fim ele se explica como a aventura do homem no
mundo. Porém é tao profundamente simbolico, que nem a
isso se reduz. E realmente a aventura do homem no
mundo - a criagdo - mas a aventura de cada homem
exigida a cada um na leitura como criagdo e alcangada
quando cada historia pessoal tocou o Livro e com ele
criou uma estoria unica e irrepetivel L

A nossa vivéncia pessoal vai definir também o seu tempo-
espaco, na mudanga da pagina. E nesse "virar de pdgina”, quantas outras
estorias estardo sendo contadas ? Merquior ainda diria, "é pessoal, é indizivel,

. pEN— et B 82
historia unica para cada um - um quase misticismo" ~° .

Para descrever melhor esta possibilidade de criarmos a nossa
estoria pessoal, encontramos afinidades na leitura de um trecho de Bachelard,
na "Poética do Espago”, e que enfatiza esta relagao do leitor com a obra,
conforme citagao a seguir:

8 q.
82 [d
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Na leitura revivemos nossas tentagdes de ser poeta. Todo
leitor um pouco apaixonado pela leitura, alimenta e
recalca pela leitura um desejo de ser escritor. Quando a
pagina lida é demasiadamente bela, a modéstia recalca
esse desejo. Mas ele renasce. Seja como for, todo leitor
que relé uma obra gue ama sabe que as paginas amadas
lhe dizem respeito

A vivéncia do leitor com a obra é criada sob este aspecto. Ele
se identifica como autor em uma obra que |lhe & simpatica, onde ele vai
estabelecer uma relagdo de afeto. O leitor por isso seria um "fantasma do

escritor”, ja que ele vai sair de uma relagéo so contemplativa para ativa.

O Livro da Criagao vai ser a afirmagao destas questdes. O que
quer que narre, vai pertencer a quem o |é. A condi¢ao para sua existéncia € que
seja lido, que seja recriado mentalmente, e que enquanto obra de arte se
sobreponha a propria criagao do mundo.

Nasce o Livro da Arquitetura ...

Ha entre o Livro da Criagdo e o da Arquitetura um elo comum,
mesmo estando hoje formalmente desmembrados, que é a idéia da "criagao". A
criagdo do mundo e a criagdo de espagos para nele viver. Apesar de hoje
existirem como duas obras independentes, as interelagbes entre eles sao parte
da obra.

Existe no Livro da Criagdo uma unidade que realizou a
passagem para o Livro da Arquitetura: "O Lance Livre de Concreto". Foi a partir
dela que a artista sentiu vontade de dar prosseguimento ao Livro da Criagao
realizando o Livro da Arquitetura.

Quando cheguei na ultima unidade do Livro da Criagdo
'Lance Livre de Concreto', que era uma questdo ligada a
construgdo, da arquitetura, tive a idéia de continuar no
sentido do espago arquitetbnico, e realizei entdo o Livro
da Arquitetura <

% BACHELARD, Gaston. A Poética do Espaco. Sao Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 10.
¥ Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido a autora, em dezembro de 1994.

104



A péagina que seria a ultima do Livro da Criagdo passa a ser ao
mesmo tempo a primeira do Livro da Arquitetura. Uma pagina de transigao.

Mas se esta pagina é percebida pela artista como de transigao,
uma observacgao atenta mostrara que ndo é a unica que faz esta transicdo. A
unidade da "palafita” também o €&, porque trata de forma explicita a questado do
abrigo, do homem construindo, morando, diferenciando-se das demais paginas
do Livro da Criagao que se detém nas forgcas da natureza e nas invengdes do
homem.

A pagina ainda nao foi refeita totalmente, por isso segue abaixo
fotografia da maquete realizada pela artista de como seria a unidade.

Livro da Criagao
1959
O Lance Livre de Concreto
Cartio
30x30 cm
maquete

O Livro da Arquitetura possui 13 paginas, em madeira, no
formato 30 x 30 cm, constituindo: "Paleolitico, Neolitico, Pirdmides, Jardim
Japonés, Babilonia, Espaco Grego, Espago Romano, Espaco Gético, Espago Arabe,

Espago Barroco, Casa Japonesa, Séc XX e Unidade sobre o Concreto" &

¥ Ordem estabelecida pela artista, conforme depoimento gravado concedido a autora, em dez. 94.
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As obras voltaram recentemente de uma exposi¢ao na Italia 8
em mau-estado de conservagao, o que obrigou a artista a refazer as pegas. Por
isso estdo sendo apresentadas apenas 4 (quatro) unidades: Paleolitico,
Neolitico, Pirdmides e Jardim Japonés. As outras unidades ainda estao em fase
de restauragao.

Livro da Arquitetura
1959
Paleolitico
Madeira, tinta plastica
30x30 cm
Col. Particular

A primeira pagina, "Paleolitico”, tem o fundo preparado na cor
branca e sobre ele a representagdo de animais (bisdes e cavalos) com o
contorno pintado na cor negra. O corpo dos animais € vazado, confundindo-se

com o fundo branco. Assim tem-se a sensacao que figura e fundo interagem.

8 s Livros estiveram em 1992 em 4 cidades italianas: Veneza, Mildo, Florenga e Roma.
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Esta representagdo € uma alusdo as pinturas que os homens
pré-histéricos realizavam nas paredes das cavernas. Tal qual naquelas
paredes, a representacdo se aproxima de um realismo, o 'realismo magico,
uma vez que eles tentavam apreender ao maximo a forma real do animal para
ter sucesso nas cacadas. E como se esta pagina fosse um recorte de uma
caverna. Um fragmento de milhées de anos.

A pagina "Neolitico", também tem o fundo pintado na cor branca
e sobre ele a representagdo de formas estilizadas em preto, com alguns trechos
vazados que deixam ver o branco da base. Neste caso, com este movimento, a
artista também provoca interagdo entre figura e fundo.

Livro da Arquitetura
1959
Neolitico
Madeira, tinta plastica
30x30 cm
Col. Particular

Os desenhos estilizados formam uma malha geométrica que é
resultado das mudangas acontecidas com o homem neolitico, que deixara de

ser nbmade.
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A terceira pagina, "Piramides", provoca 0 movimento de
"montagem" do espectador. A artista utiliza a placa quadrada, tendo a bissetriz
como eixo. Neste eixo, cava um suco na madeira para encaixar uma placa na
cor branca com a forma de um triangulo. Paralelamente a essa linha, ela traga
outras duas, com a mesma distancia, onde encaixara duas outras placas

triangulares, também brancas.

Livro da Arquitetura
1959
Pirdmides
Madeira, tinta plastica
30x30 cm
Col. Particular

A madeira é trabalhada (sulcada) apenas em uma metade, que
recebe as cores branca e preta alternadamente. A outra metade da madeira
que nao é trabalhada, esta toda pintada de branco.
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As placas vém isoladas da base, mas o espectador € orientado
visualmente pelos sulcos a completar a obra encaixando as placas. Uma vez
realizada a agao, a visao da obra € uma alusao as trés piramides do complexo
de Gizé: Quéops, Quéfren e Miquerinos.

A possibilidade de trocar as pecas de lugar até existe, mas o
comprimento dos sulcos na madeira esta relacionado ao tamanho das placas.
Se a piramide de Quéops, for encaixada no lugar da de Miquerinos, a placa
sobrara da madeira.

A pagina "Jardim Japonés" €& uma sucessdao de placas
sobrepostas, todas na cor negra. Depois de coladas a artista escava o terreno e
realiza um jardim com varios desniveis. A pagina é tratada como se estivesse
sendo vista de cima, uma fotografia aérea de um terreno. Isto €, De topo tem-
se a.impressao de que € uma planta topografica de algum terreno com varias
cotas diferentes. A obra é a sintese do jardim.

Livro da Arquitetura
1959
Jardim Japonés
Madeira, tinta plastica
30x30 cm
Col. Particular
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Por causa destas cotas ou desniveis € que surge o sentido
tactil no trabalho, a vontade de conhecer os aclives e os declives. O espectador
sente-se compelido a caminhar sobre todas aquelas sinuosidades. E a maneira
que ele tem para efetuar este "caminhar" € através das maos, percebendo ora
as reentrancias, ora as saliéncias do terreno. Se a artista € a paisagista do
jardim japonés, € o expectador quem vai percorré-lo, tal qual um explorador, tal
qual um bandeirante.

Ja foi dito anteriormente que o Livro da Arquitetura foi realizado
como parte do Livro da Criagdo. Todavia, se a principio os dois Livros foram um
projeto unico, aos poucos o Livro da Arquitetura ganha autonomia e liberta-se,
tornando-se uma obra auténoma, e nao 'a priori. O Livro da Arquitetura
desmembra-se do da Criagao e passa a ser mostrado sozinho.

Alguns fatores contribuiram para este desmembramento, tanto
do ponto de vista do conceito, quanto do ponto de vista técnico.

Conceitualmente, enquanto no primeiro, a abordagem se da no
campo das vivéncias do homem, suas conquistas pessoais, no segundo a
narragdo muda. Agora o homem conta a histéria da criagdo de um espago para
servir de abrigo, ou melhor, de todos os espacgos que construiu e as diferentes
funcdes que estes espagos traduziram.

Curiosamente, esta decisdo também foi motivada por um
aspecto técnico. A medida que os dois livros traziam em sua concepcdo a
intencdo de que o publico tocasse a obra ( lembrando que esta € uma
referéncia também dos Livros Poema), traziam também o desgaste como
consequéncia deste toque, as vezes exacerbado, o que levou a artista a refazer
as unidades diversas vezes, provocando um grande desgaste. Por isso, a idéia
de redimensionar a obra e dividi-la em 2 livros foi amadurecendo.

Esta manipulagdo excessiva provocou também uma mudanca
de material. Antes executado em papel cartdo prensado, hoje as pegas do Livro
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da Arquitetura estdo sendo refeitas em madeira, e sao, por isso, mais
resistentes.

Todos as caracteristicas reveladas para o Livro da Criagao
servem para o Livro da Arquitetura, como o manuseio do espectador, a
abordagem do espago, a vivéncia. Com relagdo ao aspecto vivencial da obra,

esta citagao ratifica a questao:

Um relevo vermelho que é preciso armar sobre a pagina,
uma ponte quase abstrata que nds erguemos no ar vazio,
aquela branca piramide isolada por nés na beira de um
siléncio cinzento: qualquer que seja a estoria do livro,
fomos nos que a fizemos. E assim, como o chapéu do
Pequeno Principe, a branca piramide antes de se referir
ao Egito ja esta indissoluvelmente ligada a nos: antes de
significar-para-fora, ja ganhou sentido dentro em nos

Além das caracteristicas ja apresentadas, existe uma outra que
foi apenas citada, e que agora sera mais trabalhada . E o fazer-se e refazer-se
da obra.

Se até agora a recepgdo do livro vinha sendo feita
considerando-se que as formas se projetam do plano para o espago real, a
medida que sua leitura é realizada, - através da "construgao"”, existe uma outra
possibilidade do leitor que € a "magica da desconstrugao".

O que é a magica da desconstrucdo ? E a possibilidade de
realizar a leitura no sentido inverso, desmontando a forma, tornando-a ao seu
estado de repouso. E isto confere ao espectador "poder", pois ele pode voltar a

obra ao plano se assim o quiser, e, quando quiser.

¥ MERQUIOR, José Guilherme. A criagio do “Livro da Criagdo”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 3
dez. 1960, Suplemento Dominical, s/p.
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Imagine-se na exposicdo um leitor conhecendo a obra,
construindo-a e depois de realizar a sua contemplagdo, deixa-la naquela
posicao para dar a conhecer outras obras. Ele ndo é obrigado a desfazé-la.
Cabe ao leitor seguinte retomar a obra, desconstrui-la para entao recomegar a
leitura. Ao descobrir esta "forca" podera tornar esta brincadeira infindavel. E o
"jogo ludico de armar" do qual falou Merquior. E a "desconstrugao” pode até ser
mais interessante do que a "construgao".

Novamente um paralelo com os Livros Poema. Nestes, a
possibilidade de desconstruir era também viavel. Porém, a forca da palavra
acaba sendo determinante mais uma vez. A palavra s6 existia através da
construgdo. Descontruir era negar a palavra. No Livro da Criagcao e no Livro da
Arquitetura, pela auséncia da palavra, esta relagdo nao se repete. Nao ha
negacgao da palavra, ela nao existe.

Esta "descontrugao"” leva a uma comparagao com a Arquitetura,
enquanto ciéncia. O que da margem para estas reflexdes € o proprio conteudo
semantico da palavra Arquitetura. Os dicionarios falam em arte de edificar; arte
de arquitetar, planear; idear; fantasiar... Construir e desconstruir... Estas

palavras sao a chave para a vivéncia do espectador com os livros.

Na Arquitetura, a palavra desconstrugdo nem sempre € bem
vinda, pois pode trazer implicita a palavra destruicido... A fungao da arquitetura
€ planejar, construir, edificar no sentido positivo. Quando surge a idéia de
destruicao na arquitetura, é porque logo a seguir vira a construgao. No Livro da
Criagdo a destruigcdo nao implica necessariamente na construgéo. O leitor ao
desconstruir elimina o livro.

Um outro ponto que interessa na analise do Livro da
Arquitetura, € a percepgao de alguns cruzamentos entre suas paginas e as
paginas do Livro da Criagao.
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Por exemplo , a pagina "Paleolitico" traz bisbes desenhados
nas paredes da caverna. Como o periodo histérico conhecido como paleolitico &
bem extenso *® | alguns acontecimentos ou descobertas do Livro da Criagao
estdo inseridos nele, como o "derretimento das aguas", a "marcagdo do

tempo”, a "descoberta do fogo", o "homem némade" e o "homem cagador".

A seguir, na ordem da artista vem a pagina "Neolitico", onde
ela realiza uma pintura com uma trama geométrica (os desenhos deste periodo
s&o mais estilizados que no anterior) . E quando o homem deixa de ser némade
e se prende a terra. Algumas paginas do Livro da Criagao estao inseridas nele,
como as unidades "o homem é gregario e semeia a terra", "a terra floresceu" ,
a unidade da "palafita" (0 homem sai das cavernas e das cabanas feitas de
troncos e peles e comega a construir), e ainda a unidade que representa a
"invengdo da roda".

Na pagina seguinte, Pirdmides, a artista faz alusao as piramides
de Quéops, Quéfren e Miquerinos . A pagina correspondente no Livro da
Criagdo também poderia ser a "invengdo da roda". Inclusive ha algimas
hipoteses langadas por historiadores sobre a sua construgdo, e que supéem
um sistema de rolamento para carregar as pedras.

Esta relagdo pode ser percebida ainda em outras paginas,
como no "Espacgo Gético", quando amadurece a teoria que o sol € o centro do
sistema planetario, e ndo a Terra, através de Copérnico e Galileu.

As unidades "Século XX" e "Unidade sobre o Concreto"
compreendem a pagina do Livro da Criagao "Lance Livre de Concreto".

8 JANSON, H. W. Histéria da Arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 1992, p. 26
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2.2.1 O Movimento Neoconcreto

O Livro da Criagao (aqui tratado de uma maneira genérica-
Criacao e Arquitetura) foi realizado em 1959, na esteira da ruptura definitiva
entre os dois grupos concretos, Rio e Sao Paulo, estabelecida através do
Manifesto Neoconcreto * e, consequentemente, da instauragdo do Movimento
Neoconcreto. A expressao “ruptura definitiva” € usada porque ja foi visto que
em 1957 houve uma primeira ruptura, no ambito da poesia.

Se a ruptura entre os dois grupos concretos, no ambito da
poesia, ja era fato consumado, é mister falar agora de uma questdo que da
especificidade nao s6 a esta obra como a de alguns de seus pares, € que levou
ao rompimento definitivo entre estes grupos, com a formulagao do Manifesto
Neoconcreto.

Da mesma maneira que foi necessario entender os caminhos
da Poesia Concreta para perceber a singularidade dos Livros Poema de Lygia
Pape, torna-se necessario para entender a especificidade do Livro da Criagao,

o esclarecimento das razbes que levaram ao Manifesto Neoconcreto.

Na verdade as caracteristicas neoconcretas ja estavam em
gérmem desde a Exposicao Nacional de Arte Concreta, em 1956 . Naquela
exposi¢ao os paulistas criticaram a arte carioca como pode bem ser constatado

nesta critica de Waldemar Cordeiro a Ivan Serpa >

, por ter usado a cor
marrom. Critica esta que atingia indiretamente os outros artistas do Rio, que

também faziam uso de cores tonais:

¥ Manifesto Neoconcreto. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, mar. 1959, Suplemento Dominical, s/p.
*® Tvan Serpa foi convidado a participar da Exposigdo Nacional de Arte Concreta, quando de sua
montagem no Rio de Janeiro. Nao participou da versdo em S3o Paulo. E importante fazer a ressalva que

apesar de ter exposto com os concretos, Serpa n@o se vinculou oficialmente nem ao movimento concreto
nem ao Neoconcreto.
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Veja-se Ivan Serpa, para se ter uma idéia do grau de
desnorteamento dos nossos colegas cariocas. Até marrom
ha nesses quadros. Mas os requintes tonais dignos de um
Milton Dacosta, ndo bastam para camuflar a pobreza da
idéia...

A ruptura entre os grupos da poesia concreta, através dos
textos da Cisdo, nao foram suficientes para delimitar as diferengas entre os
dois grupos concretos. Se as arestas estavam aparadas no campo da poesia,
nas outras formas de expressao artistica as diferengas ficavam cada vez mais
visiveis, como mostra a critica a Serpa.

O grupo paulista priorizava na pintura o uso de cores primarias
e industriais. Por causa dessa preferéncia por cores “catalogadas”, o critico de

arte Mario Pedrosa chegou a escrever que “o pintor concreto aspira ao momento

”»” 92

em que a propria mdo podera ser dispensada na confecgdo do quadro , pelo fato

de escolherem a cor até por telefone, bastando dar a referéncia do catalogo.

Waldemar Cordeiro seguiria apontando diferengas entre as

duas praticas artisticas:

O levantamento das caracteristicas e das afinidades dos
expositores da Exposigdo Nacional de Arte Concreta
possibilita dividir a mostra em dois agrupamentos
distintos, que correspondem - salvo raras excegbes - aos
grupos do Rio e de Sdo Paulo, respectivamente. Esta
diferenga é mais profunda do que pode parecer a primeira
vista. Trata-se, com efeito, ndo apenas de modos
diferentes de realizar a obra de arte, como também de
conceber a arte e suas relagdes >

E ainda;

' CORDEIRO, Waldemar. Teoria e Pratica do concretismo carioca. Arquitetura e Decoragio, Sio
Paulo, n° 21, abril 1957, s/p.

2 PEDROSA, Mario. Poeta e Pintor concretista. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 fev. 1957,
Suplemento Dominical, p.

3 CORDEIRO, Waldemar. Teoria e pratica do Concretismo carioca. Arquitetura e Decoragio, Sio
Paulo, n® 21, abril 1957, s/p.
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~Ferreira Gullar oferece uma amostra de super-estrutura
Jiel da posic¢do artistica dos concretistas cariocas: estes
ainda ndo deram o salto qualitativo que possibilite situar
o problema da arte de vanguarda em termos diretos (...) a
teoria do concretismo carioca é uma meia de espuma de
nailon, tamanho unico: serve tanto para eles como para
Livio Abramo e Arnaldo Pedroso d’Horta ** .

O clima fica insustentavel, porque as obras de artes plasticas
que estavam sendo realizadas pelos artistas do Rio nao eram compativeis com

a teoria concreta paulista - cientificista, e professando a risca os postulados de
Theo van Doesburg o8

Lygia Clark, por exemplo, realiza em 1954 um quadro ,
"Composigao n° 5", onde coloca em questdo o préprio quadro, ao estender a
pintura da superficie até a estrutura da madeira, que seria a prépria moldura.
Este trabalho é considerado pela critica atual % como o primeiro quadro
"neoconcreto”. A medida que ela pinta a moldura, & como se eliminasse o

elemento isolante, pois esta passa a ser um complemento, uma continuagao da
tela.

Mas Clark n&o foi a unica. Amilcar de Castro também elimina a
base de sua escultura, a sua insergdo no espaco era total. O fundo € o mundo.

Os Livros Poema de Lygia Pape, com a participagao ativa do
espectador, ficam no limite entre ser poesia ou uma obra de artes plasticas. Do
mesmo modo o | Ballet, realizado em 1958. Ballet com tratamento poético ou
poesia com tratamento de ballet? Como classificar a obra?

Até que em 1958, os paulistas publicam o "Plano Piloto para a

Poesia Concreta" ¥, insistindo em uma questao que parecia ja resolvida.

> 1d.

%> Com relagdo a trajetoria tedrica dos postulados de Theo van Doesburg e sua absor¢do no Brasil, ver:
MARTINS, Maria Clara Amado. Lygia Pape-Periodo Neoconcreto. Rio de Janeiro: PUC, 1992
(Monografia final do Curso de Especializagdo em Hist. da Arte e Arq. no Brasil)

% MARIA, Cleusa. A geragio que veio depois. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 9 mai. 1991, Caderno
B, p. 8.

7 CAMPOS, Augusto, CAMPOS, Haroldo, PIGNATARI, Décio. Plano Piloto para a Poesia Concreta-
Noigrandes, Sdo Paulo, n® 4, 1958, s/p.
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Novamente um “programa” para a poesia. E certo que este plano piloto & "um
conjunto de frases que ja haviam pertencido a artigos dos trés membros do grupo
Noigfandes" % mas a idéia de projeto permanece. E o estopim para que os
cariocas se reunam e assinem o manifesto neoconcreto. Estava estabelecida a
ruptura de fato, agora nao sé na poesia, mas se estendendo também nas artes
plasticas.

Assinaram o Manifesto Neoconcreto Amilcar de Castro, Ferreira
Gullar, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon
Spanudis.

Os artistas neoconcretos vao negar a arte cientificista que
estava sendo realizada pelo grupo de Sao Paulo. Contra o cientificismo, a
intuicdo. Curioso, € que a critica maior paulista, era de que o grupo do Rio nao
havia entendido os principios concretistas, o que precipitou a tomada de
posicdo e o manifesto. Todavia os artistas neoconcretos nao sé entenderam,
como optaram pela nao aceitagao daqueles principios porque buscavam novas
questdes dentro da arte, entendendo que o racionalismo roubava a arte sua
autonomia.

A interpretacdo do "projeto construtivo" pelos artistas cariocas
privilegiou essencialmente a experiéncia, a expressao como fator
preponderante no processo criativo. Privilegiar a experiéncia & o permitir-se do
artista. E por isso, o neoconcretismo torna-se singular dentro do projeto
construtivo, como vai afirmar o critico Ronaldo Brito na citagao abaixo:

Como consequéncia da penetragdo construtiva no pais, o

Neoconcretismo foi uma tentativa de renovagdo da
linguagem geométrica, contra o cardter racionalista e
mecanicista que a dominava entdo. Mais especialmente,
uma tentativa de revitalizar , no sentido quase estrito do
termo, as propostas construtivas, dando énfase aos
aspectos experimentais da pradtica artistica. L uma
singularidade neoconcreta a de, como movimento
construtivo, privilegiar o momento de concepg¢do do
trabalho em detrimento de sua inserg¢do social ™ .

% FRANCHETTI, Paulo. Op. cit, p. 71. O autor embasa esta afirmagdo identificando os artigos e as
respectivas frases utilizadas no Plano Piloto.

% BRITO, Ronaldo. Vértice e Ruptura do Projeto Construtivo Brasileiro. Rio de Janeiro:
FUNARTE/INAP, 1985, p. 58.
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Afinados com a teoria de Merleau-Ponty 100, e questionando os
principios da Gestalt (utilizados pelos concretos), consideravam que a arte
Concreta estava limitada a uma relagdo que posicionava o homem como
maquina. O racionalismo forcava a realidade sobre o individuo, e ndo o

contrario, o individuo interagindo com ela e podendo até modifica-la.

Enquanto no concretismo a redugdo mecanicista a que a obra
se reduziu criava uma hierarquia de valores no quadro, forma, cor e fundo, o
Neoconcreto comega por abolir esta questdao. Forma, cor e fundo interagem,
permitindo que funcione o "olho-corpo”, ou seja, o espago fala ao espectador e
suscita dele um pensar, ndo sendo uma relagao de puro reflexo. Para eles, nao

€ mais possivel decompor estas partes.

Antes de se falar sobre as questdes neoconcretas, & preciso
qgue se tenha consciéncia de que estas sdo consequéncia dos trabalhos que ja
estavam sendo realizados. Ou seja, a teoria veio junto com as obras, resumindo
posicdes, e ndo o contrario. E claro que apds o manifesto, deu-se um
amadurecimento artistico natural destas questdes. Mas as bases ja estavam
langadas.

Constituem entdo no neoconcretismo as seguintes questdes:

.Subijetividade da cor: pesquisa da cor, ela &€ quase que
esculpida, parida. O efeito do pintor estava na vivéncia da propria cor. Os
artistas de Sao Paulo priorizavam a escolha da cor através de catalogos de
tintas industrias.

.Tempo: na pintura, escultura ou poema, o tempo é trabalhado
como virtualidade. Ou seja, a interagdo do espectador com a obra no sentido de
permitir que ele a complete. E o tempo em suspensdo. Ler a obra da maneira

que ela suscita, e ndo como uma obviedade de agao e reagao. Esta diminuida a

190 BRITO, Ronaldo. Op. cit., p. 49.
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distancia entre obra e vida. Esta subjetividade estava alijada da obra concreta
paulista.

Espaco: além da perda de hierarquia dos elementos do
quadro, interagindo forma, cor e fundo, da-se a ocupagao de todo o quadro, ou
seja, a tarefa de mobilizagao do espago. O espectador aborda a obra de varias
posigdes.

Quebra das categorias tradicionais das Belas Artes:

rompimento no sentido de modificar as categorias, questionando-as e
entrelagando-as. Por exemplo, gravura com tratamento de pintura e poema
aliado ao Ballet. Eliminagcdo da moldura nos quadros e do suporte das
esculturas, alimentam também esta questdo. A obra ficava livre do elemento

circundante, que nao permitia a sua insercdo de maneira total no espago.

Todas esta questbes foram tratadas na analise do Livro da
Criagao. Por essas razbes, ele surpreende. Suas caracteristicas contribuem
para a construgao dos alicerces do neoconcretismo.

Depois de tratar os Livros da Criagao e da Arquitetura de Lygia
Pape sob o prisma da "abordagem do leitor", da "vivéncia" e do "espago”, e
ainda estabelecer interelagdes entre eles e os Livros Poema, resta pensa-los

naquilo que faz a sua especificidade: a auséncia de palavras.

Os Livros Poema ainda eram tratados no ambito da poesia com
a exploragao da palavra. Apesar de toda a sua singularidade, a palavra era um
fio condutor para que o objeto fosse percebido como livro. No Livro da Criagao,
a palavra some, mas ele continua livro. Surge na esteira deste detalhe uma
questao que dara especificidade a obra. Como nomea-la ?
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2.2.2 A Especificidade do Livro da Criacio

O Livro da Criagdo nao tem palavras, e vai representar a
realizagdo de um trabalho em uma "linguagem ndo verbal, efetuando uma narrativa
verbal”. Com isso, a artista estara desafiando mais uma vez, através da
experimentacdo, as categorias tradicionais estabelecidas para a arte. E um
livro sem palavras, onde o leitor ao arma-lo depara-se com palavras outras, ou

um novo vocabulario, de formas e cores que contam histérias.

Explodir representa uma agéo que fragmenta, que rebenta. O
momento da explosao € o momento da fragmentacéo, e nao da eliminagdo. Ha
uma diferenca entre estas duas agdes. O Livro de Lygia Pape nao fragmenta.

Nao existem "pedacgos” das palavras. Ele simplesmente elimina a palavra.

No desdobramento de um trabalho , a palavra seria primeiro
"explodida" para depois desaparecer. Porém, nos Livros Poema, nao existe
esta passagem uma vez que ndo ha nenhum exemplar onde a palavra esteja
diluida. Pelo contrario, ela &€ sempre forte, inteira. Quando a artista retira a
palavra de seus livros, este € um estado que ja ultrapassou o movimento da
explosao, ultrapassou sem ter passado por ele.

Paulo Herkenhoff € quem melhor sintetiza este momento,
deixando o mérito da explosao da palavra com Ferreira Gullar:

"Se em 'Luta Corporal’, Gullar explode a palavra, Lygia
Pape tira. Ndo porque como artista quisesse o vdcuo
verbal diante do fato plastico, mas porque na condi¢do
também de 1poeta escava outro vazio na montagem do
indizivel..." "' .

%" LYGIA Pape. Sdo Paulo: Galeria Camargo Villaga, mai. 1985, s/p. Apresentagio do catalogo realizada
por Paulo Herkenhoff,
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Um dos poemas do livro Luta Corporal 192 jlustrara esta

questao, na pagina seguinte.

Neste poema, intitulado “ROCZEIRAL”, percebe-se a
fragmentacao em algumas palavras, como “Rhra”, “CAR”, “Rhes” € no verso
“MINOS rhes chdns sur ma parole”. E como se 0s vocabulos tivessem se partido

e formassem encontros inusitados uns com os outros.

O poema “Formigueiro” 103 apresentado na  Exposigcao

Nacional de Arte Concreta também mostra em uma de suas paginas a explosao
da palavra. Trata-se de um pagina onde a palavra “formiga” aparece totalmente
fragmentada. As letras da palavra estao espalhadas por toda a pagina.

A apresentagao destes dois poemas torna clara a compreensao
entre o que é “explodir” a palavra.

Entendendo as diferencas entre a fragmentagcado e a auséncia
da palavra, e percebendo que no Livro da Criagdo de Lygia Pape nao ha
palavras, a questao & como chama-lo ?

Para o caso do Livro da Criagdo dois conceitos podem ser
tomados, uma vez que que constituram uma tentativa de nomear as obras
neoconcretas que extrapolavam o entendimento convencional disposto pela
Academia. Sao os conceitos de “objeto” e “nao-objeto”.

2 GULLAR, Ferreira. A Luta Corporal. Rio de Janeiro: José Olympio, 1994, p. 55. (Edigdo
Comemorativa de 40 anos).

13 GULLAR, Ferreira. O Formigueiro. Rio de Janeiro: Europa, 1991, s/p. ( Edigao especial).
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ROCZEIRAL

:Au soflu i luz ta pom-

pa inova’
orbita
FUROR
td bicho
’scuro fo-
go
Rra
UILAN
UILAN,

lavram z’olhares, flamas!
CRESPITAM GANGLES RO MASUAF

Rhra
Rozal, ROCAL
1’ancéndio Mino-
Mina TAURUS
MINOS rhes chans
sur ma parole —
CAR
ENFERNO
LUIZNEM
E OS SOES
LO CORPE
INFENSOS
Ra
CI VERDES
NASCI DO
cOFO

FORLHAGEM, fo-

Ihargem
q’abertas

ffugas acégas

Luta Corporal
Ferreira Gullar
Poema ROCZEIRAL
1953/1954
Fonte: GULLAR, Ferreira. A Luta Corporal. Rio de Janeiro: Jos¢ Olympio, 1994, p.55.
Pagina reduzida
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O Formigueiro
Ferreira Gullar
1955
s/p.
Pagina reduzida
Fonte: GULLAR, Ferreira. O Formigueiro. Rio de Janeiro: Europa, 1991, s/p.
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A “Teoria do nao-objeto”, escrita em 1960 por Gullar poderia
ilustrar os Livros Poema de Lygia Pape. Gullar teria escrito que com relagéo a
poesia, "o nao-objeto € a procura de um lugar para a palavra", uma das
questdes presentes naquelas obras, e estenderia a poesia neoconcreta a
aplicagéo da teoria: "...o poeta neoconcreto convoca, além das palavras, formas,
cores, movimentos, num nivel em que a linguagem verbal e a linguagem plastica se

. 104
interpenetram’ " .

Dessa forma o Livro da Criagdo também poderia ser pensado
enquanto nao-objeto. Por outro lado, ainda que os Livros Poema estejam
ilustrados pela teoria do nao-objeto e apesar do sentido de manipulagao
também na sua montagem, existem palavras, o que faz com que sua
classificagdo enquanto género, o aproxime mesmo de um livro de poemas. O
Livro da Criagao, apesar de nao ter palavras, tem um sentido narrativo, o que
também o aproxima do conceito de livro. E um livro ? Se as estérias s&o
contadas através de formas escultoricas, ndo seria mais correto chama-lo de
escultura ? Refletindo sobre isso a artista expde uma certa inquietagao sobre o
que seria a obra e afirma:

Depois de fazer uma série de experiéncias de poesia, fiz
uma coisa que chamei de "O Livro da Criagdo": narrava
a criagdo do mundo através das formas. Ndo havia
palavras, so formas. Ja era uma introdug¢do a alguma
coisa que ndo era mais pintura, ndo era so escultura, ndo
era so poesia. Mas havia um objeto fisico que fornecia um
tipo de leitura nova. I neste sentido que acho que o objeto
seria uma nova linguagem. O Livro da Criagdo ja seria
meu primeiro objeto, porque realmente tinha um
significado proprio, ja ndo era so poesia, porque ndo
tinha palavras, mas ao mesmo tempo ele era verbal
porque era uma narrativa da criagdo do mundo e é
criagdo no sentido de vocé recrid-lo. Entdo poderia ser
um precursor do objeto... 109

A artista prefere usar o termo 'objeto’ ao termo 'nao-objeto’. Na
verdade Lygia Pape, Lygia Clark e Hélio Oiticica rejeitaram essa idéia

Segundo Lygia Pape, o ndao-objeto seria apenas o negativo do objeto:

%4 GULLAR, Ferreira. Teoria do nao-objeto. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, nov. 1960, Suplemento
Dominical, s/p.
13 PECCININI, Daisy V. Machado. Objeto na arte. Brasil anos 60. Sao Paulo: FAAP, 1978, p. 196.
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Uma das intengdes do grupo neoconcreto era fundir as
linguagens. Romper as categorias. Nao é mais so pintura,
ndo é so escultura, ndo é mais gravura, ndo é so texto,
ndo é so poesia. Esta é que era uma das metas, o fato de
vocé ter liberdade total para inventar coisas. Hoje existe
uma categoria chamada 'objeto’ que vem da época do
neoconcreto, e a invengdo desse objeto  virou uma
categoria. Acabou virando mais uma categoria. A teoria
do ndo—%g’eto por sua vez virou o negativo da mesma
coisa... :

Lygia Clark afirmaria em entrevista que seu trabalho nao era
nao-objeto, mas acreditava que nao tinha tanta importancia assim o trabalho ser

107

ou nao ser 'nao-objeto”: "a teoria passa, a obra quando é boa fica , respondeu a

Ferreira Gullar quando este chamou seus trabalhos de ndo-objetos.

Também o termo "objeto" usado para nomear uma obra € uma
faca de dois gumes. Do mesmo modo que da um sentido de liberdade pois foge
de uma classificagdo tradicional ja estabelecida (pintura, escultura, gravura),
nao deixa de ser também uma classificacdo. Isto &, ao ser instaurado enquanto
uma nova ordem, corre o risco de operar como uma classificagao tradicional

(pintura, escultura, gravura e ... objeto).

Hélio Oiticica aponta esta contradigdo em um texto sobre o
objeto:

O problema do objeto, como ¢é invocado na arte
contempordnea, traz em si uma contradi¢do: é a liberagdo
criadora que resulta da superagdo do quadro e da
escultura tradicionais mas é, ao mesmo tempo, uma
tentativa da criagdo de uma nova categoria, que seria tdo
académica e tradicional quanto as anteriores

Preocupado em resguardar a formulagao do "objeto", enquanto

conceito teodrico, o0 mesmo Hélio apontaria como entendimento do termo, a

196 Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido  autora, em julho de 1995.

197 SUZUKI Jr., Matinas, FIGUEIREDO, Luciano. A quebra da moldura. Folha de Siao Paulo, Sio
Paulo, 2 mar. 1986, Folhetim, p.4.

198 OITICICA, Hélio. GAM-Galeria de Arte Moderna, Rio de Janeiro, n° 15, 1968, p. 27.
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compreensao de que o objeto esta ligado ao instante em que a obra se da e
nao a obra em si:

...0 objeto é a descoberta do mundo a cada instante, ndo
existe como 'obra’ estabelecida 'a priori', ele é a criagdo
do que queiramos que seja: um som, um grito, pode ser o
ojeto, a obra tdo propalada outrora, ou guardada num
museu: é a manifestagdo pura - a luz do sol que neste
momento me banha é o objeto, no espago e no tempo, no
instante - objeto do instante, que existe a medida em que é
experimentado e ndo pode ser repetido..

Se for levado a térmo este entendimento acerca do que seria o
objeto, dentro de um "aproach"” filoséfico, que leva a descoberta do instante, o
Livro da Criagao poderia ser pensado como um objeto, filoséfico e literalmente -

“a descoberta do mundo a cada instante”.

Hélio Oiticica ainda tentaria tecer uma "quasi-conclusao" a
respeito da questao:

Nao nos limitemos a encarar académica e comodamente
o objeto como uma nova categoria, substituindo as
antigas de pintura e escultura, pois estaremos sendo tdo
antigos quanto antes. A conceituagdo e formulagdo do
objeto nada mais é do que uma ponte para a descoberta
do instante, OBJETato, criagdo humana pura e unica L

Como Ferreira Gullar e Hélio Oiticica teorizam em relagao as
mesmas obras (as obras que embasaram o movimento neoconcreto), ambos os
textos tém pontos em comum. Se Ferreira Gullar apresenta o nao-objeto como
inconcluso |, "diante do espectador, o ndo-objeto apresenta-se como inconcluso e lhe

oferece os meios de ser concluido” , para Hélio Oiticica "o objeto é a descoberta do

2 Tk
1o 14
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mundo a cada instante e ndo existe como obra estabelecida a priori, ele é a criagdo

do que queiramos que seja".

Enquanto para Gullar "o ndo-objeto é concedido no tempo", para
Oiticica a conceituagdo do objeto nada mais € do que "uma ponte para a

descoberta do instante” .

Objeto ou nao-objeto. Ambos o0s conceitos partem de
aproximagdes fenomenoldgicas. Nao importa agora saber qual denominagao
se aplicara melhor ao Livro da Criagdo ou ao Livro Poema de Lygia Pape. Elas
sao frutos do experimentalismo destes artistas. As obras sao sempre maiores
que as classificagdes. Até porque ha que se tomar cuidado com a possibilidade
destas classificagbes se tornarem tao tradicionais quanto a pintura e a
escultura. E mais do que isso, cairem no uso facil de tudo ser objeto ou nao-
objeto.

E esta banalizagao ja vem acontecendo. Fernando Cocchiarale,

w 111

critico de arte e curador da exposi¢ao "Experiéncia Neoconcreta , em

1991, alertaria em entrevista:

O conceito de experimentalismo, que na arte neoconcreta
se caracterizou em primeiro lugar por uma
‘disponibilidade para o novo’, ancorado no processo
criativo, atualmente serve a atitudes completamente
equivocadas. As pessoas entendem que, se jogarem um
copo de cerveja no outro, estdo fazendo arte experimental.
Saem atirando a esmo, usando a expressdo ‘experimental’
como um rotulo vazio, que ndo explica o processo que
levou o artista a criar uma obra

" Esta exposi¢do fez uma retrospectiva da produgao dos artistas neoconcretos , no MAM/RJ, em maio e

junho de 1991, e depois no Museu Municipal de Arte/PR, em julho de 1991
112 MARIA, Cleusa. A geragio que veio depois. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 9 mai. 1991, Caderno
B, p. 8.
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2.3 LIVRO DO TEMPO

O Livro do Tempo comegou a ser elaborado paralelamente aos
da Criagdo e da Arquitetura, por volta de 1959. "Quando eu terminei o Livro da
Criagdo, ja tinha umas 3 ou 4 unidades do Livro do Tempo prontas, e entdo eu dei

113

continuidade", afirmou a artista A obra é constituida de 365 pegas em

madeira pintada, no tamanho 16 x 16 cm.

As unidades deste livro seriam apresentadas na Il Exposi¢géao
Neoconcreta, prevista para 1961, que nao chegou a se realizar por causa da

dissolugao do grupo.

Livro do Tempo
1960
Madeira, tinta acrilica
16x16 cm
Col. Particular

'3 Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido a autora, em julho de 1995.
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Livro do Tempo
1960
Madeira. tinta acriiica
16x16 cm
Col. Particular

Uma vez realizado o ciclo de 365 pegas / paginas / unidades, a
artista passou a experimentar o trabalho em outros dois formatos maiores, 50 x
50 cm e 100 x 100 cm, e que também seriam o Livro do Tempo, apenas com a
ressalva de que estes nao foram realizados com 0 mesmo numero de pecas
que na primeira versao.

Como esta lll Exposicao Neoconcreta ndo aconteceu, a obra
ficou desconhecida do publico até o ano de 1984, quando a artista participou
da exposicao "Madeira-Matéria de Arte", no Museu de Arte Moderna , com
curadoria do escultor Moriconi, onde mostrou algumas unidades no formato 50
x 50 cm, e depois, em 1988, numa exposicao retrospectiva de sua obra
neoconcreta, na Galeria Thomas Cohn , com as unidades menores.

Com relagao a terminologia, 0 nome “Livro do Tempo” nao foi

pré-estabelecido na concepgao da obra. Pelo contrario, ele surgiu a medida que

as unidades iam ficando prontas, no decorrer do trabalho. Num determinado
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momento da obra, a artista percebeu que estava realizando uma pega por dia.
Ou seja, percebeu que estava efetuando a marcagdo de um "tempo". E isto
passou a ser um critério. Marcar o tempo. Um ano tem 365 dias, por isso, 365

pecas. Dai ter surgido o nome Livro do Tempo para a obra, conforme afirma em
entrevista:

Cada vez vinham mais idéias a medida que eu cortava, e
de repente eu percebi, porque isto ndo foi uma coisa
projetada, que era como se cada dia eu concluisse uma
unidade. Ai de repente criou-se esta organicidade de cada
dia eu produzir uma unidade, entdo eu comecei a ter um
sentido de tempo. Eu dei o nome de Livro do Tempo. E
entdo, passou a ser um conceito do Livro cada dia do ano
eu realizar uma unidade, e eu fiz 365 pegas e

Mas este "tempo" de execugéo do Livro, nao é sé o tempo do
fazer mecanico, € ao mesmo tempo a marcagao de um tempo filosofico.

No Livro do Tempo , Pape se defronta com a infinitude e o
limite. 365 corpos de luz formam as pdginas desse livro.
Planejado um a cada dia, o Livro, diz a artista, impos-se
como completo, sem plano prévio, quando cumpre um
ciclo simbolico na 365¢ parte. Cada um testemunha a
singularidade de um momento. A duragdo, dimensdo
bergsoniana do tempo, atravessa a obra dos
neoconcretos

Que ciclo é este ?

365 unidades/paginas realizadas, dia a dia, correspondem ao

tempo cronolégicamente marcado de um ano, segundo o calendario

gregoriano116

, talvez o mais perfeito dos utilizados até hoje.
Mas, a propria histéria ndo da conta de um unico calendario. O
calendario gregoriano € na verdade uma corre¢ao do calendario juliano,

promovido por Julio César, imperador romano, em 46 a.C., que por sua vez era

114 Id

15 Texto de Paulo Herkenhoff do catalogo da exposi¢do de Lygia Pape na Galeria Camargo Vilaga em
mar¢o de 1995 em S3o Paulo.
"% Instaurado pelo Papa Gregério XIII, em 1582.
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uma adaptagao do calendario romano primitivo, de Numa Pompilio, Rei de Roma,
com a criagdo de 12 meses (1 ano) . Isto sem falar em diversos tipos de
calendarios estabelecidos anteriormente por varias civilizagbes, como o

babilénico, o judeu, o mulgumano, o hindu e o chinés.

Ha ainda na origem dos calendarios, a divisdo entre o
calendario lunar e o solar. O calendario lunar surgiu entre povos de vida
essencialmente nédmade ou pastoril, € conta o inicio do dia com o pér do sol (o
calendario mulgumano ainda €& assim), enquanto no solar, que teria surgido

entre as populagdes agricolas, o dia comega com o nascer do sol.

Por todas estas razbes acerca da formagdo e origens dos
calendarios, quem ousaria dizer que estas 365 paginas do Livro do Tempo,
encerram um ano cartesiano, que comegaria no més de janeiro e acabaria no
més de dezembro ? Nao, nao é o ano gregoriano, aquele calendario que todos
conhecem e acompanham, e geraimente sdo colocados atras das portas. E o
ano da artista, o calendario "Papiano” . A reinvencgao de seu calendario .

Este novo calendario que o Livro do Tempo traz a tona é
autobiografico, velado na execugao. E um momento "Paleolitico" da autora,
talvez passagem para o "Neolitico". Bastaria pensar no homem da Pré-historia.
Quando este homem comegou a marcar o tempo?

No Paleolitico esta contagem acontece através dos fenémenos
da natureza. Isto &, pelo sol, pelas luas, ou pelos trovoes. No Neolitico, o
homem expressa esta contagem através de grafismos, riscos nas cavernas,
algumas imagens... Pois as paginas do Livro do Tempo sdo os sois, as luas, os
trovdes, os riscos nas cavernas para Lygia Pape. E um retorno a pré-histéria da
artista, um mergulho em um estado virginal, a busca da esséncia, talvez um

momento até embrionario, para depois passar pelos outros estagios da vida.

131



Este sentido embrionario faz lembrar uma outra obra da artista

- "Ovo" - realizada em 1967 e apresentada em 1968 A

O trabalho compreendia 3 ovos, quer dizer, 3 cubos de madeira
com 80 cm de aresta, estrutura desmontavel e recobertos com uma pelicula de

plastico ou papel, pintadas respectivamente de azul, vermelho e branco.

Os cubos possuiam uma face aberta, pela qual a pessoa que
quisesse experimentar a obra entrava. Uma vez |a dentro, para sair precisava
romper a pelicula-pele. Tinha-se assim a sensagao de um verdadeiro

nascimento.

Apds penetrar em um dos cubos, o espectador encontra-se
abrigado e aconchegado, retornando ao seu aspecto embrionario.

O “Ovo»
1968
Fonte: LYGIA Pape. Riode Janeiro: FUNARTE, 1983, p. 29 (Colegao Arte Brasileira Contemporanea)

"7 A obra foi apresentada ao publico em agosto de 1968 no Projeto Arte no Aterro, no Aterro do

Flamengo. Tratava-se de um projeto cultural patrocinado pele jornal Diario de Noticias, para divulgar a
arte de vanguarda. Além de Lygia Pape, participaram: Hélio Oiticica e Anténio Manuel.
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Uma leitura critica leva ao entendimento do “Ovo” como
ninho/ventre. O cubo € a mae que abriga um o6vulo fecundado, que matura
aguardando o seu tempo de nascer. E esse tempo, varia de pessoa a pessoa, 0
tempo bergsoniano. O tempo que escorre em cada ser.

Estas sensagdes intra-uterinas ndao podem ser exibidas, dai o

abrigo do ovo, o abrigo da mae. O ovo-mae, que protege os desejos e anseios
do seu embriao do mundo externo.

Esta relagdo com o Livro do Tempo acontece porque a artista
também pode entrar naqueles ovos, e sentir-se em um estado embrionario, o
mesmo estado que ela experimenta na marcagao do tempo.

Assim como na obra "Ovo" cabe também uma aluséao a pagina
do Livro da Criagdo, "o homem comega a marcar o tempo" e as paginas do
Livro da Arquitetura "Paleolitico” e "Neolitico". O Livro do Tempo € a afirmagao,
a sintese destas paginas, onde aparecem as tentativas miticas de dominar o
tempo através da sua marcacgao.

E é isto que a artista tenta. Dominar o tempo, através da
marcagao de um tempo interno, pessoal e indizivel, que usa como simbolismo
cortes e cores na madeira, ao invés dos grafismos nas cavernas ou da
contagem dos elementos da natureza.

Ha porém, um momento em que as paginas saem do abrigo da
artista para o abrigo do mundo. E o momento da revelagdo do trabalho, de sua
exposicao. E quando ele se revela, como fica ?

Para entender o olhar do espectador, & preciso entender a
compleicao da obra, sua realizagao formal. O Livro do Tempo é constituido por
pecas de madeira pintadas, trabalhadas no espacgo real, onde os planos se

deslocam constantemente, através de cortes e desdobramentos. A idéia surgiu
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a partir da intengao de cortar o plano (a madeira) e usar os pedagos retirados
em diferentes composigoes. Isto passou a ser um critério.

De repente eu comecei a trabalhar com um quadrado,
onde eu fazia uma incisdo , retirava um pedago,
introduzia uma outra cor no vazio que ficava e depois
colocava o pedago retirado em outro lugar

Nas pecas menores, 16 x 16 cm e 50 x 50 cm, as primeiras a
serem realizadas, o complemento é preso a pega matriz, 0 que nao acontece
nas maiores . Nestas, os pedacgos recortados ficam no chao, soltos.

A madeira existe inicialmente sob a forma geométrica - pura e
plana. A artista trabalha a partir dai incisdes, que produzem outras formas
geomeétricas. A parte marcada é retirada e colocada na pega original, mas, sob
um outro ponto de vista, diferente do seu lugar de origem. Estes
deslocamentos estao dispostos de modo a criar ambiguidade na leitura visual

da peca, e até surpresa, porque o espectador vai buscar aquele lugar primeiro.

Livro do Tempo
1960
Madeira, tinta acrilica
50x50cm
Col. Particular

"8 Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido 4 autora, em agosto de 1995.
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Quando se observa a pega como um todo, surge um trabalho
mental de reconstitui-la. Ha neste caso um deslocamento além do mental,
também fisico. O observador pode tomar a pega e mové-la em dire¢do ao

vazio. Este processo acontece tanto nas pegas pequenas, quanto nas maiores.

Assim havia um vazio, uma auséncia. Mas uma auséncia

presente, porque ela tem sua complementagao visivel.

Como os cortes sao feitos em varias diregbes, existe um
movimento na unidade / pagina do Livro, como se a pega retirada e acoplada
fizesse um jogo contrario. Ou seja, o observador vai tentar recolocar a pega em
seu lugar de origem, trazendo a tona aquelas questdes ja relacionadas nos
Tecelares, como a vivéncia do espectador, a possibilidade deste completar a
obra, e a ambivaléncia que os planos superpostos vao provocar. Ao tentar
reunir a pega novamente, ele (o espectador) estara fazendo o processo de
completa-la, s6 que mentalmente, buscando o seu "plano unico". Entao "figura"

e "fundo" estardo em movimento.

“Tecelares”
1954/1959
Xilogravura
20x20 cm
Col. Particular
Fonte: LYGIA Pape. Rio de Janeiro: FUNARTE, p. 9 (Colegao Arte Brasileira Contemporanea)
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Os Tecelares sao completados no plano, porque as formas
geométricas sao bem abertas, em diagonais, e entao tem-se a idéia de que ela
esta fora do plano e tenta completar. No Livro do Tempo da-se o mesmo, ainda

que nao mais no plano, e sim no espago real.

Diante destas relagdes com os Tecelares, pode-se dizer que o
Livro do Tempo sao os Tecelares em terceira dimensao. ..

Esta relagdo existe com muita naturalidade. A artista ao ser

arguida sobre esta assertiva responde com muita simplicidade: "E claro, porque

119

na realidade as experiéncias passam de uma obra para outra..." . Ainda estende a

comparagao ao processo construtivo das xilogravuras:

E também tem a coisa do corte. Assim como eu cortava a
madeira para eliminar aqueles buracos nas xilos, aqueles
brancos, no Livro do Tempo também eu corto a madeira,
elimino um pedaco e fica o buraco, fica o branco ali. Na
realidade uma auséncia. Ele é uma auseucia, mas uma
ausencia que tem uma presenga. Voce vé claramente que
foi um quadrado que foi cortado ali, e este quadrado eu
coloco na frente como se ele tivesse se deslocado. Isto em
todas as pegas '%°

Além destas caracteristicas embutidas nos Tecelares
consideramos o0 objeto como um prolongamento da matriz em madeira das

. . g » 121
gravuras. Melhor dizendo, quando a artista chegou ao “espago-luz

, apos
intervir na madeira em busca do branco e considerando que as matrizes nao
eram mais usadas, estas bem poderiam ser as paginas do Livro do Tempo, se
a peca fosse pensada isoladamente. Claro que esta transposi¢cao se da em

nivel mental, e nao fisico, mas € uma relagao bem plausivel.

Uma outra questao do Livro do Tempo € a exploragao da cor,
chapada, e que vai servir como elemento constituinte do trabalho, uma vez que
da também o sentido de ambivaléncia em vermelhos, amarelos, azuis, pretos,

119 Id
120 Id

2 g s o~ 3
I Os Tecelares passaram por um processo onde o negro da tinta de impressio foi dando lugar ao
branco, que € o “vazio” na gravura, até chegar ao branco total, quando a artista chamou de “espago-luz”.
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lilazes. As cores vao surpreender e ao mesmo tempo se permitirem. A cor da
peca retirada, pode ndo ser a mesma da pega recolocada. Sao jogos que a
artista faz. Este fator surpresa ja foi visto como componente nos outros livros da
artista ...

As vezes a artista coloca uma cor que no estava programada.
A peca maior é em azul e espera-se que o fragmento retirado seja também em
azul, mas para surpresa a pega vem em vermelho. Espera-se uma cor e
aparece outra. Diante das possibilidades plasticas que vao surgir, a artista

comega a " fazer uma série de brincadeiras com a cor, uma série de jogos ".

Com relagdo ao material, no Livro do Tempo a artista efetua
uma mudanga. Passa do papel, utilizado nos livros anteriores 2 para a
madeira, utilizando o Cedro. Foi uma mudanga formal e intencional provocada
por uma nova atitude diante do trabalho. O Livro do Tempo, por causa das
incisbes e os deslocamentos do plano exigia um material mais rigido, € o papel

nao atendia mais:

IZ eu mudei o material porque precisei de uma coisa que
tivesse mais densidade, mais espessura. E o cartdo ndo
tinha a espessura que eu precisava. Para fazer certos
cortes no cartdo poderia ter tentado fazer o livro em
laminas mas ele ia comegar a envergar, e ndo dava a
rigidez da matéria. E a madeira era uma coisa que eu ja
] . 123

tinha trabalhado muito com os Tecelares

Do ponto de vista técnico, o cedro por ser uma madeira
gordurosa, nao pode ser pintado diretamente. Entao a artista executa uma base
impermeabilizante, espera secar para depois lixar, e s6 entao aplicar a pintura

que quiser.

220 Livro da Arquitetura e o Livro da Criagio foram realizados em papel. Posteriormente, o Livro da

Arquitetura tem sua nova versao em madeira para que tivesse maior durabilidade, por motivos que ja
foram descritos anteriormente.
2 Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido a autora, em julho de 1995.
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Com relagdo a tinta, no inicio, em 1959, a artista usava guache,

mas uma experiéncia negativa na exposicdo de 1984 determinou uma
mudanga, como esclarece abaixo:

Quando as unidades voltaram estavam todos reidas de
barata, porque o guache tem mel. Tive que tomar uma
decisdo ndo muito satisfatoria para mim, e comegar a
usar tinta acrilica '

Os trabalhos tiveram que ser repintados . Além disso o guache
tem um outro problema, que é o fato de absorver a gordura da mao quando
tocado, o que deve ser feito com luva, o que acaba trazendo mais uma

o o A ] 5
dificuldade. "4s pessoas ndo tém muito cuidado com as obras" 125,

A escolha das escalas € resultado de muita experimentagao.
Foram experimentados outros formatos, mas que ndo atenderam a expectativa
da artista, até chegar aos formatos escolhidos e definidos por ela como de

- 11126
"proporg¢do bonita" .

A mudanga de escala dos trabalhos também é significativa. Do
formato primeiro, 16 x 16 cm, quando realizou 365 pecgas, Lygia decidiu passar
para outros maiores, 50 x 50 cm e 100 x 100 cm. Por qué ?

A resposta vem novamente do sentido de experimentac;éo que
a artista traz em seu cerne . "E como se eu quisesse experimentar em vdrias escalas
para ver como as pegas se comportavam...”". Mas, o principio € o mesmo, os cortes,
os deslocamentos, as cores surpresa. A interagdo dessas relagbes com a
escala maior, demontra todavia que alguns ficam melhor resolvidos num
determinado formato que no outro.

24 14
125 14,
126 14
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Apesar da mudanca de escala, nao ha peca repetida. Nao ha
nenhuma igual. Mesmo quando o corte da madeira € igual, a cor ja nao é igual,
entao uma relagao diferente é estabelecida.

Com relagao ao fato da artista nao ter realizado 365 unidades
nos formatos maiores do Livro do Tempo, esta é uma pergunta que pode estar
sendo feita desde o inicio do capitulo, a resposta talvez decepcione pela sua
simplicidade. Onde guarda-las ?

A peca em formato maior, 100 x 100 cm, apresenta os
fragmentos recortados descolados, soltos, o que permite que o espectador
mexa a vontade. Ele pode inventar qualquer coisa . Esta possibilidade remete
ao sentido do Livro da Criagao, quando o leitor pode armar a obra. Da mesma
forma a pagina / pega do Livro do Tempo pode ser "armada", a medida que as
pecas do chao podem ser deslocadas.

Livro do Tempo
1960
Madeira, tinta plastica
100x100 cm
Col. Particular
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A artista afirma que esta relagdo € mais conceitual do que
fisica, porque as pegas podem ser tocadas, deslocadas, mas por ndo ser um
corpo unico como o Livro da Criagdo, ndo haveria estabilidade se a pega fosse
recolocada no seu lugar de origem (porque as peg¢as poderiam escorregar).
Mas, esta posicdo ndo invalida o fato da possibilidade existir, e ter este
componente de tensao incluido na obra ...

Um dado curioso com relagdo ao Livro do Tempo € a

abordagem que ele recebeu da midia impressa, quando comegou a ser

mostrado, a partir da exposicdo em 1984 %’

suas obras neoconcretas em 1988 '8,

e da retrospectiva da artista de

Em 1984, por exemplo, no catalogo, o Livro do Tempo é

chamado pela critica de " escultura " e nao de Livro do Tempo, o que mostra o

desconhecimento da critica da denominagao correta da obra:

O neoconcretismo tem oulros represenianles nesta
exposig¢do, como Lygia Pape, em cujas esculturas de
madeira, a forma se desdobra, revelando seu avesso, o
vazio que resultou da dobra da forma integrando-se
significativamente na obra, tal como ja ocorrera em suas
xilogravuras i

Durante a exposi¢cao de 1988, onde as pegas foram mostradas
de uma maneira mais unissona, esta questao permaneceu, como mostra, por
exemplo, este artigo:

Pela primeira vez estao reunidos, em um modo coerente, o
Livro da Cria¢do de 1959 e uma série de esculturas em
madeira pintada, cujos grojetos (e algumas execugoes)
datam de 1960 e 1961... ™°.

Ou ainda este sobre a mesma exposigao:

127 Madeira - Matéria de Arte, no MAM/RJ

128 Galeria Thomas Cohn, RJ.

129 BARATA, Mario. Madeira-Matéria de Arte. Skultura, Rio de Janeiro, out. 1984, p3

130 ROELS Ir,, Reynaldo. Neoconcreto na forma de Pape. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 jun
1988,Caderno B, p. 7.
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A mostra esta composta de xilogravuras em papel japonés
da série Tecelares, desenvolvida entre 1955 e 1959, um
prototipo do Livro da Criagdo, também de 1959, e ainda
esculturas em madeira pintada...

A denominagao correta so foi encontrada no prefacio de Paulo
Herkenhoff para o catalogo de uma exposicdo em 1995 32 A artista, por sua

vez, nunca teve a preocupagao de corrigir.

Este engano pode ser justificado pelo fato desta obra nao ter
sido exposta a época de sua execugdo, e consequentemente, ndao haver
divulgagdo. E, muitas vezes as matérias em jornais e revistas sdo realizadas
através de dados do passado, que nao sao revistos, e sem a presenga do
artista. E também porque talvez surpreenda o fato desta obra ser também um
Livro.

De qualquer maneira, esta falta de rigor historiografico nao
invalida o conteudo destes periddicos, uma vez que, o contato com o objeto se
deu. E , o fato dele ser Livro do Tempo, nao invalida o fato dele estar
escultura. Esta dicotomia entre o ser e o estar interessa como ponto de
avaliagao da obra.

Esta constatacdo de certa forma, nao surpreende, pois 0s
dicionarios também confundem a significagcado semantica das palavras ser e
estar. Mas, uma observagao acurada pode levar a depuragao dessas
significagdes, conforme transcrito abaixo:

"Ser - (...) estar; ficar; tornar-se; causar ; produzir; consistir em, Ir.
) 133
ind. achar-se, encontrar-se; estar; ter a natureza; ser formado, (...)" )

"Istar - (...) ser nhum dado momento ; achar-se (em certa condigdo),;

..y 134
achar-se, encontrar-se (em certo estado ou condi¢do), (...) """ .

Bl CANONGIA, Ligia. Lygia Pape Neoconcreta. O Globo, Rio de Janeiro, 21 jun. 1988, 2° Caderno,
p.6.
132 Exposi¢io individual na Galeria Camargo Villaga, em Sio Paulo, em maio de 1995.
13 NOVO Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986, p. 1572.
134 .
Op. cit,, p. 716.
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Bachelard em seu estudo sobre a aguas e os sonhos discorre
sobre essa idéia . Ao falar da relagdo do sonhador contemplando a agua,
afirma:

...Quase automaticamente, pela fatalidade da matéria
grosseira, a vida terrestre reconquista o sonhador que dos
reflexos da agua toma apenas o pretexto para suas férias
e seu sonho...

Se o Livro do Tempo for comparado com a agua, e o leitor o
proprio sonhador, recai-se na questao do ser e estar. A obra & o "Livro do
Tempo", mas esta "escultura". Parece porque ela vai ser o pretexto para o
espectador / sonhador imagina-la escultura. Ainda segundo Bachelard a

vontade de parecer da agua simboliza com a vontade de parecer do sonhador
que a contempla.

Comecemos, pois, pela visdo, e vejamos como ela se
sensualiza. Comecemos estudando a dgua em seu simples
adorno. Em seguida compreenderemos progressivamente,
através de pequenos indicios, sua vontade de parecer, ou
pelo menos como ela simboliza com a vontade de parecer
do sonhador que a contempla. Ndo cremos que as
doutrinas da psicandlise tenham igualmente insistido, a
proposito do narcisismo, nos dois termos da dialética: ver
e mostrar-se. A poética das dguas vai permitir-nos trazer
uma contribui¢do para esse duplo estudo 136

A agua tem vontade de parecer, o sonhador que a contempla
também tem vontade que ela parega, assim como tem vontade de aparecer.
Passa pela questao do narcisismo. Ao admirar a agua tem vontade que ela
reflita o seu rosto, que ela se parega com a sua imagem, ou que ela seja a sua
imagem, ou ainda, a imagem que ele ( o sonhador ) constréi. O Livro do Tempo
€ a agua que o sonhador contempla. A imagem construida neste caso, nas
aguas do sonhador, € a de que o Livro do Tempo € "escultura”.

1§5 BACHELARD, Gaston. A Agua e os Sonhos. Martins Fontes: Sdo Paulo. 1989, p. 22
136 :
Op. cit,, p. 23
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Esta relagdo nao € um problema da obra, nem tado pouco do
sonhador que a contempla. Na verdade ela passa pela questao do que seria a
obra. A propésito, como chamar a obra ?

O termo usado pelos artistas da época era "objeto". Sobre esta
designagao Lygia afirma :

Eu pessoalmente passei a chamar de objetos tudo aquilo
que ndo era escultura, nem pintura, nem gravura. Por
exclusdo surgiu uma categoria chamada Objeto, que pode
ser ene coisas. I uma convengdo chamar alguma coisa de
objeto L&

Entre a dicotomia do ser e do estar, e ainda do parecer, &
melhor entender a obra como o Livro do Tempo. E que a cada um seja dado o
direite de ser o "sonhador", como fala o fildsofo.

2.3.1 A Especificidade do Livro do Tempo

Quando os Livros Poema foram analisados, tornou-se
importante o entendimento da Poesia Concreta. No reconhecimento do Livro da
Criagdo, tornou-se importante tratar do Movimento Neoconcreto. No
entendimento do Livro do Tempo, as questdes, as polémicas aparecem
amadurecidas. Como perceber a sua especificidade?

A especificidade do Livro do Tempo se da no contexto de todos
os outros Livros de Lygia Pape. Seria cansativo repetir as caracteristicas ja
analisadas como tempo, espago e vivéncia. Os Livros Poema pedem a
manipulacao do leitor, o Livro da Criacao também pede a participagéo do leitor,
mas conta uma histoéria sem utilizar palavras. E o Livro do Tempo ? Pede a

participagao do leitor e ndo tem palavras. Nenhuma novidade até agora.

37 PECCININI, Daisy Machado. Objeto na arte: Brasil anos 60. Sio Paulo: FAAP, 1978, p. 196
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Mas €& exatamente ai que comega a sua especificidade..., na

participagao do leitor. Ou melhor, na maneira em que ela € realizada.

A artista muda o material, as paginas agora sdao de madeira.
Mas nao € a unica coisa que muda. A especificidade aparece a medida que a
artista aumenta a escala, nos médulos que medem 100 x 100 cm. Quando isso

acontece, a obra ganha outros significados.

Nos Livros Poema e no Livro da Criagao o espectador por mais
que manipulasse estava condicionado as formas que a artista dispunha.

Por exemplo, no Livro onde estava escrita a palavra "em vao",
mesmo que a folha fosse girada de uma maneira ou de outra, aquela era a

unica forma de tocar o livro, e a palavra a ser encontrada era aquela.

Na unidade da palafita do Livro da Criag&o, o toque construia e
desconstruia a palafita. Mas era esta a possibilidade da pagina. O mesmo
raciocinio acontecia com uma pagina do Livro da Arquitetura, por exemplo, as

piramides. Montar e desmontar era mister, mas eram sempre as piramides.

Esta constatacao nao reduz a obra, ao contrario, serve como
ferramenta para entender o salto do Livro do Tempo.

Nele, o leitor € desobediente. Ele subverte as possibilidades da
obra...porque ela permite. As pecas deslocadas estdao soltas no chao,
extrapolam o espago da obra.

O Livro é concebido de maneira tal, que as partes sao
independentes umas das outras. A pagina se estrutura de modo a ter uma
pagina maior que, talvez, seja a principal (?), onde sao feitos os cortes, e uma
outra menor que corresponde aos pedagos extraidos.
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A parte maior pode até ser posicionada proxima a menor, mas
apenas por op¢ao. Entdo, por causa disto o que seria uma pagina do livro,

desmembra-se em duas e até trés, se forem retiradas da pega maior 2 modulos.

Qual é entdo neste caso o movimento do espectador ?

As fotos a seguir ilustram algumas das possibilidades que este

espectador pode ter na manipulagéo das pec¢as maiores do Livro do Tempo.

; I

Livro do Tempo
1960
Madeira, tinta acrilica
100x100 cm
Col. Particular

Inicialmente a peg¢a, em amarelo, esta posicionada com suas
partes moveis a frente, com as faces também em amarelo. Mas, para surpresa,
ao vira-las descobre-se que a outra face esta pintada na cor negra. O
espectador pode entado inverter, ou se preferir, misturar as pecas, usando uma

de cada cor.
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Livro do Tempo
1960
Madeira, tinta acrilica
100x100 cm
Col. Particular
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Os exemplos mostrados apontam para uma simetria, uma vez
que as pegas moveis estdo alinhadas. A foto a seguir mostra que é possivel

quebrar este ritmo desencontrando as unidades.

Livro do Tempo
1960
Madeira, tinta acrilica
100x100 cm
Col. Particular

Cabe a ressalva que esta possibiidade ndo é a ultima. O
espectador pode ainda criar outras tantas situagées. Ele toca, manipula a peca
que quiser, brinca com as cores, efetua deslocamentos, enfim , faz todos os
movimentos que sua ousadia permitir, sem precisar estar subordinado ou
condicionado a pe¢a maior. Poderia até subtrair uma delas se quisesse, uma
vez que estao soltas. Todas as pegas que faziam parte, originalmente, de uma
pagina do Livro do Tempo, agora estao desdobradas em trés paginas.

Trés paginas, trés obras, trés esculturas, trés objetos...
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A artista ao ser interrogada sobre estes desdobramentos do
Livro do Tempo responderia que a mudanga de escala produziu outro trabalho:
"E interessante perceber que quando ele muda de escala passa a ter um significado

diferente, é outro trabalho” 1%

Sera que ainda estamos falando do Livro do Tempo ?

7 Depoimento gravado de Lygia Pape, concedido a autora, em agosto de 1995.
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3. CONCLUSAO

Esta dissertacdo teve como justificativa para a analise dos
“Livros” de Lygia Pape, o entendimento de que a arte se completa na recepgao.
Assim fez, procurando em cada pagina, de cada Livro, sonha-la, envolvé-la em
percepgbes pessoais.

Se estas percepgdes sao verdadeiras ? A resposta € sim.

Estabeleceu-se um didlogo com os ‘“Livros” porque eles
possuem uma dimensao que permite a incorporagao da pessoa que os & e por
isso, estas percepgoes vao se fazendo por complementariedade.

Sobre a possibilidade da percep¢ao ser ou nao verdadeira,
Merleau-Ponty vai descrever que “ndo é preciso perguntar-se se nos percebemos
verdadeiramente um mundo, é preciso dizer, ao contrario: o mundo é aquilo que nos

|

percebemos” . Em harmonia com este pensamento, a discussao da verdade na

percepgao esvazia-se, uma vez que a partir dela (a percepgao) é estabelecida
uma idéia da verdade.

Entao, o espectador do mundo , o espectador da obra de arte é
livre para sonhar, criar ilusdes. Ha4 uma citagdo de Gaston Bachelard, que

aponta para este caminho, o caminho do sonhador, ao falar sobre a agua:

! MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepc¢ao. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994, p. 13.



. assim a agua, por seus reflexos, duplica o mundo,
duplica as coisas. Duplica também o sonhador, ndo
simplesmente como uma va imagem, mas envolvendo-o
numa nova experiéncia onirica

A agua que duplica 0 mundo em seus reflexos, € o espectador.
Os reflexos desta agua sao as possibilidades de percepgao que este

espectador vai ter. O mundo, alvo de seus reflexos, € a propria obra de arte.

Considerando a recepgao desses “Livros”, a medida que eles
foram analisados, percebeu-se que se relacionavam entre si e com outras obras
da artista, e que nao constituiam objeto de estudo deste trabalho. Tanto obras
de periodos afins, como os “Tecelares” e os “Ballets”, como obras de periodos
posteriores, como o “Ovo’.

De repente, o “Livro da Criagdo” se relaciona com o “Livro
Poema”, que se relacionava com os “Ballets”. O “Livro do Tempo” se relaciona
com o “Livro da Criagao” e também com o “Livro Poema” e, a0 mesmo tempo

encontra afinidades com os “Tecelares” e também com o “Ovo”.

Quando a dissertagédo se da conta, estd formado um grande
emaranhado entre as obras de Lygias Pape, parecendo mesmo uma grande
“teia”, aquela de que falou Hélio Oiticica ao discorrer sobre a obra de Lygia

Pape Lh

Na construgdo desta “feia” todos os Livros foram analisados e

como consequéncia vieram a tona algumas consideragoes.

Na analise dos Livros Poema, fez-se necessario uma incursao
na poesia concreta, tragando os caminhos que levaram a primeira ruptura entre
os grupos do Rio de Janeiro e Sao Paulo. Na investigagcao acerca da poesia

concreta, percebeu-se que nao ha quase material sobre ela, a nao ser os

2 BACHELARD, Gaston. A Agua e 0os Sonhos. Sao Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 51.
3 Ver epigrafe. Hélio Oiticica compara a obra de Lygia Pape a uma “teia” em texto extraido do Catalogo
de Exposi¢do Individual da artista na Galeria Arte Global em maio de 1976.
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periédicos ou publicagdes dos poetas que participaram daquele periodo. Os
estudos posteriores * deixam muito a desejar no sentido de pouca profundidade
na investigagao.

Todas as relagbes estabelecidas no trabalho entre poesia
concreta praticada por Lygia Pape e de seus pares, sejam paulistas ou
cariocas, através da visualidade dos poemas, levaram a percepgao da
especificidade de sua obra, através da aproximagao corpo/obra motivada pela
participacao do espectador/leitor. Esta € uma questao antecipada pela artista
na arte concreta e neoconcreta.

Porém, no decorrer destas comparagdes, uma questao merece
ser colocada. A insisténcia dos paulistas em ratificar a auséncia da
subjetividade nos documentos publicados inspira uma pergunta. Sera que a
poesia concreta nao tinha subjetividade ?

Antes de pensar na estrutura do poema, através da
fundamentagcdo da matematica, ou da fungdo da poesia enquanto comunicagao

de massas, o poeta tem que escolher palavras, através de um processo mental.

O mesmo processo mental que leva Ferreira Gullar a pensar
na expressao “Mar azul” para fazer um poema, ou Carlos Fernando Fortes de
Almeida a pensar nas palavras "urbe” para fazer outro poema, levou Décio
Pignatari a pensar na palavra “terra” ou Augusto de Campos a pensar na
palavra “novelo”.

Por mais matematica que seja a poesia, a matematica nao
inventa palavras. Elas sao frutos da relagao do poeta com o mundo, e isto € um
dado subjetivo.

Ver os livros:Literatura Brasileira-das origens aos nossos dias, de José Nicola, Introduciao a
literatura no Brasil de Afranio Coutinho e Uma literatura nos trépicos de Silviano Santiago. Neles foi
dedicado pouco espago a Poesia Concreta, e mesmo assim nao foi analisada com abrangéncia. A excegdo €
o livro de Paulo Franchetti, Alguns aspectos da teoria da poesia concreta, onde o autor procura fazer
uma analise criteriosa através da pesquisa em periodicos, ainda que haja uma certa omissdo quanto a
poesia concreta praticada pelo grupo do Rio de Janeiro.
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A estruturagdo do poema, que analogamente poderia até levar
a uma comparagdo com a estruturagdo métrica da poesia tradicional, foi um
argumento que mascarou essa relagao.

Nada contra as “matematicas”, mas porque negar a
subjetividade?

Urge entdo com relagdo a poesia concreta paulista uma
revisao de seus interlocutores. ..

Voltando aos “Livros” de Lygia Pape, a criacao do “Livro da
Criagcao”, por sua vez, desloca o eixo dessas divergéncias para as artes
plasticas por causa da auséncia de palavras. A uma determinada altura Lygia
indagava se seus livros eram de artes plasticas ou poéticas: “Nao sei se meu

_ L " oz e it » S
livro é uma obra de artes pldsticas ou poética, apesar de ndo utilizar palavras nele” ™ .

Esta possibilidade de pensar a obra fora das denominagbes
convencionais juntamente com outras diferencas, ja apontadas, entre os dois
grupos levou ao rompimento definitivo e o langamento do Manifesto
Neoconcreto.

Uma dessas diferengas, a aproximagdo corpo-obra é
antecipada por Lygia Pape, como ja foi visto, nos “Livros Poema” ,aparecendo
em todos os seus “Livros”. Dos “Livros Poema” ao “Livro do Tempo” passando
pelos Livros da “Criagao” e da “Arquitetura”, a artista faz da participagao do
leitor uma metodologia.

Esta hipétese levantada na Introdugdo, aparece trabalhada no
decorrer da dissertacdo. Quando o Manifesto Neoconcreto ainda amadurecia
esta questdo, a agao do leitor ja era metodologia em sua produgado. Esta era
uma questao impar no seu trabalho, e que neste sentido, da especificidade a

sua producao com relagaéo a de seus pares.

*> Folha de Sio Paulo, S3o Paulo, 21 jun. 1988.
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Esta ndo € a unica conclusao acerca de sua obra. A fruicao de

seus livros levou a percepg¢ao das metaforas que a artista utiliza na produgao
de sua obra.

Para escrever poemas relacionou as palavras com cortes no
papel e até gravuras. Para contar a histéria da criaggdo do mundo, tirou a
palavra, usou cores € criou formas escultéricas no papel , construindo imagens
que seriam o sol, a agua, a roda. Para contar a histéria da arquitetura, também
sem palavras, continuou recriando formas no papel, como a caverna da pré-
historia, ou as piramides no Egito. E por fim, quando decidiu marcar o tempo,
cortou e pintou pedagos de madeira.

A criatividade enquanto metafora € uma constante na produgao
de Lygia Pape. Sua obra € plena de imagens. Por isso a afinidade com este
trecho de Bachelard, sobre a inventividade, sobre o colorido da vida:

Assim a vida se ilustra, se cobre de imagens. A vida

impele; transforma o ser; a vida assume brancuras; a vida

floresce; a imaginagdo se abre as mais longinquas

metdforas; participa da vida de todas as flores. Com essa

dinamica floral a vida real ganha um novo impeto. A vida

real caminhcﬁz melhor se lhe dermos suas justas férias de

irrealidade ~ .

Suas obras sao as flores de que fala o fildsofo, sdo férias de
irrealidade. Suas associagdes sao metaforas da imaginagao. Para realizar estas
metaforas a artista escolheu um caminho, e é nesse caminho que todos os seus

livros se encontram. O caminho da seducgao.

A seducdo é um procedimento sistematico nos livros. Em todos

eles a artista convida o leitor a se aproximar do livro com alguma estratégia.

Seja criando fendas semi-abertas que deixam ver pelas frestas
alguma cor, ou ainda mostrando palavras explicitamente através de circulos

¢ BACHELARD, Gaston. Op. cit. p. 25.

153



cavados, ou implicitamente através de papéis transparentes, ou usando até
mesmo uma palavra-convite enfatica no poema como a palavra "vem". Criando
uma capa incomum para o seu numero da Colegao Espago que possibilita que
este seja aberto por qualquer lado nos Livros Poema.

Ou ainda, no Livro da Criagcdo, mostrando a pagina em repouso
para que o leitor se sinta compelido a desbrava-la, trazé-la para o espaco real,
seduzido por cores e formas que nao conhece.

No Livro do Tempo, o leitor € seduzido pela vontade de
completar a obra, preenchendo o vazio com a pega recortada. Nos mddulos
menores a sedugao € insinuante, porque ele nao pode mover a pega, mas no
tamanho maior, uma vez que as pegas sao soltas, ele pode realiza-la de
maneira explicita.

Lygia nao fez nenhum livro comum. Nao sdo  ‘Livros”
quaisquer, onde bastaria o movimento de abrir e folhear para que fossem
conhecidos. Ha sempre um artificio. Também nao ha uma estratégia melhor
que a outra, todas atraem e seduzem... Uma sedugao clara ou uma sedugao
misteriosa. Nao importa , ela € o ponto de partida para que o leitor receba o
livro. Uma vez seduzido, a recepgao do livro fica por conta do leitor e a obra
ganha autonomia.

Do latim seductione a palavra significa encanto, fascinagao,
atrag¢do. Se tais significados sao encontrados faciimente em dicionarios, talvez
estes pudessem ser acrescidos de mais uma definicao: Os “Livros” de Lygia

Pape. Quem os I€sse, logo entenderia.

Voltando a Merleau-Ponty, esta citagdo ajuda a a encerrar este
trabalho: “O mundo é ndao aquilo que eu penso, mas aquilo que eu vivo, eu estou
aberto ao mundo, comunico-me indubitavelmente com ele, mas ndo o possuo, ele é

: P
inesgotavel” * .

7 MERLEAU-PONTY, Maurice. Op. cit.p. 14.

154



Assim sdo os “Livros” de Lygia Pape. E preciso estabelecer um
didlogo com eles, ainda que com a certeza de que através desta comunicagao,
nao havera dominio da obra, que € infinita nas possibilidades de percep¢ao que
suscitara. Porém, mais importante do que pensa-los, é toca-los, conhecé-los,
recebé-los, ... vivé-los.
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CRONOLOGIA

LYGIA PAPE

Brasil, Rio de Janeiro. Artista Visual (Artista Plastica, Cineasta, Designer). Curso de
Filosofia na Universidade Federal do Rio de Janeiro-UFRJ, Mestrado em Estética
Filosofica-UFRJ, Professora do curso de Arquitetura da Universidade Santa Ursula
(1972 a 1985), Professora do Departamento de Artes Plasticas do MAM-RJ , e
atualmente Professora da Graduacao e do Mestrado em Historia da Arte da Escola de

Belas Artes-UFRJ (desde 1982).

EXPOSICOES

1951
. Exposi¢do Nacional de Arte Abstrata.
Quitandinha, Petropolis-RJ

1952
. Salao SAPS. Rio de Janeiro-RJ

1954
. Grupo Frente. Galeria IBEU

1955

.Grupo Frente.
Modema-MAM-RJ
JLangamento de 20 albuns de
xilogravura

. III Bienal Internacional de Arte .Sao
Paulo-SP.

Museu de Arte

1956

. Grupo Frente. Itatiaia Country Clube,
Itatiaia-RJ

. Grupo Frente. Companhia Siderargica
Nacional, Volta Redonda-RJ

. Exposig¢do Nacional de Arte Concreta.
MASP, Sao Paulo-SP

. Exposicdo de Arte Concreta. Helm
House, Zurich.

1957
. Exposic¢ao Nacional de Arte Concreta.
MEQC, Rio de Janeiro-RJ

Arte Moderna no Brasil. Museu
Nacional de Belas Artes, Buenos Aires,
Argentina.
. Exposi¢do de Livros Poema. Redagao
do Jornal do Brasil, Rio de Janeiro-RJ

1958

. 1° Ballet Neoconcreto. Em parceria
com Reynaldo Jardim, Teatro
Copacabana, Rio de Janeiro-RJ

1959

. I Exposi¢do Neoconcreta. Museu de
Arte Moderna-MAM-RJ

. 2° Ballet Neoconcreto. Em parceria
com Reynaldo Jardim, Teatro Glaucio
Gil, Rio de Janeiro-RJ

. Exposig¢do Neoconcreta. Salvador-BA

1960
. Il Exposi¢do Neoconcreta. MEC, Rio
de Janeiro-RJ
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1967
. Nova Objetividade Brasileira. Museu
de Arte Moderna-MAM-RJ

1968

. Wanted. Obra fotografada nos jardins
do Museu de Arte Moderna-RJ

. Apocalippotese- O Ovo. Aterro do
Flamengo, Rio de Janeiro-RJ

. Divisor. Rio de Janeiro- RJ

. Roda dos Prazeres. Rio de Janeiro-RJ

. O Homem e a sua bainha. Rio de
Janeiro-RJ.

1969
. Orgramurbana. Jardins do Museu de
Arte Moderna-MAM-RJ

1971
. Domingos da Criagdo (Domingo de
papel). MAM, Rio de Janeiro-RJ

1973
. Expoprojegcdo 73. Sdo Paulo-SP

1974
Wanted. Galeria Jorge Glusberg,
CAYC, Buenos Aires, Argentina

1975

. Xilogravuras neoconcretas. Galerie de
La Maison de France, Rio de Janeiro-RJ
. Mostra de Arte experimental de Filmes
Super 8, Audio Visual e Video Tape.
Galerie de La Maison de France, Rio de
Janeiro-RJ

1976

. FEat-me - a Gula ou a Luxuria?.
Galeria Arte Global, Sdo Paulo-SP

. Eat-me - a Gula ou a Luxuria?. Museu
de Arte Modema-MAM-RJ

1977
. Espacos Poéticos: TTEIAS. Escola de
Artes Visuais do Parque Lage-RJ

1978
. Mitos Vadios. Sdo Paulo-SP

. Teia n° 1. Galpdo, Brooklin, Sdo
Paulo-SP

1979

. Ovos do Vento. Exposta juntamente
com a obra Rijanviera de Hélio Oiticica
no Hotel Meridien, Rio de Janeiro-RJ

1980

. Ovos do Vento. Universidade Federal
do Espirito Santo, Vitéria-Es

. Homenagem a Mario Pedrosa. Galeria
Jean Boghici, Rio de Janeiro-RJ

. Expoema. UERJ, R]

. Expoema. UFRJ, RJ

. Homenagem a Klee. promovida por
Hélio Oiticica no Caju, Rio de Janeiro-
RJ

1982

. Homenagem a Mario Pedrosa. MAM-
RJ

1984

. O Olho do Guara. Centro Empresarial
Rio, Rio de Janeiro-RJ

.Corpo e Alma. Espago Latino-
Americano, Paris-France

1985
. Esculturas. Galeria Arte Espago, Rio
de Janeiro-RJ

. Uma luz sobre a cidade. Galeria de
Arte UFF, Niter6i-RJ

1987

Modernidade. Museu de Arte Moderna,
Paris, Franga

Modernidade.Museu de Arte Moderna-
MAM-SP

. Palavra Imagica. MAC- Universidade
de Sao Paulo-SP

. Conections Project/Conexus. Museum
of Contemporary  Hispanic  Art
(MOCHA), New York, USA.
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1988

Lygia Pape Neoconcreta. Galeria
Thomas Cohn, Rio de Janeiro-RJ

. Ponte para o séc. XXI. Rio Design
Center, Rio de Janeiro-RJ

. Papel no Espago. Galeria Aktuel,
Shopping Cassino Atlantico, Rio de
janeiro-RJ

1989

.“Art in America”. Exposi¢do itinerante
por diversas capitais da Europa -
Madrid, Oslo, Estocolmo .

.Rio Hoje. Museu de Arte Modema-
MAM-R]

1990

. Amazoninos. Galeria Thomas Cohn,
Rio de Janeiro-RJ

. Coeréncia-Transformag¢do. Galeria
Raquel Amaud, Sao Paulo-SP

. Exposicdo Prémio Brasilia de Artes
Plasticas. Brasilia-DF

. Natureza Morta-Brasil. Galeria Sérgio
Porto, Rio de Janeiro-RJ

1991
. ITEIAS.Galeria IBEU, Rio de Janeiro-
RJ

1992
. Lygia Pape. Galeria Camargo Vilaga,
Sdo Paulo - SP
. Livro do Tempo. Kunsthaus, Zurich
. Lygia Pape. Galeria de Arte UFF - 10
anos, Niterdi-RJ
. A Caminho do Museu. Colegdo J.
Satamini, Pago Imperial, Rio de
Janeiro-RJ

Mostra da Gravura. Museu da
Gravura, Curitiba-PR

1993

. “Incizione”.
Mildo-Italia
. Brasil: Segni d’Arte (livros e videos
1950-1993). Veneza, Mildo, Florenga e
Roma.

. A Presenga do “Ready-Made” - 80
anos. MAC, Sdo Paulo-SP

Galeria  L’Originale,

SUltramodern - The Art of
Contemporary Brazil. The National
Museum of Women in the Arts,
Washington-DC, USA

Brasil Contemporaneo. Casa da
Imagem, Curitiba-PR.
. Esculturas. Espago Namour, Sdo
Paulo-SP.
. Novamente Papel. Museu Vivo da
Memoria Candanga. Brasilia-DF
. Esculturas Efémeras. Parque Coco,
Fortaleza-CE
. Livro de Artista-Livro da Arquitetura.
Centro de Artes Visuais Raimundo
Cela, Fortaleza, CE

1994
. A extensdo da arte. Galeria Mario
Pedrosa, Universidade Federal

Fluminense, Niteroi-RJ

. Bienal Brasil século XX. Fundagdo
Bienal de Sdo Paulo-SP

. Narizes e Linguas. Centro Cultural Sdo
Paulo, Sdo Paulo-SP

. Branco sobre branco. Museu Nacional
de Belas Artes, Rio de Janeiro-RJ

. Decoragdo de Carnaval na Av. Rio
Branco

. Grupo Frente. Galeria IBEU, Rio de
Janeiro-RJ

1995

Esculturas. Galeria Camargo Vilaga,
Sao Paulo-SP

. Sedugdo: a perda. Galeria Camargo
Vilaga, Sao Paulo-SP

. Libertino, libertarios. MEC, Rio de
Janeiro-RJ

. Entre o desenho e a escultura. MAM,
Sao Paulo-SP

Pape / Apollinaire-Poemas e papel.
Universidade Federal do Espirito Santo,
Vitoria-Es

. V BIENAL de Santos-Sala Especial.
Santos-SP

. Livro-Objecto. A fronteira dos vazios.
Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de
Janeiro-RJ
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1996

. Performance com a obra Divisor.
Soho, New York, USA.

. Lygia Pape Calouste Gulbenkian, Rio
de Janeiro-RJ

. Lygia Pape. Centro Cultural Sio
Paulo, SP (setembro)

. Lygia Pape.Goiania (setembro)

. Lygia Pape. MAM-RJ (outubro)

. Reciclagem. Jardim Botéanico-Rio de
Janeiro-RJ

PREMIOS

. 1952 - Prémio SAPS
. 1956 - Prémio Leimer - MAMY/SP-
Categoria Gravura - 2° lugar dividido
com Maria Bonomi
. 1958 - Prémio FORMIPLAC-Mengao
Honrosa.
. 1967 - Prémio de Cinema, no Festival
de Montreal no Canada, com o Curta La
Nouvelle Creation.

1991-Prémio Mario Pedrosa, pela
melhor exposigdo de 1990 no pais,
concedido pela AICA - Associagdo
Internacional de Criticos de Arte (se¢do
RJ), Amazoninos, na Galeria Thomas
Cohn
. 1991-Prémio IBEU, Viagem a New
York, melhor exposi¢do realizada em
1991 na galeria do IBEU, intitulada
TTeias.

BOLSAS DE ESTUDO

. Fundagdo Guggenheim, New York,
1980/1981

Bolsa CNPq na Categoria de
Aperfeicoamento com a pesquisa:
“Espagos Poéticos: Uma Arquitetura do
Precario”.
. Fundagdo Vitae, Sdo Paulo, 1990

CURADORIA

1977

Exposigdo Projeto Construtivo
Brasileiro, MAM-RJ e Pinacoteca de
Sao Paulo-SP

1992 /1993

Exposi¢do Hélio Oiticica, que percorreu
cidades da Europa e Estados Unidos:
Rotterdam-Holanda; Paris; Espanha;
Lisboa, Minneapolis.

1994
Exposi¢do Hélio Oiticica, MASP-SP

CONSELHEIRA

1980/1991
. Projeto Heélio Oiticica, Rio de Janeiro

1992
Diretora Técnica- Projeto Hélio
Oiticica, Rio de Janeiro

BIENAIS

1955
. [II BIENAL Internacional de Arte

ACERVOS
Colegdes particulares

FILMES
Diregdo, Roteiro, Montagem, Produgdo

1963
.Vinheta para Cinemateca MAM-R.J
P/b,16mm,35mm, 20 seg

1967
. La Nouvelle Creation
Cor, 16mm, 35mm, S0min

1970
. Filme sobre a obra O Ovo
Cor, Super 8, 20min
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1971
. The Super
Cor, 16mm, 10min

. O Guarda-Chuva Vermelho
Cor, Super 8, 20min

1974

. Wampirou

Cor, Super 8, 20min

. Carnival in Rio
Cor, Super 8, 20min

. Arenas Calientes
Cor, Super 8, 20min

. Our parents
Cor, Super 8, 10min

1975
. A mdo do povo
Cor, 16mm,35mm, 10 min

1976
. Eat me
Cor, 16mm,35mm, 10min

1978
. Catiti, catiti
Pb, 16mm, 10min

1982
. Favela da maré
Cor, Super 8, 10min

DIRECAO DE MONTAGEM - INC

1971

. A Matematica e o Futebol
P/b, 16mm,35mm, 10min

. Nossa vida com saude
Cor,16mm,35mm, 19min

LETREIROS, CARTAZES E
DISPLAYS (1962-1966)

. Mandacaru Vermelho. Longa
Nélson Pereira dos Santos

. Vidas Secas. Longa
Nélson Pereira dos Santos
. Machado de Assis. Curta
Nélson Pereira dos Santos
. Jornal do Brasil. Curta
Nélson Pereira dos Santos
. Deus e o Diabo na Terra do Sol.
Longa

Glauber Rocha

. O Padre e a Moga. Longa
Joaquim Pedro de Andrade
. O Desafio. Longa

Paulo César Saraceni

. A Falecida. Longa

Leon Hirszman

. Maioria absoluta. Curta
Leon Hirszman

. Ganga Zumba. Longa
Caca Diégues

. Copacabana. Longa
Amo Sucksdorf

. Memorias do Cangago. Curta
Paulo Gil Soares

. Moleques de Rua. Curta
Alvaro Guimaries

. O Baleiro. Curta
Gilberto Macedo

MARCA, CARTAZES, DISPLAYS E
EMBALAGENS.
(1960 a 1992)

Industria de Produtos Alimenticios
Piraqué S/A.

PARTICIPACAO EM JURIS /
COMISSOES

1981

Integrou a Comissao Organizadora para
a Competigdo Internacional de Projetos
de Arquitetura - Prémio UNESCO, XIV
Congresso da UIA. em Varsovia,
Pol6nia
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