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Fui morar por um periodo em Arraial do
Cabo, lugar que cultivava a tradi¢do de

ter hospedado e inspirado artistas como
Pancetti e Takaoka. Nessa época ainda era
possivel encontrar vestigios deles. Fiquei
muito tempo por ld, sem nada para fazer. A
tarde costumava subir as dunas brancas, que
pareciam um quadro de Malevich, de onde
surgia, de repente, mergulhando na massa
branca das dunas, aquele sol como um circulo
vermelho. Visualmente, aquilo era uma
maravilha. Foi ali que comecei a ter vontade
de fazer alguma coisa em artes pldsticas.
(PAPE, 1998: 9)
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Resumo

O objeto central desta dissertacdo é o Livro da criagdo, concebido
em 1959 pela artista Lygia Pape (1927-2004). Minha hipotese é que o Livro —
produzido no mesmo periodo de elaboracdo do manifesto e da exposicdo
Neoconcreta - materializa aspectos essenciais do grupo neoconcreto. Trés as-
pectos sdo centrais: a ruptura com os suportes tradicionais das artes plasticas;
a necessidade de participacio do publico para integrar a realizacdo da obra; a
ruptura com o museu como espaco tradicional de exposicdo das artes plasti-
cas, ao conter a ideia de reprodutibilidade. O Livro da criagdo, em seu projeto
original, materializa o desejo de Lygia Pape — em linha com as vanguardas his-
toricas — de que a arte penetre a vida cotidiana. A forma concisa, a auséncia
de texto ou imagem impressa e a leitura ndo sequencial das paginas trazem
amplas possibilidades para quem experiencia a obra. O Livro abre um amplo
espaco de percepcio, producdo de novos sentidos, criacdo de novas narrativas.

E aimagem - ou o objeto - se tornaria acio.

palavras-chave

Arte abstrata. Arte neoconcreta. Lygia Pape. Livro de artista.



Abstract

The Book of creation, conceived in 1959 by the artist Lygia Pape
(1927-2004), is the main subject of this thesis. The hypothesis is that the
Book - created simultaneously to the Neo-concrete’s manifesto and their
exhibition — materializes essential aspects of the Neo-concrete group. Three
aspects are central: a rupture towards traditional techniques in plastic arts;
a need for the public to participate, in order to integrate the art-work; and a
rupture towards the concept of the museum as the traditional space to exhibit
plastic arts, by the possibility of reproduction. The Book of Creation, in its ori-
ginal design, materializes Lygia Pape’s desire — alongside the historical avant-
-garde’s movements - for art to penetrate everyday life. The concise form, the
absence of text or printed image and the non-consecutive reading of the pa-
ges bring multiple possibilities for those who experience the work. The Book
opens up a wide space of perception, produce new meanings, creates new nar-

ratives. And the image — or the object — could become action.

Key words
Abstract art. Neoconcrete art. Lygia Pape. Artist’s book.
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Introducao

As artes pldsticas me servem para penetrar o mundo —
é matéria de reflexdo e agdo, principalmente.

(PAPE, 1980b: 209)

O ponto de partida é o Livro da cria¢do. O propdsito é olhar para
um momento da historia da arte brasileira e para uma visio da arte da artista
Lygia Pape (1927-2004). O livro foi produzido em 1959, mesmo ano em que o
Movimento Neoconcreto é oficialmente lancado e abre sua primeira exposi-
cdo. Construido no auge das discussdes do grupo neoconcreto, encontrei nele
uma sintese, uma possibilidade de condensar questdes importantes para esse
grupo de artistas.

O Livro da criagdo traz a heranca do abstracionismo geométrico e
da arte concreta, mas ja contém elementos novos - como a participacdo do
espectador, a reprodutibilidade e o questionamento dos espagos institucio-
nais - que serido desenvolvidos por Lygia nas obras posteriores. Durante a
pesquisa, constitui esse olhar para o Livro como um objeto de transicido, uma
obra que condensa aspectos que estavam sendo pensados pelos artistas do
grupo Neoconcreto, como a integracio da arte na vida cotidiana.

Com essa ideia, foi importante um olhar para o contexto historico da
arte brasileira na década de 50 e os varios acontecimentos marcantes na vida
cultural desse periodo. Procurei destacar a visdo de Lygia para esses momentos
e como foi sua aproximacdo com a geometria e os coletivos dos quais fez parte.

O inicio da vida artistica de Lygia, quem foram seus companheiros
artistas e as questdes que estavam sendo debatidas ajudaram a compreender

a trajetoria da artista. Nesse sentido, a analise e leitura de textos do Grupo
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1. Lygia Pape
em seu atelié
1958

Fonte: Lygia Pape —
Espaco imantado

Concreto e do Movimento Neoconcreto foram particularmente importantes,
ja que a producio do objeto central de pesquisa, o Livro da criagdo, coincide
com o inicio do movimento neoconcreto e foi exposto ao publico pela primeira
vez na Il Exposicdo Neoconcreta, em 1960.

Esse é o primeiro capitulo, em que é possivel também encontrar
uma ideia sobre a arte que foi se formando ao longo de sua trajetoria. Uma
sintese e uma proposta representativas do seu pensamento estio em sua
Dissertagio de Mestrado em Filosofia - Catiti-catiti, na terra dos brasis.

A experimentacdo da artista com os diferentes suportes é outra
questdo que me chamou a atencdo. Particularmente, Lygia olhou e experimen-
tou o objeto livro, produziu livros e nomeou diversas obras como livro ao longo
de toda sua trajetoria. Lygia perseguiu o conceito de livro ao longo de sua vida.
A primeira obranomeada livro data de 1957, os Livros-poemas. Livros, de 2001,
¢ uma de suas ultimas obras. Apesar dessa nomeacdo, a artista subverteu o su-
porte tradicional do livro através da experimentacio de diferentes materiais,
escalas, presenca e auséncia de palavras, entre outros aspectos, gerando uma
reflexdo sobre o conceito de livro. Com a pergunta “por que livros?” olhei para
suas obras e para referéncias tedricas citadas pela artista. O contexto de pro-
ducdo de livros de artista contribui para localizar a producdo de Lygia Pape e
levantar questdes relativas ao objeto livro. Esse é o segundo capitulo.

No terceiro capitulo, apresento o Livro da cria¢do, em imagens. No
quarto capitulo, reflito sobre seus significados e possibilidades. Aqui, busco
sentidos que o Livro da criacdo abre para elementos essenciais do pensamen-
to de Lygia sobre a arte e identifico como a arte ganha uma dimenséo politica,
pensada com intencéo social. Apesar de ser uma inversio no tempo, ja que o
livro foi produzido em 1959 e a dissertacdo em 1980, relaciono a materializa-
cdo na obra de desejos para a arte retomados e explicitados mais tarde na dis-
sertacdo. Uma fonte importante para esse capitulo foram os escritos da artista
sobre a obra e os textos publicados em jornais na época.

O quinto e ultimo capitulo retine os materiais encontrados e produ-
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zidos durante a pesquisa e que foram significativos no percurso deste trabalho.

Ao longo da Disserta¢do, mantive as grafias originais nas citacgoes,
apesar de erros tipograficos ou erros referentes a mudanca da ortografia. Os re-
gistros encontrados de textos e entrevistas da propria artista foram essenciais
na pesquisa. Procurei, graficamente, ressaltar essa importancia, usando formas
diferentes para as citacdes de Lygia Pape e de outros autores.

Anexo a dissertacdo estd uma reproducgio com adaptagdes do meu
objeto de estudo. Tomei a liberdade de construir alguns modelos do Livro da
criacio, em tamanho reduzido e material diferente, como forma de me aproxi-

mar da obra, de suas relacdes e de sua poténcia.

2. Lygia Pape

2000

Fonte: Cartdo postal
de exposicao na
Galeria Graca Brandao
(ver p. 240)
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capitulo 1

arte como
liberdade
de criacao



3. Arraial do Cabo,
José Pancetti
1948

1.1. A entrada na vida artistica:
aproximacao com a geometria

As cores do por do sol nas dunas de Arraial do Cabo - “aquela mas-
sa vermelha mergulhando no azul do mar” (PAPE, 2003: 60) - sdo identificadas
como a primeira influéncia grafica e pictorica por Lygia Pape na sua trajetoria
artistica. A artista, que nasceu em 1927 em Nova Friburgo, mudou para a ci-
dade apos se casar com Gunther Pape aos 22 anos. Até entio, Lygia estudava
piano e canto lirico.

Os artistas plasticos José Pancetti (1902-1958) [imacem 3] e Yoshiya
Takaoka (1909-1978), que passaram alguns momentos da vida em Arraial do
Cabo, sdo citados por Lygia Pape como uma primeira referéncia. Ambos os ar-
tistas, figurativos, pintaram as paisagens da cidade. Ao lado dos pintores figu-
rativos, Lygia cita o construtivista russo Kasimir Malevich (1879-1935), uma
importante influéncia para ela nos anos seguintes.

As primeiras atividades relacionadas as artes plasticas acontecem
quando o casal se muda para Petrépolis, por conta do trabalho de Gunther.
Lygia se junta a um grupo de pintores através do qual conhece o artista plasti-
co Décio Vieira (1922-1988). O grupo se reunia para pintar e também ter aulas
de modelo vivo no Palacio de Cristal. O inicio de uma insatisfacdo com o figu-
rativismo esta presente nas memorias desse momento: “Nds faziamos um tipo
de desenho muito tradicional. Trabalhdavamos com carvdo e pastel. Mas eu jd
ndo estava mais satisfeita com aquilo, nem o Décio.” (PAPE, 2003: 61)

Em 1951, quando se muda para o Rio de Janeiro, Lygia Pape come-
ca a frequentar, também junto com Décio Vieira, o atelié de Fayga Ostrower
(1920-2001) em Santa Teresa. Anna Bella Geiger (1933) ja frequentava o atelié
de Fayga desde 1949. Segundo Geiger, Fayga Ostrower eraligada aumaideia de

arte socialista, que questionava a existéncia de obra tinica e, por isso, era mais
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4. Lavadeiras I,

Fayga Ostrower

1950

Agua-forte e ponta seca
sobre o papel

19 x 15,8 cm

ligada a técnica da gravura (ver 5.4, pp. 247-269). Esse engajamento, que tam-
bém era visto nas gravuras de Oswaldo Goeldi (1895-1961)! e Livio Abramo,
aparecia também nos temas sociais. Antes de Lygia e Décio comecarem a fre-
quentar o atelié, Fayga levava os alunos para observar e desenhar as lavadei-
ras que moravam nas favelas de Santa Teresa [iIMacem 4]. Quando Lygia e Décio
comecaram a frequentar o atelié de Fayga, a obra desta estava em um processo
de transicdo da figuracdo para a abstracdo. Geiger conta que Fayga montava
cenas de naturezas-mortas para que, a partir de exercicios de observacao, eles
fizessem uma interpretacio pictdrica e ndo uma reproducio realista (ver 5.4,
pp. 247-269).

Fayga tinha acesso aos livros da escola alema Bauhaus e os usava
como base para os exercicios que propunha. A escola alem3, fundada em 1919,
foi importante por pensar umaintegracao social das artes com a industria, inse-
rindo o pensamento do artista em um planejamento racional que incluia desde
objetos e materiais graficos até ambientes, cidades e mobiliarios urbanos. Sua es-
trutura de ensino e concepcio didatica sdo herancas importantes. A teoriada cor
desenvolvida por Paul Klee? [Imacem 5], professor da Bauhaus entre 1920 e 1931,
eraumadas referéncias usadas em aula. Aideia de aplicacio das artes e do design
era discutida por Fayga com os jovens artistas através do exercicio de criacio de
cartazes e anuncios. Geiger atribui a esses ensinamentos o envolvimento pos-
terior de Lygia Pape com diversas linguagens, como o cinema e o design grafico.

O critico Paulo Herkenhoff atribuiu como heranca da convivéncia

com Fayga “a arte como agdo ética, o rigor técnico e o principio da justeza, ou a

1. Lygia Pape se tornou proxima de Goeldi. Em 1971, faz o curta-metragem O guarda-chu-
va vermelho sobre a obra de Goeldi. E, junto com seu marido Gunther Pape, colecionou
gravuras e desenhos do artista.

2. Paul Klee tem as reflexdes sobre uma teoria da cor reunidas no volume Beitrdge zur
Bildnerischen Formlehre [Contributions to a pictorial theory], de 1922, que podem
ser encontradas na integra em http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/zZPK/
BF/2012,/01/01/187/.

27



g
w1 b, By b croaliantsdidnts
|'q. P ‘};i‘: i*:d?, L,'ﬂ;‘;tllfsﬁ :a':‘-u-b&‘ d':'tz :ﬁ“&m

S L

(77 ;:‘:15 i «’.

o] *5“» sl th! h:ffa- "drﬁ“ .
;a«{ o kff? e de Ssilidkal,. ?f i’-}""f "f‘:
¢ ¢ 5 “J{ﬁ tesd it
Wt de‘ﬂf i Aie 7‘4{ ff
ﬁ-rr’ . R’J{ feed _.":_;Il}; Lol ‘ﬁ‘:' I{{,dtéﬂ- “i- Hosee
g «ffﬂ‘(' .-qtn{g (?:’mi ;‘_]ft a7 W Lo &fv»uzu—, ';J!-d:ilg'.ﬂ feh 'ﬂ‘“‘d
v Qud Ebea acd s H:. : /
e 'Fﬁ ,ﬂi:f' Mr(ff d lqu&r m!aé ficsd £5 .g.f'_.-_l:rf' "“‘{
q.‘.-'«-"u' Sl Qiguts, ”jJrJ MF cteed dié A avom'phie E\!M

g “-" H-" ‘,AF f f"ﬁ.,lufl -H"Ml’du ’ {'f,¢.¢ Mf‘ii}u*“

Tssstihall—cttr mf‘nfguﬁ aud i Wff:‘nui{wﬂ dese e (1u?
7Y ;;u.a g i 4_‘& .;&_,“{?‘M At ‘
M ST ¢ ¢ foll Kevee Cly ! ti Frivies ,&s‘:f}t. {eawes
**("-i? ﬂ‘:"k l‘;.l' W7 b I.H"'{ scker _4-(“* -vmwry [‘ﬂ'i-’:‘u—cﬁn Jf":“
S w4t f‘- Jekr leder L1888 werdes Jesek ) hbi wuia ou-'
g} Cindan e ff.f*‘:.ﬁ“'llf'ttq‘l- {:4.42‘ der Q:'H '.m,,;'{,p 745{.5 'n dep
Jr-f-,-f"' w-e-..:éz;o lvi ﬁ

. u-.L e 2 /750 ':l‘ ? 3% y aaectye r Iﬁ.u— ff’ﬂ‘r‘ﬁ"
yillon. Jii I,.r.r-a—f:z- @ "‘Co}-ﬂ- ![1;1‘”":34 A ” Wiiohe
".-: -~ %v Auer Irell J-i'fﬁu' - ek le Y ot W“""}-
,'L-&,t‘f i {1k o [ T g A2 . dlaks Yecr
Jie G omrle- V“f‘ﬁ_ (0n | doreil &4 r,,{j p u;(_;,, Llzss

anl wniks GeAthom v foddE  wm ' WV e dm?n

5. Pagina de Teoria
pictorica da forma,

Paul Klee

1921-22

pagina do caderno onde
é possivel ver parte do
estudo desenvolvido pelo
artista sobre as cores

necessidade de perseguir um resultado equilibrado entre o projeto intelectual
da arte e sua realizacdo em obra” (HERKENHOFF, 2012: 27).

Em 1953® Lygia e Anna Bella Geiger tém as gravuras produzidas no
atelié de Fayga premiadas no 111 Saldo de Naturezas Mortas, promovido pelo
SAPS (Servico de Alimentacdo da Previdéncia Social). Fayga mantém seu ate-
lié aberto para artistas até esse ano. Também em 1953 Fayga abre a exposicao
Gravuras, Desenhos e Tecidos, no Ministério da Educacgéo e Cultura, instala-
do no Palacio Capanema, onde apresenta pela primeira vez suas obras da fase
abstrata. Geiger relata uma discussao de Fayga e Goeldi [IMAcEm 6] em torno da
mudanca no trabalho de Fayga para a abstracio.

A saida de Lygia Pape e de Décio Vieira do atelié de Fayga teve,
segundo Geiger, relacdo com discussdes em torno da arte abstrata (ver 54,
pp. 247-269). A discussdo entre abstracdo informal — caminho escolhido por
Fayga e também Geiger - e abstracdo geométrica - caminho que Lygia e Décio
seguem — acontece intensamente nos anos seguintes e pode ser acompanhada
em textos assinados pelos artistas em jornais da época. O livro organizado por
Anna Bella Geiger e Fernando Cocchiarale, Abstracionismo geométrico e infor-
mal — a vanguarda brasileira dos anos 50, apresenta um bom panorama dessa
discussio, reunindo textos de época e entrevistas com os artistas.

Cada vez mais proximos do abstracionismo geométrico, Lygia Pape
e Décio Vieira comecam a frequentar o grupo formado em torno das aulas de
Ivan Serpa (1923-1973) no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Omuseuabriuas portasao publico em 1949 com a exposicio Pintura
Europeia Contempordnea, instalado provisoriamente no edificio do Banco Boa
Vista. Assim como o MAM de Sao Paulo, foi fundado com inspiracdo no MoMA

de Nova York. O museu foi criado para abrigar “exposicdes de artes plasticas

3. Na cronologia publicada pelo site do Projeto Lygia Pape a data para o prémio é 1953.
O texto enviado por Anna Bella Geiger se refere ao ano de 1952.
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6. Guaras,

Oswaldo Goeldi
1945

xilogravura a cores
foto: Escritério de arte
Paulo Kuczynski

Essa gravura integrava a
colecao de Lygia Pape de
gravuras de Goeldi

permanentes e temporarias, filmoteca, arquivo de arte fotografica, biblioteca
e discoteca, cursos e intercambios com instituicdes estrangeiras” (www.mam.
rio). Em 1952, a transferéncia do museu para o Palacio Capanema é marcada
pela exposicdo das obras premiadas na1? Bienal de Sao Paulo. (MAGALDI, 2017)

Era um momento de grande agitacido no meio cultural, com funda-
cdo de novos museus e reunifo de grupos de artistas. Os herdeiros do moder-
nismo tinham grande reconhecimento e a arte abstrata comecava a ganhar
folego, dividindo-se entre os geométricos e informais.*

Desde 1948, ja existem artistas no Brasil trabalhando com formas
“ndo mais recolhidas do mundo natural” (PAPE, 1980: 29), como Ivan Serpa,
Almir Mavignier, Abraham Palatnik, Waldemar Cordeiro e Anatol Wladislaw.
A 1 Bienal de Sao Paulo, em 1951, com o prémio para Max Bill, por sua obra
Unidade Tripartida [imacem 7] e o Prémio Jovem de Pintura para Ivan Serpa,
por Formas [imacem 8], foram responsaveis por fortalecer e divulgar o trabalho

desses artistas:

Alguns artistas construtivos admitem que a vinda de Max Bill € que
fortaleceu o movimento construtivo no Brasil. Mas pelo que eu pude
observar ndo foi bem assim. Por exemplo: o Palatnik, Almir Mavig-
nier, em Sdo Paulo, o Waldemar Cordeiro e outros jd trabalhavam.
O Palatnik fez uma maquina cinética, isso em 1949. O proprio Ivan
Serpa, na 1 Bienal de Sdo Paulo, tira o prémio de artista jovem com

uma obra jd construtiva. Entdo houve realmente um fortalecimento

4. ESPADA, Heloisa. Mdrio Pedrosa e a abstracdo geométrica no Brasil: por um “construti-
vismo” ndo dogmadtico, p. 3: “O cenario da arte brasileira dos anos 1950 era um campo de
disputas entre vertentes diversas que iam desde representantes de um modernismo de
teor nacionalista comprometido com a representacio do pais até adeptos do Tachismo
e de outras poéticas informais, de modo que a abstragido geométrica era uma vertente
entre muitas outras.”
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7. Tripartite unit
[Unidade Tripartidal,
Max Bill

1948 - 1949

Escultura em aco
inoxidavel

114 x 88,3 x 98,2 cm
Acervo MAC-USP

Fonte: bienal.org.br

Exposta na Secao Geral
Suica, ganhou o Prémio
de escultura da 1? Bienal
de Séao Paulo

com a vinda de Max Bill quando ganha o grande prémio de escultura
na Bienal de Sdo Paulo [...] Quando chega a Bienal (e as primeiras
Bienais foram maravilhosas) foi um deslumbramento. Aquilo que so6
se conhecia de reproducées chega com a Bienal, foi realmente muito

importante mostrar isso no Brasil’. (PAPE, 1998: 11)

Em outra passagem, Lygia deixa clara a convivéncia que os artis-

tas brasileiros puderam ter com alguns artistas internacionais que vieram por

conta dessas exposigoes:
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Quando o Max Bill veio para cd, nds iamos para a casa do Ivan, ia-
mos passear com ele, sair com ele. Com Tomds Maldonado, a mesma
coisa. Essas visitas eram muito produtivas, porque a gente se jogava,
de cabeca, nesses grupos. Eu fazia muitas festas. Por exemplo, quan-
do veio o Otl Aicher, que foi o terceiro reitor de Ulm, dei um jantar.
(PAPE, 2003: 61-62)

A obra de Max Bill foi exposta em uma retrospectiva no Masp em 1950. Em 1953 o ar-
tista faz sua primeira visita ao Brasil, a convite do Ministério das Relacdes Exteriores.
Aqui ele concede entrevista a Flavio Aquino para a revista Manchete, publicada com o
titulo Max Bill critica: a nossa moderna arquitetura. Em suas respostas, ele critica a ar-
quitetura moderna brasileira, particularmente o edificio do Ministério da Educacio e o
arquiteto Oscar Niemeyer: “Niemeyer, apesar do seu evidente talento, projetou-o por
instinto, por simples amor a forma pela forma; elaborou-o em torno de curvas capricho-
sas e gratuitas cujo sentido arquitetural apenas para si mesmo € evidente. O resultado
disso é um barroquismo excessivo que ndo pertence a arquitetura nem a escultura.” e
elogia o arquiteto Affonso Eduardo Reidy e o conjunto habitacional projetado por ele,
o Pedregulho. Na mesma visita Max Bill faz outras duas palestras onde mantém as cri-
ticas e elogios feitos na entrevista. Lucio Costa escreve uma réplica A nossa arquitetura
moderna: oportunidade perdida a entrevista publicada também na revista Manchete. As
criticas de Max Bill geraram grande discussio entre os criticos brasileiros. Elizabeth
Varela registra parte do debate e como ele influenciou a historiografia brasileira no
olhar sobre Max Bill. (VARELA, 2012)



8. Formas, Ivan Serpa
1951

6leo sobre tela

97 cm x 130,2 cm
Acervo MAC-UsP
Reproducéo fotografica
Vicente de Mello
fonte: enciclopedia.
itaucultural.org.br

A pintura ganhou o
Prémio Jovem de Pintura
da 1% Bienal de Sao Paulo

Mario Pedrosa, em 1952, em texto de abertura da Exposi¢do de ar-

tistas brasileiros, no MAM do Rio, comenta a importancia da I Bienal para os

jovens artistas:

Serd essa a ocasifio para verificar-se a influéncia que a Bienal teve sobre os ar-
tistas. Embora o espaco de tempo que medeia entre o encerramento daquela e
da atual exposicdo seja curto — alguns meses — jd se poderd notar os primeiros
efeitos do impacto do grande certame internacional sobre os pintores e escul-
tores do pais.

Essa influéncia é mais visivel, naturalmente, nos jovens, ainda em pro-
cesso de formacio. [...]

Nas geracOes mais mogas ha também, de seu lado, uma vontade mais de-
finida de afirmar-se. Nota-se uma consolidacdo de tendéncias, e sobretudo uma
libertagdo do medo de arriscar. O grave perigo que corriam os artistas plasticos
no Brasil, antes da prova da Bienal paulista, era a timidez, a falta de audacia, um
certo conformismo com os valores do dia. Eram os jovens reverentes demais
para com os velhos. Dormiam sossegados sobre os louros. Tudo isso acabou
com o certame internacional do Trianon.

Hoje, no Brasil, o ambiente artistico estd em efervescéncia. Sumiu-se a
modorra asfixiante. Os artistas comecaram a brigar por suas idéias, suas con-
vicgoes estéticas. Excelente! A vanguarda abstracionista reafirmou-se com uma
truculéncia magnifica, soberba da intolerancia. (PEDROSA, 1952: 242)

No mesmo periodo, outro acontecimento de grande importancia

para os jovens artistas foi a criacdo do Museu de Arte de Sdo Paulo (Masp)

em 1947 pelo empresario Assis Chateaubriand com a colaboracgdo do cole-

cionador Pietro Maria Bardi. A formacdo do acervo foi impulsionada pela

crise econdmica europeia no periodo pds-guerra, quando obras de artistas

europeus estavam sendo vendidas por precos mais baixos. Além de um acervo

consideravel, o museu abriu escola e cursos com artistas da cidade, o que con-

tribuiu para a formacao de um ambiente de discussao e formacio de grupos

de artistas.

Em 1950, o Masp faz uma grande exposicdo com a obra do arqui-

teto moderno Le Corbusier e outra com as Fotoformas de Geraldo de Barros.
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Em 1951 expde as obras de Max Bill, artista formado pela Bauhaus, que, assim
como a escola, foi uma importante influéncia para os artistas brasileiros.
Outro museu que abrigou as correntes internacionais da vanguar-
da moderna e foi responsavel pela criacdo da Bienal Internacional de Arte de
Sao Paulo foi o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM-sP), fundado em

1948. Em 1949, abriu as portas ao publico com a exposi¢do Do Figurativismo
ao Abstracionismo. Nessa mostra estavam presentes obras de artistas in-
ternacionais da vanguarda como Kandinsky, Léger e Calder, entre outros.

Ambos os museus se tornaram espacos importantes para a articulacio de
artistas na cidade de Sao Paulo e para o contato desses artistas com a produ-
cdo internacional.

Walter Zanini se refere a esse momento lembrando da dificuldade
de formacao e de sobrevivéncia como artista, com as reduzidas possibilidades
de exposicdo e de alcance do publico. Nesse sentido, ele destaca a responsabi-

lidade da Bienal, que interrompeu um isolamento do contexto internacional:

Sem duvida, o corte era profundo com o advento da manifestacio paulista, mas
desde ha alguns anos, e sobretudo com a criacio dos museus no pos-guerra co-
mecara a acelerar-se uma situacao artistica nova no pais, de maior intercambio
com o estrangeiro. Néo raros artistas sofreram um abalo em suas conviccdes
e se houve conviccdes sinceras em compreender e assimilar esse tempo novo,
nédo deixaria de se caracterizar o fenomeno de uma atualizacdo superficial em

9. Revista Noigandres 1 muitos. (ZANINI, 1983: 647)
nov. 1952

No final de 1952, também em Sdo Paulo, surgem os grupos
Noigandres e Ruptura. O primeiro — formado por Augusto de Campos, Décio
Pignatari e Haroldo de Campos - é lancado em novembro com a publicacio
do primeiro niimero de uma revista de poesia que levava o nome do grupo
[Imacem 9]. O nome, Noigandres, é uma citacdo do Canto xx de Ezra Pound, que

traz a palavra de um poema do trovador provencal Arnaut Daniel, palavra de

A Campog
0 F“'”ﬂram
H CAMPey

significado obscuro. O termo ganhou significado para o grupo como “lema de

livre experimentacéo artistica” (CAMPOS; CAMPOS, 1972: 125), “como sinoni-
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ryupitura

charroux — cordeiro — de barros — fejer — haar — saciloito — wladyslaw

a arte antiga foi grande, quando foi inteligente.
contude, a nossa inteligéncia ndo pode ser a de Leonardo.
a histéria deuv um salto qualitativo:

ndo h& mais continuidade!

® o5 que criam formas novas de principios velhos.
entdo nés distinguimos
® os que criom formas novas de principios novos.

por que?

o naturalismo cientifico da renascenga — o método para repre-
sentar o mundo exterior (tr8s dimensdes) sSbre um plano (duas
dimensdes) - esgotou a sua tarefa histérica.

foi a crise foi a renovagdo

hoje o novo pode ser diferenciado
precisamente do velho. nés rompe-
mos com o velho por isto afirmamos:

é o velho

o tddas as variedades e hibridaces do naturalismo;

® o mera negagio do naturalismo, isto é o naturalismo “errado” das criangas, dos
louces, dos “primitivos” dos expressionistas, dos surrealistas, etc. . . .;

o ndo-figurativismo hedoniste, produto do gdsto gratuito, que busca a mera excitagdo
do prazer ou do desprazer.

é o novo

e as expressdes baseadas nos novos principios artisticos;

tédas as experiéncias que tendem & renovasio dos valores essenciais da arte visual
(espago-tempo, movimento, e matéria);

® o intuiclo artistica dotada de principios claros e inteligentes e de grandes possibili-
dades de desenvolvimento prdtico;

» conferir & arfe um lugar definido no quadro do trabalho espiritual contempordneo,
considerando-a um meio de conhecimento deduzivel de conceitos, situando-a acima da
opinidio, exigindo para o seu juizo conhecimento prévio.

arte moderna ndo é ignordncia, nds somos contra a ignordncia.

10. Manifesto Ruptura
1952

mo de poesia em progresso, como lema de experimentacio e pesquisa poética
em equipe” (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 2006: 259). Lygia Pape se referiu a

essa ideia de livre experimentacio ao longo de sua vida em muitos momentos:

A grande caracteristica da minha geragdo foi a invengdo. Olhdva-
mos para tudo com uma curiosidade quase infantil. Mas ndo sou
nostalgica. Nada é melhor do que o presente. O debate continua.
Minha obra sempre perseguiu a liberdade absoluta. Ndo estou inte-
ressada em fazer um trabalho para a posteridade. Quero trabalhar
com um estado poético intensamente. Estou em busca do poema.
(MATTAR, 2003:101)

No mesmo momento, o grupo de artistas plasticos apresenta o
manifesto ruptura imacem 10] anunciando os principios da arte abstrata ge-
ométrica que estava produzindo e inaugura a exposicdo de mesmo nome no
MAM-SP. O Grupo Ruptura eraformado por Anatol Wladyslaw, Leopoldo Haar,
Lothar Charoux, Kazmer Féjer, Geraldo de Barros, Luiz Sacilotto e Waldemar
Cordeiro, autor da maioria dos textos do grupo que foram publicados. As re-
feréncias de Mondrian e Theo Van Doesburg sdo marcantes e o nome Arte
Concreta é retirado do manifesto Art Concret, de 1930.

Emfevereirode 1953, ocorre a Exposicdo Nacional de Arte Abstrata,
no Hotel Quitandinha, em Petropolis, organizada por Edmundo Jorge e Décio
Vieira. A exposicdo reuniu artistas tanto da abstracdo geométrica quanto do
abstracionismo informal e pode ser considerada a primeira exposicao dos ar-
tistas abstratos do Rio de Janeiro. Junto com as obras de Lygia Pape e Décio
Vieira, estavam presentes: Abraham Palatnik, Aluisio Carvido, Anna Bella
Geiger, Antonio Bandeira, Antonio Luiz, Anténio Maluf, Edmundo Jorge,
Fayga Ostrower, France Dupaty, Ivan Serpa, Jardim de Araujo, Lygia Clark,
Ramiro Martins, Rossini Perez, Santa Rosa, Zélia Salgado. O critico Mario

Pedrosa é um dos jurados ao lado de Niomar Moniz Sodré e Flavio de Aquino.
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RAPAHBEL

11. Sem titulo,
Raphael Domingues,
1949

Museu de Imagens
do Inconsciente

1.2. Entrada em um coletivo:
o Grupo Frente

Apos a exposicdo do Hotel Quitandinha, o grupo mais préximo de
Ivan Serpa, que se encontrava com frequéncia e trabalhava, em sua maioria,
com a abstracdo geométrica forma o Grupo Frente.

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, a casa de Mario
Pedrosa e a casa dos artistas abrigam as reunides do grupo. Em 1954 o Grupo
Frente faz sua primeira exposicio na Galeria Ibeu, na cidade do Rio. O poe-
ta e critico Ferreira Gullar apresenta a mostra, que retine os artistas Aluisio
Carvio, Carlos Val, Décio Vieira, Ivan Serpa, Jodo José da Silva Costa, Lygia
Clark, Lygia Pape e Vicent Ibberson. Lygia Pape conta sobre o momento da

formacdo do grupo:

NG6s nos reuniamos todo domingo e mostrdvamos e comentdvamos
o0s nossos trabalhos. Era um tempo de constru¢do, uma coisa muito
forte em nds. O Grupo Frente comegou a existir por causa dessas
descobertas. [...] O Ivan era admirador do Mdrio Pedrosa. Nesta
época o Mdrio, que liderava as coisas, chamava o Palatinik, o Ivan
Serpa e o Almir Mavignier. Eles iam para sua casa e dali seguiam
para a Dra. Nise, ld no Engenho de Dentro, para ver as pinturas dos
pacientes. Mas eu ainda ndo fazia parte do grupo, depois passei a ir
também e, inclusive a fazer parte do Centro de Estudos da Dra. Nise.
Comecamos a frequentar muito a casa do Mdrio Pedrosa. Todo o

Grupo Frente era de descobertas, o tempo todo. (PAPE, 2003: 61-62)

Lygia Pape fala da grande insatisfacdo entre os artistas com a arte

que vinha sendo produzida, “muito esclerosada, muito academizada”, e a ideia
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de um projeto novo que trabalhasse a geometria em uma “espécie de volta as
origens, o que estava por trds da aparéncia, das paisagens, da figura etc”. Trés
elementos sdo colocados pela artista como importantes para a formacio do
Grupo Frente: o trabalho com Nise da Silveira e seus pacientes no Hospital
Psiquiatrico Engenho de Dentro, a tese defendida por Mario Pedrosa sobre a
teoria da Gestalt e as exposicoes de artistas internacionais no Museu de Arte
Moderna (COCCHIARALE; GEIGER, 1987: 153).

O trabalho que Nise da Silveira desenvolveu com os pacientes in-
ternados no Hospital Psiquiatrico Engenho de Dentro levou artistas como
Ivan Serpa, Almir Mavignier e Abraham Palatnik para o atelié existente den-
tro do hospital. Mario Pedrosa acompanhou o trabalho de perto e ajudou Nise

areuni-los. Lygia comenta o significado desse trabalho para os jovens artistas:

era uma espécie de descoberta de um campo inteiramente novo em
termos de arte no Brasil. [...] Nova no sentido de apreensdo de um outro
universo terapéutico que é ao mesmo tempo arte. Alguns pacientes tra-
balhavam inclusive com formas geométricas, faziam universos, gran-

des cidades, todas geométricas. (COCCHIARALE; GEIGER, 1987:153)

E em outra passagem comenta a producio de alguns dos artistas
12. Décio Vieira, que eram pacientes no Engenho de Dentro:
Tomas Maldonado
e Miguel Ocampo
1953
Exposicao do Grupo que ld iam em busca do maravilhoso - as imagens do inconsciente:
de artistas modernos
argentinos No MAM-RJ

Nada escapava aos olhos atentos desse grupo de pintores e poetas

fortes, vigorosas e gordas, como as paisagens de Emydgio que pin-
tava naquele espaco afetivo em que conviviam, doentes, monitores
e afigura firme da Dra. Nise da Silveira. Aos artistas, era dado ver,
na fonte, o surgimento da cor radiosa de Carlos, a linha infinita que
recobria todo o papel em labirintos de onde emergiam sutis relacées

de espaco de um Rafael [macem 11], ou as fantdsticas geometrias de
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13. Pintura, Lygia Pape
1953

Oleo sobre tela

80 x 105 x5 cm

Essa pintura € do
periodo que a artista
era integrante do

Grupo Frente

Fernando Diniz ou ainda Carlos, ou entdo, a doce Adelina, laborio-
samente manipulando as cores, que eram também os controladores
internos de suas fiirias antigas. Ali estudava-se e homenageava-se
Jung e sua teoria dos simbolos e tdo proxima dos problemas da arte.
Era o ano de 1948. (PAPE: 1980, 47-8)

A tese defendida por Mario Pedrosa, Da natureza afetiva da forma na
obra de arte,em 1948, no concurso para professor de historia da arte na Faculdade
de Arquitetura do Brasil, trazia uma reflexao sobre a teoria da Gestalt e suarela-
cdo com a arte. Segundo Lygia era uma sistematizacio da teoria da Gestalt para

resolver “problemas estéticos-teoricos ou metodolégicos” e continua:

Desse campo fértil se alimentariam os jovens pintores, na época. Es-
ses, eram os conceitos novos, que desencadeavam indagagées no meio
de uma atmosfera pobre de informagées, de comodismo cultural e hd-
bitos académicos. Essas consideragées em torno do problema da arte
iniciavam mudancas profundas nos conceitos de espago, nos critérios

e fungées da arte, na esséncia mesma de seu ser. (PAPE, 1980: 48)

E, por fim, Lygia fala de uma exposicdo de artistas argentinos, entre
eles Tomas Maldonado, no MAM do Rio. Lygia cita o grupo argentino Espaco
(COCCHIARALE; GEIGER, 1987:153). Segundo a cronologia no site do museu, em
1953 “é realizada a exposicdo do Grupo de artistas modernos argentinos [IMa-
cem 12], formado por Tomas Maldonado, Enio Tommi, Alfredo Hlito e Miguel
Ocampo, entre outros” (www.mam.rio).

Junto com os museus paulistas Masp e MAM, ja citados anterior-
mente, 0 Museu de Arte Moderna do Rio tem um importante papel ao levar a
obra de artistas internacionais para a cidade. O museu também foi um espa-
co de reunido de artistas e projetos de formacdo. Como ja comentado, ali Ivan

Serpa deu aulas e foi local de reunido dos artistas do Grupo Frente.
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14. Catalogo da
Segunda Mostra
do Grupo Frente
1955

MAM-RJ

A primeira mostra do Grupo Frente acontece na Galeria Ibeu em
1954. O grupo, diferentemente do Ruptura de Sdo Paulo, ndo havia formulado
um manifesto e ndo tinha um ponto de partida tedrico em comum. O que os
unia estava relacionado a experimentacéio das possibilidades da linguagem da
geometria, as discussdes em torno da producio de cada um e a proximidade
com o critico Mario Pedrosa.

Na segunda exposicdo, que acontece em 1955, no MAM-RJ, jun-
tam-se ao grupo inicial Abraham Palatnik, César Oiticica, Franz Weissmann,
Hélio Oiticica, Rubem Ludolf, Elisa Martins da Silveira e Eric Baruch. O ca-
rater heterogéneo que ja aparecia na primeira mostra, cresce na segunda. O
critico Mario Pedrosa, apresentando a segunda exposicdo, discorre sobre as
diferencas presentes entre os artistas e afirma que o fato de ndo serem uma
“panelinha fechada” é o aspecto mais promissor do grupo - “a liberdade de
criacdo” é o aspecto que os une, “contra tudo e contra todos” (PEDROSA, 1955).
Em termos formais, essa liberdade de criacio se mostrava explicitamente na
rejeicdo da pintura académica e figurativa.

Flavio Moura questiona o valor critico do texto de Mario Pedrosa,
afirmando que a defesa de que a uniao do grupo se dava em torno da liberda-
de de criacdo seria uma estratégia retdrica para unir o grupo heterogéneo.
Moura sustenta que o texto de abertura vale mais pela “chancela de Pedrosa
como padrinho de uma geracdo emergente” do que pela defesa de principios
estéticos que formariam a identidade do grupo. Quanto a influéncia do criti-
co sobre os artistas, ele sugere ainda que, em inicio de carreira, estariam mais
predispostos a absorver, concretizar e divulgar as ideias trazidas por Pedrosa
(MOURA, 2011).

A proximidade do critico com os jovens artistas trouxe, conforme

jadito, reflexdes caras ao grupo, que tiveram desdobramentos substantivos.
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15. Broadway
Boogie-Woogie,
Piet Mondrian
1942-43

127 x 127 cm

1.3. Por que a geometria?

As primeiras obras de Lygia Pape conhecidas pelo publico ja sdo de
natureza geométrica. Por que a geometria teve papel fundamental na obra de
Lygia e de varios outros artistas nesse momento? O que os artistas buscavam
ao usa-la como base para suas producdes?

Algumas pistas podem ser encontradas nas referéncias cita-
das pelos artistas. Em 1980 Lygia Pape concluiu o mestrado em filosofia na
Universidade Federal do Rio de Janeiro apresentando a dissertacao Catiti
catiti: na terra dos brasis. Neste texto ela traz uma reflexio sobre o inicio de
sua producdo e os grupos de artistas com os quais se relacionou. Ena parte
em que se dedica a pensar as referéncias importantes para o Grupo Frente
no seu inicio que encontramos uma teorizagao a respeito da geometria. No
segundo capitulo da dissertacdo, Pape retoma esse momento da arte brasi-
leira, escrevendo sobre os movimentos concreto e neoconcreto. Importante
registrar que se trata da perspectiva da artista, uma revisido da propria ex-
periéncia, cerca de 25 anos apds os acontecimentos. No entanto, o registro
contribui para o entendimento de um ponto de vista que foi se construindo
ao longo de sua carreira.

Antes de discorrer sobre as referéncias dos artistas internacionais
que foram importantes e como eles influenciaram a discussdo que acontecia
aqui, Lygia faz um alerta. Ela se contrapde aos criticos que acusavam os ar-
tistas construtivos brasileiros de colher pressupostos “aqui e ali nas correntes

internacionais de forma inocente e ingénua”:

Estamos convencidos muito mais de um encontro cultural ao nivel
do construtivismo — uma vontade construtora — do que uma assi-
milacgdo irresponsdvel e epidérmica das correntes internacionais.
(PAPE, 1980: 21)
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ART GONGRET

GROUPE ET REVUE FONDES EN 1930 A PARIS

FREMIERE AMMNEE-NUMERO D'INTRODUCTION-AVRIL MIL NEUF CENT TRENTE

BASE DE LA PEINTURE CONCRETE

Nous disons :
10 L'art est universel.

20 L'ceuvre d'art doit étre entiérement concue et for-
meée par l'esprit avant son exécution. Elle ne doit
rien recevoir des données formelles de la nature,
ni de la sensualité, ni de la sentimentalité.

Nous voulons exclure le lyrisme, le dramatisme, le
symbolisme, etc.

39 Le tableau doit étre entiérement construit avec des
éléments purement plastiques, c'est-a-dire plans
et couleurs. Un élément pictural n'a pas d'autre
signification que «lui-méme » en conséquence le ta-
bleaun’'a pas d’autre signification que «lui-méme ».

4° La construction du tableau, aussi bien que ses élé-
ments, doit étre simple et contrélable visuellement.

5° La technique doit étre meécanique c'est-a-dire
exacte, anti-impressionniste.

6° Effort pour la clarté absolue.

Carlsund, Doesbourg, Hélion, Tutundjian, Wantz.

A

16. Manifesto Art
Concret, Theo van
Doesburg

1930

Lygia atribui o surgimento da arte concreta no Brasil a “de um lado
a vontade de uma expressdo estética objetiva e critica e de outro uma compre-
ensdo da atividade artistica ligada diretamente aos novos meios de produ¢do”.
Contrapondo-se aos movimentos do expressionismo, dadaismo, surrealismo
e tachismo, afirma que o “compromisso da arte concreta é um compromisso com
a época moderna da sociedade industrial” (PAPE, 1980: 26).

A “nova linguagem da pintura” é o legado de Mondrian. Nas pintu-
ras Boogie Woogie (1942-43) [imacem 15], a partir da abstracdo total de todos os
elementos da natureza, ele chega narelacdo fundamental de dois extremos no
angulo reto.

Da Bauhaus, ela cita a proposta de integracio das artes, ja comenta-
da anteriormente. De Theo Van Doesburg, a expressdo “arte concreta”, expli-

cada pelo proprio no manifesto Art Concret [iMacem 16]:

a arte é universal... A obra de arte deve ser concebida inteiramente
e formada pelo espirito antes de sua execugdo. Ela ndo deve receber
nada dos dados formais da natureza, nem da sensualidade, nem da
sentimentalidade [...] O quadro deve ser construido com elementos
puramente pldsticos, isto é, plano e cores. Um elemento pictorial s6
significa a ‘si proprio’ e consequentemente, o quadro ndo tem outra
significagdo que ‘ele mesmo’ (PAPE, 1980: 27)

Do construtivismo russo, Lygia refere-se a Malevich [imacem 17]. Ele
e Mondrian “rompiam com o passado de forma radical e propunham cada um
novas linguagens pldsticas”. Ao quadro Branco sobre branco, atribui a radica-
lidade da “busca de um novo objeto para pintura”, ja que da tela foi tirada qual-
quer referéncia a elementos naturais.

Tatlin e as suas obras Contrarelevo [Imacem 18] sdo citados como um
passo seguinte, através da criacdo de um novo objeto na arte que “ndo é mais

pintura, pois ndo é uma superficie bidimensional, também ndo é escultura, pois
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17. Branco sobre branco,
Kazimir Malevich
1918

ndo partiu de uma massa e ndo tem base, e também ndo é relevo com uma super-
ficie primeira onde se inscrevessem as formas.” (PAPE, 1980: 29)

Lygia ainda faz alusdo a Lissitzky e sua influéncia sobre os artistas
que trabalhavam com o efeito tico na pintura. A ascensio de Stalin na Russia e
sua acgdo repressora também no campo das artes — que resultou na imposi¢io do
realismo socialista - impediu a continuidade dessas pesquisas artisticas. A arte
abstratando erabem vista e o incentivo do governo se voltou a produgdo de uma
arte oficial, baseada no realismo e no figurativismo. Lygia afirma que “o problema
Jundamental da vanguarda russa: a passagem da tela para o espago nédo teve con-
tinuidade” e, assim, os neoconcretos foram os herdeiros desse problema, deram
continuidade ao desenvolvimento da passagem do plano para o espaco.

De Max Bill ela menciona o conceito de arte concreta, que coincide
com a definicdo ja citada de Van Doesburg, para o qual as obras sdo criadas se-
gundo uma técnica e leis predeterminadas, sem ter a natureza como apoio. Da
mesma forma, ressalta que o uso da matematica néo diz respeito a medidas e

calculos, mas sim a relacdo de ritmos.

1.4. Concretos: uma arte
construtiva brasileira

A discussio sobre abstracio e geometria eracompartilhada entre os
artistas do Rio e os de Sdo Paulo. Em rascunho do manifesto do Grupo Ruptura
esta registrada a intencéo de reunir artistas das duas capitais em uma grande
exposi¢cdo (CINTRAO, 2002).

Em 1956, eles se retinem na I Exposicdo Nacional de Arte Concreta

[IMAGEM 19],que acontece de4al8de dezembro,no MAM de Sdo Paulo. Participam
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18. Contra-relevo de
canto, Vladimir Tatlin
1914-15

da exposicio integrantes do Grupo Ruptura (Féjer, Geraldo de Barros, Lothar
Charroux, Luiz Sacilotto e Waldemar Cordeiro), integrantes do Grupo Frente
(Aluisio Carvao, César Oiticica, Décio Vieira, Franz Weissman, Hélio Oiticica,
Lygia Clark, Lygia Pape e Rubem Ludolf) e artistas que ndo participavam des-
ses coletivos: Amilcar de Castro, Abraham Palatnik, Alfredo Volpi, Alexandre
Wollner, Hermelindo Fiaminghi, Judith Lauand e Mauricio Nogueira Lima. Os
poetas do grupo Noigandres (Augusto e Haroldo de Campos, Décio Pignatari
e o jovem Ronaldo Azeredo), Ferreira Gullar e Wlademir Dias-Pino também
participam. Os poemas foram apresentados de forma inédita como cartazes
[Imagem 20], rompendo com a forma tradicional de veiculacido da poesia em li-
vros. Lygia Pape expoe Os Tecelares, uma série de xilogravuras®.

Segundo Pape, Mario Pedrosa foi o vetor dessa troca entre os dois
grupos (PAPE: 1980, 48). Ferreira Gullar afirma que o encontro decorreu do
contato dele com os irmdos Campos, quando estes conheceram o seu livro
de poemas Luta corporal e assim foram feitas as primeiras trocas. Os irméos
Campos também comentam a aproximacao e o convite que fizeram a Ferreira

Gullar e ao poeta Wlademir Dias Pino.”

6. Sobre a sua experiéncia com gravura Lygia fala: “Eu pensei a gravura como uma possibili-
dade de pesquisa. Trabalhei em um determinado periodo com a madeira mas dentro dos con-
ceitos de espago construtivo porque estava interessada naquela pesquisa. Eu estava saindo de
uma intoxicacdo gravissima de tinta a oleo, entdo precisava trabalhar numa outra coisa, mas
o0 que eu fazia sobre a madeira era como se fosse uma pintura, trabalhava sobre a madeira
mas o meu conceito de gravura era muito relativo porque eu acho que ninguém trabalhava da
maneira como eu trabalhava, porque eu sé usava forma geométrica. O corte da madeira era
absolutamente rigoroso, era na linha reta, ndo havia um corte impreciso. [...] Eu me propus
certas questées dentro do projeto construtivo e que s6 chamava aquilo de gravura porque eu
trabalhava com a madeira, mas usava uma tnica forma, uma tinica faca para cortar tudo. Eu
ndo queria efeitos especiais de luz, inclusive comecei a abrir o negro porque na gravura em
madeira vocé consegue a luz com o corte da madeira... o oposto do metal. Os brancos come-
caram a crescer, a crescer de uma tal maneira e a propria chapa foi vazando porque comecei
a gravar de tal modo a chapa que acabava virando escultura. Entdo algumas matrizes vocé
pegava e levantava e era uma espécie de escultura... uma estrutura aberta.” (PAPE, 1998)

7. Tanto Wlademir como Gullar vinham de raizes surrealistas; [...] quanto a Gullar, o ‘au-
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19.Vista da Exposicao
Nacional de Arte
Concreta

1956

A 202 edicdo da revista Ad-arquitetura e decoragdo é o catalogo da

exposicio [Imacem 21]. A revista Noigandres publicou seu terceiro numero por

ocasido da exposicio e, pela primeira vez, o titulo “poesia concreta” apareceu

na capa® [IMAGEM 22].

O Suplemento Dominical, publicado como parte do Jornal do Brasil, foi

lancado em junho de 1956. Editado por Oliveira Bastos, Reynaldo Jardim, Ferreira

Gullar e algumas participacdes de Amilcar de Castro, o caderno foi umimportante

veiculo de divulgacéo das discussdes em torno do grupo concreto. Além disso, a

salado suplemento dentro daredacéo - junto com a casado critico Mario Pedrosa

- eraum espaco importante de reunifo dos artistas e criticos, usado também para

expor alguns trabalhos. Além das discussoes sobre arte e poesia, publicadas pelo
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tomatismo psiquico’ surreal, sob o influxo de Antonin Artaud, aliado ao aproveitamento
do letrismo, se traduzira, na tltima parte de seu livro ‘A luta corporal’ (1954), em cad-
ticas desarticulagdes linguisticas, que correspondiam a uma visdo niilista e destrutiva
do fato poético (por isso mesmo o autor, a imitacdo de Rimbaud, declarava pouco apds
o aparecimento desse livro que ndo mais faria poesia...). O contacto com o trabalho do
grupo NOIGANDRES, que, a partir de outros pressupostos (dos quais estavam excluidos
o surrealismo e o letrismo) se propunha um projeto construtivo de novas estruturas
em substituicdo ao verso tradicional, abriu aos dois poetas citados outras perspecti-
vas. Incitou o primeiro a uma ruptura mais consequente com a sintaxe discursiva e a
uma utilizacdo da tipografia (antes apenas tematizada) mais efetiva e funcional (‘A Ave’,
1956). Ao segundo sugeriu a possibilidade de uma rearticulacio do caos letrista, que,
embora ainda se insinue nas primeiras tentativas do poeta (o irrealizado ‘formigueiro’
com o qual contribuiu para a mostra concreta de 56), é ja superado numa fase poste-
rior, descritiva, cujo melhor exemplo é o poema ‘mar azul’ (1957). Gullar permaneceria
porém fiel a suas origens, o que o levaria a cisdo ‘neo-concreta’ (1957), através da qual
defenderia o primado do subjetivismo contra o racionalismo e a objetividade do progra-
ma NOIGANDRES. Alguns anos mais tarde ele renunciaria a vanguarda para retornar aos
esteredtipos da poesia tradicional. (CAMPOS, 1972: 131)

Na quarta edicdo, em 1958, o manifesto Plano Piloto para a Poesia Concreta é publicado
junto com poemas da chamada fase ortodoxa. Noigandres teve 5 nimeros; participaram,
também, Ronaldo Azeredo, a partir do terceiro nimero, e José Lino Griinewald, no ul-
timo. A pagina Invenc¢do, no jornal Correio Paulistano (1960-1961), e a revista Invencgdo
(1962-1967) também se tornaram meios de divulgacio da Poesia Concreta nesse perio-
do, configurando-se nova fase (KHOURI, 2006).
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20. Manuel Bandeira
visita a 1° Exposicao
Nacional de Arte
Concreta, em Sao Paulo
1956

Na imagem é possivel
ver alguns cartazes
com as poesias

que participaram da
exposicao

Acervo Carmem

de Arruda Campos;
memorialdademocracia.
com.br

caderno, é possivel ver aacdo do grupo nareforma graficafeita por Reynaldo Jardim
e Amilcar de Castro, primeiro no Suplemento e depois no jornal inteiro (BASTOS,
2008). Lygiareconhece aimportancia do Suplemento: “era o tinico espago que nés
tinhamos para trabalhar e mostrar o trabalho”. (PAPE, 1998).

O Suplemento Dominical do Jornal do Brasil dedica uma pagina do

caderno para noticiar a exposicdao em Sao Paulo:

Reunindo pintores, escultores e poetas concretos, num certame sui-generis,
jamais realizado no Brasil, uma vez que o fenomeno de identidade profunda,
que hé entre a pintura concreta e a poesia concreta, sucede pela primeira vez na
histéria da arte brasileira. Esses artistas, que agora aparecem sob uma mesma
perspectiva estética, vieram das mais diferentes direcdes e, por uma evolugio
interna de seu meio de expressao, poetas, escultores e pintores, chegaram a um
ponto de identidade que os juntou. (SDJB, 16 dez. 1956: 5)

Nessa mesma edic¢do, é incluido o texto O objeto, de Waldemar
Cordeiro [ImMacem 23]. Manuel Germano, em artigo republicado da Folha da
Manhd, destaca o ineditismo da exposicdo e o crescimento do grupo. Para
ele a mostra tirava os artistas da condicdo marginal, dotados de “potenciali-
dade e eficacia estética e social”. Seus argumentos retomam conceitos de Van
Doesburg e Mondrian para explicar a atualidade da arte concreta.

A exposicdo em Sao Paulo é encerradano dia18 de dezembro. No dia
23 do mesmo més, uma coluna no SDJB sugere que a exposicio deveria ocorrer
no Rio ja que “é um acontecimento novo e matéria de exposicao de arte, pois
retine pintores, escultores e poetas de uma mesma tendéncia estética” (SDJB,
23 dez.1956:5).

No dia 30, a mesma coluna Artes pldsticas, assinada por Oliveira
Bastos e Ferreira Gullar, anuncia a exposicio no Rio de Janeiro e a colabora-
cdo dos criticos na negociacio do espaco do Ministério da Educacio e Cultura
para abriga-la. No mesmo texto destacam o Prémio de Arte Contemporanea
do Museu de Arte de Sdo Paulo que Lygia Pape ganhou junto com Alfredo

Volpi, Franz Weissman, Lothar Charoux e Luis Sacilotto.
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O artigo Concretos e anénimos, de Haroldo de Campos, é publica-

do na mesma pagina. Ele se contrapoe a critica recebida por Geraldo Ferraz

no jornal O Estado de S.Paulo, sobre a parte da exposicdo dedicada a poesia

concreta. Em 13 de janeiro de 1957, Décio Pignatari também responde a essa
critica em depoimento ao SDJB e destaca a importancia da exposicéo:
Brgmiiriers

il b [0 ptiblico] teve a oportunidade de entrar em contato com todo um pensamento

exposicdo visual em marcha, com suas hesitacoes e arrancadas, mas perseguindo objeti-
P vos comuns, que se traduzem, em ultima analise, pelaliquidacdo da tropega tra-
B nocional - . o ) )
i N e A dicdo expressionista da arte moderna brasileira (a abstrata inclusive)
L. [para os artistas] lhes possibilitou uma tomada de consciéncia mais la-

concreta cida sobre a evolugdo formal de seus proprios trabalhos. (SDJB, 13 jan. 1957: 9)

Pignatari continua questionando o critico, defendendo os princi-
pios e referéncias que o grupo Noigandres trazia, e comentando a importan-
cia de Alfredo Volpi para os pintores concretos. Em 27 de janeiro, novo artigo
anuncia a exposi¢do no Rio e destaca o ineditismo da participacio de poetas
em uma exposicio junto com artistas plasticos.

De 4 a18 de fevereiro de 1957, a exposicdo ficou aberta ao publico no
térreo do edificio do Ministério da Educacéio e da Cultura. Gonzalo Aguillar, em
Poesia concretabrasileira, registra que em Sao Paulo a exposic¢do teve poucareper-
cussdo nos meios jornalisticos e citauma tinica mencéao, de um critico do Correio

21. Revista Arquitetura ) ) ) ) )
e Decoracio, ed. 20 Paulistano que alerta para controvérsias e polémicas que asecio de poesia poderia

Edicao que foi catdlogo
da Exposicao Nacional
de Arte Concreta amaior polémica a visita de poetas consagrados como Manuel Bandeira, Carlos

suscitar. Jano Rio de Janeiro, a exposicdo causa grande impacto. Aguillar atribui

Drummond de Andrade e Cecilia Meirelles, a existénciado Jornal do Brasil - veicu-
loondediversos artistas e poetas presentes na exposicio escreviam - e ao ambiente
supostamente mais conservador da cidade. (AGUILLAR, 2005:73)

Como citamos anteriormente, em Sdo Paulo havia uma critica pu-
blicada pelo jornal O Estado de S.Paulo. Ainda assim, a polémica permanece

acerca da producdo de poesia.
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Apds a abertura, uma coluna no SDJB conta alguns bastidores da
montagem no Rio, como o sumico de obras e as dificuldades de montagem,
incluindo detalhes comicos. Nesse contexto, um trecho publicado contribui
para o entendimento do impacto que os artistas concretos estariam causando

no meio artistico:

Opinifo de uma pintora académica no recinto da Exposi¢do Nacional de Arte
Concreta: “Estamos enferrujados. Precisamos abrir as janelas”. Depois disso
procurou o pintor Ivan Serpa para se matricular no curso de pintura para adul-
tos no Museu de Arte Moderna. (SDJB, 10 fev. 1957: 9)

Na mesma pagina é publicado o artigo “Pintura concreta”, de Ferreira
Gullar. O texto consiste em uma fala do critico na exposi¢ao. Gullar busca escla-

recer o que é a arte concreta. Duas definicdes sdo expostas ao longo do texto:

Ela [a arte concreta] varreu dos quadros e das culturas tudo o que aludisse a
velha linguagem pictdrica, fundada nos aspectos exteriores da natureza. Mas
ela o fez para recuperar a natureza. (GULLAR, 10 fev. 1957: 72)

Ela[aarte concreta] é, do ponto de vista puramente pictdrico, uma ruptura com

toda uma linguagem visual, com sua sintaxe e os seus simbolos, e, do ponto de
22. Revista vista cultural, o esfor¢o para construir, para a percep¢do, um mundo simboélico
Noigandres 3 equivalente ao conhecimento tedrico e cientifico. (GULLAR, 10 fev. 1957: 73)
Edicao lancada junto com

a Exposicao Nacional
de Arte Concreta. Pela Gullar também defende a arte concreta da acusacio de ser decora-

primeira vez “poesia

concreta” na capa
da revista. Giotto e do Impressionismo, citando Kandinsky e Mondrian como os respon-

tiva e discorre sobre as mudancas da pintura ao longo da historia, falando de

saveis por libertar a cor e a forma de sua “milenar condicio de complemento”
e abrindo uma “nova porta de expressao” para o artista. Finaliza o texto pro-
pondo ao leitor um angulo para olhar para as obras expostas: os artistas “estéo

entregues a aventura de criar a linguagem visual de nossa época”.
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Nesse mesmo sentido, apds o encerramento da exposicio, Gullar

responde criticas de Antonio Bento de que a arte concreta seria académica.
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24. Lygia Pape na
Exposicao Nacional
de Arte Concreta, ao
lado de uma gravura da
série Tecelares

1956

Foto publicada na
Revista Cruzeiro;
Projeto Lygia Pape
Fonte: Lygia Pape -
Espaco imantado

divergéncia é uma prova do nio dogmatismo do grupo e segue comentando as
particularidades dos artistas de Sao Paulo.

Uma semana depois, Gullar publica o artigo “I Exposicdo Nacional
de Arte Concreta - I. O grupo do Rio”, onde destaca que a individualidade é
mais acentuada que no grupo de Sdo Paulo e segue comentando as obras ex-
postas pelos artistas do Rio.

Mario Pedrosa, no artigo “Paulistas e cariocas”, em 19 de fevereiro
de 1957, também aponta diferencas entre os artistas de Sdo Paulo e os do Rio.
Sustenta que os paulistas apresentam uma maior teorizacao sobre a producdo

do que os cariocas:

Entre um Pignatari e um Gullar é claro que o primeiro é muito mais tedrico
do que o segundo. No plano da pintura e das artes plasticas, o contraste é ain-
da mais gritante. Os pintores, desenhistas e escultores paulistas ndo somente
acreditam nas suas teorias como as seguem a risca [...] Em face deles, os pinto-
res do Rio sdo quase romanticos. (PEDROSA, 1957: 136)

Waldemar Cordeiro, em abril de 1957, responde ao texto ja citado
de Gullar com o artigo “Teoria e pratica do concretismo carioca”, publicado
narevista Arquitetura e Decoragdo. Cordeiro identifica divergéncias, polemiza
com os conceitos levantados por Gullar e reforca a diferenca entre os dois gru-

pos presentes na exposicio:

Esta diferenca 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. [...] Nos escolhemos o caminho in-
verso ao do Gullar: ndo tentaremos levar o real para a cultura, mas a cultura
para o real. (CORDEIRO, 1957: 225)

Poucos meses depois do encerramento da exposicio no Rio, em 23
de junho de 1957, a edicdo do SDJB traz em sua capa o titulo “Cisdo da Poesia

Concreta” e dois textos: “Da fenomenologia da composi¢cdo a matematica
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25. Sem titulo, Tecelar,
de Lygia Pape

1957

Fonte: Lygia Pape —
Espaco imantado

da composicio (posicdo dos paulistas)”, assinado por Haroldo de Campos, e
“Poesia concreta: experiéncia intuitiva (posicdo dos cariocas)”, assinado por
Ferreira Gullar, Oliveira Bastos e Reynaldo Jardim [imacem 26]. Os textos sao
precedidos por uma introducfo sem assinatura, intitulada “O grupo do Rio de-

fine a sua posicdo”, que justifica a publicacdo dos dois textos:

Os dois manifestos concretistas, que aqui divulgamos, demarcam os campos
diversos em que atualmente (e para o futuro) se situam os poetas do Rio e de
Sio Paulo, dentro da experiéncia concretista. Enquanto o texto de Haroldo de
Campos (que reflete o pensamento do grupo paulista) preconiza para o poema
concreto uma “estrutura matematica que determinara os elementos do jogo
e sua posicdo relativa”, o manifesto dos poetas do Rio condena ésse proposi-
to como uma “formalizacdo da linguagem conseqiiente de um equivoco cien-
tificista” que pretende que o poema concreto valha como uma “experiéncia
cotidiana, afetiva, intuitiva”, visando uma “totalidade transcendente”. O co-
nhecimento dessa diferenca dos dois grupos constitui, no momento, um fator
relevante para a compreensio da poesia concreta e seu ulterior desenvolvi-
mento. (SDJB, 23 jun. 1957)

Os dois textos discutem a forma de producdo da poesia e o alcan-
ce do leitor. Haroldo afirma que a poesia concreta “caminha para a rejeicao
de uma estrutura organica em prol de uma estrutura matematica (ou quase
matematica) [...] A definicdo da estrutura que redundara no poema sera o mo-
mento exato da op¢ao criativa.” (CAMPOS, 1957:134). O texto dos cariocas, com
o subtitulo “equivoco cientificista”, afirma: “A pretensa submissdo da poesia a
estruturas matematicas leva o selo desse equivoco” (GULLAR; BASTOS; JARDIM,
1957: 228). Diversos outros aspectos de discordancia que apareceram nas dis-
cussoes dos anos seguintes podem ser destacados no cotejamento dos dois
textos. A discussido em torno da poesia foi bastante intensa, mas até que ponto
ela pode ser transposta para a producdo dos artistas plasticos?

Lygia Pape, em entrevista, afirma que a publicacdo de um plano-pi-
loto para a poesia, em 1957, pelos irmdos Campos foi o estopim das desavencas

entre os artistas das duas cidades: “O pessoal do Rio achou que seria raciona-
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27. Estudos de

Lygia Pape

A pégina, datada de 1957,
contém estudos de obras
e o termo “neoconcreto”
Fonte: Gdvea de tocaia

era amplo demais, ou os artistas que ali se reuniam trabalhavam a partir de
conceitos distintos”. Ela conclui relembrando que a exposicio reuniu artistas
que haviam tido apenas contatos pontuais, sem uma discussdo comum, o que
resulta em trabalhos a partir de diferentes parametros. A autora ainda afirma
que as exigéncias dos criticos de um lado em relacéo aos artistas do outro pa-
recem carecer de logica, ja que partem de exigéncias diferentes as que aqueles
artistas se propuseram. Por fim, ela conclui, falando em “evitar generaliza-
¢des”, com o cuidado que o historiador contemporaneo deve ter ao olhar para
esse momento (ESPADA, 2008: 4-8).

Acompanhar os textos publicados no SDJB oferece uma boa nogdo
de como o animo em torno da exposicao foi se modificando. Quando a exposi-
¢do estava aberta em Sao Paulo e ainda néo existia previsdo para abrir no Rio,
existia um entusiasmo quanto ao seu ineditismo e importancia. Apds a aber-
tura no Rio, os textos comecam a tratar das diferencas encontradas entre os

artistas. A discussio é principalmente centrada nos poetas e na poesia.

7/

1.6. E concreto, ndo é concreto?

O termo neoconcreto aparece jaem 1957, mesmo ano da I Exposicédo
Nacional Concreta no Rio de Janeiro, em anotacdes de Lygia Pape [iMacem 27].
A primeira apresentacio do Ballet Neoconcreto, que por vezes é chamado de
Ballet Concreto, é em 1958 [ivacem 28]. Lygia Clark comenta esse periodo:

Os paulistas comecaram a me citar como a mais parecida com eles quando, na
realidade, eu era talvez a mais diferente de todos em relacio a eles. Comecou a
dar aquela confusio, aquele mal-estar - é concreto, ndo é concreto. E assim que
as coisas nascem, ndo é? Nao é a priori que vocé resolve fazer uma coisa diferen-
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28. Ballet Neoconcreto
Lygia Pape

31 ago. 1958
Fragmento da pagina
do SDJB, com texto de
Ferreira Gullar sobre o
Ballet Concreto, junto
com o poema Olho, de
Reynaldo Jardim

te. Vocé faz e depois as diferencas ficam claras. Dai conceitos diferentes tém que
separar as coisas, nio é? (COCCHIARALE; GEIGER, 1987:147)

Paula Pape, filha de Lygia, afirma que desde a I Exposi¢cdo Nacional
de Arte Concreta: “a palavra neoconcreto ja estava acontecendo”, indicando
que os artistas ja discutiam a criacdo de um novo grupo (ver 5.2, pp. 236-238).

A discussdo ganha corpo e vem a publico em marco de 1959, com
a publicacdo do Manifesto Neoconcreto no Suplemento Dominical do Jornal
do Brasil imacem 29]. O texto escrito por Ferreira Gullar é assinado também
por Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo
Jardim e Theon Spanudis. Junto com a publicacdo do manifesto, dois anos
apds a exposicdo dos concretos, é inaugurada a I Exposicdo Nacional de
Arte Neoconcreta.

O manifesto se assume como uma “tomada de posicdo” diante da
arte ndo-figurativa geométrica e, particularmente, da arte concreta “levada a
uma perigosa exacerbacao racionalista”. Propde umarevisao das posi¢oes teo-
ricas adotadas pela arte concreta, que considera insuficientes diante das “pos-
sibilidades expressivas abertas por estas experiéncias” (GULLAR, 1959: 234).

O primeiro ponto desenvolvido é a ideia de que nos “verdadeiros
artistas” a teoria é superada pela obra. Assim, citando Mondrian, o manifesto
convida a uma reinterpretacdo do neoplasticismo, do construtivismo e de ou-
tros movimentos afins. Até entdo, segundo o texto, a teoria e a producdo dos
artistas eram estudadas em separado, e as obras ndo haviam recebido uma
interpretacdo satisfatéria. Os movimentos citados sdo as principais referén-
cias do movimento concreto. A proposta contida no manifesto nio se refere
auma mudanca nas referéncias, mas sim de ressignifica-las mediante uma
nova interpretacao.

Os limites da geometria e do racional ndo sdo colocados como uma
questdo nova. Malevich é citado como precursor na insatisfacdo com os limi-
tes do racionalismo e do mecanicismo e, segundo o manifesto, ja apresentava

na sua pintura uma “vontade de transcendéncia do racional e do sensorial”.
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29. Manifesto
Neoconcreto
spJB, 23 mar. 1959

Diante dessa validaco histérica, o manifesto propde que o neocon-
creto seja a expressao da “complexa realidade do homem moderno dentro da
linguagem estrutural da nova plastica”. Para tanto, a proposta é recolocar o pro-
blema da expressao — nio considerado pelo movimento concreto — utilizando a
gramatica, ou “as novas dimensoes ‘verbais™, criadas pela arte construtiva.

O texto acusa o racionalismo de roubar a autonomia da arte.
Conceitos como forma, espaco, estrutura sao usados com uma objetividade
cientifica ao invés de estarem ligados a uma dimenséo existencial e afetiva, que
seria o sentido original na arte. Essa suposta “confusdo” no uso dos conceitos
¢ atribuida a leitura do mundo como conjunto de maquinas - o homem se-
ria uma maquina entre maquinas e a arte, portanto, a expressio desse mundo
mecanizado. Para questionar essa visio, o manifesto cita os filésofos Merleau
Ponty, Ernst Cassirer e Suzanne Langer:

em nome de preconceitos que hoje a filosofia denuncia (M.Merleau-Ponty, E.
Cassirer, S. Langer) - e que ruem em todos os campos a comegar pela biologia
moderna, que supera o mecanicismo pavloviano -, os concretos-racionalistas
ainda veem o homem como uma maquina entre maquinas e procuram limitar a
arte a expressdo dessa realidade tedrica. (GULLAR et al., 1959: 235)

Na tentativa de explicar o que é a obra de arte, o manifesto afirma
que nio é nem maquina, nem objeto, mas sim um quasi-corpus, algo que nao
se esgota na relacio exterior, mas que prescinde da abordagem fenomenold-
gica. Afirma ainda que a obra de arte supera seu suporte material, supera as
relacoes objetivas que podem ser determinadas pela Gestalt e cria assim uma
“significacdo tacita”, conceito trazido de Merleau Ponty.

Os conceitos objetivos de tempo, espaco, forma, estrutura, cor, en-
tre outros, seriam insuficientes para a compreensio da obra. O lugar da obra
nao pode ser limitado a um espaco objetivo; sua presenca transforma o espaco
com novas significacdes. A leitura da obra ndo pode ser fragmentada por esses

conceitos, ja que na sua criaciio esses conceitos aparecem integrados.

77



30. Sem titulo,
Tecelar, Lygia Pape
1957-58

Fonte: Lygia Pape —
Espaco imantado

A tentativa de limitar a obra a essas categorias é tida como uma
tentativa de transpor a ciéncia e a tecnologia para a arte. Aqui a critica a arte
concreta aparece explicitamente, afirmando que alguns artistas se limitam a
ilustrar algumas nocdes existentes a priori e, dessa maneira, abrem méo de
uma criac¢do intuitiva, colocando a obra de arte como instrumento diante do
olho humano e ndo “como um modo humano de ter o mundo e se dar a ele”.

A arte neoconcreta é definida como a integracdo “absoluta” desses
conceitos e a teoria da Gestalt é rejeitada como insuficiente para compreender
arelacdo que a obrade arte criano espaco, ja que é estruturada a partir da 16gi-
ca de causa e efeito. A arte neoconcreta utiliza o vocabulario geométrico como
base da “expressio de realidades humanas complexas”, ndo como simplifica-
cdo. O carater objetivo da geometria da lugar a imaginacdo humana.

A arte neoconcreta, no manifesto, aparece baseada na ideia do es-

paco expressivo:

esse fenomeno que dissolve o espaco e a forma como realidades causalmente de-
terminaveis e os da como tempo - como espacializaciio da obra. Entenda-se por
espacializacdo da obra o fato de que ela estd sempre se fazendo presente, esta
sempre recomec¢ando o impulso que a gerou e de que ela eraji a origem. E se essa
descricdo nos remete igualmente a experiéncia primeira - plena - doreal, é que a
arte neoconcreta nio pretende nada menos que reacender essa experiéncia. A arte
neoconcreta funda um novo espago expressivo. (GULLAR et al., 1959: 236)

Celso Favaretto, ao analisar a interpretacido de Gullar afirmando
que a arte concreta faz um “reducionismo quanto a organizacdo do espago”
relaciona a um “uso restrito da Gestalt”, onde o “comportamento da forma no
meio fisico” ndo é distinguido do “comportamento na percepcio”. Essa inter-
pretacdo é baseada em Merleau-Ponty, em trecho citado pelo proprio Gullar e
relembrado por Favaretto:

Aforma fisica é um equilibrio obtido com relacéo a certas condicoes exteriores da-
das[...J;aacdo exercidade foratem sempre por efeito produzir um estado de tenséo,
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31. Sem titulo,
Tecelares, Lygia Pape
1957-58

Xilogravura

477 x 22,5 cm

Fonte: mam-ri0, Google
Arts and Culture

Essa xilogravura foi
exposta na | Exposicéo
Neoconcreta e foi
publicada no catalogo
da exposicao

orientar o sistema para o repouso. Nio se dira o mesmo das estruturas organicas,
onde o equilibrio é obtido ndo com relacio a condi¢des presentes e reais, masacon-
di¢des apenas virtuais que o proprio sistema torna existentes (GULLAR, 1999: 238)

Segundo Favaretto, essa diferenciacdo ¢ a justificativa para a im-
portancia dada pelos neoconcretos para a experiéncia de participacéo.

O manifesto ainda estabelece algumas relacdes dos conceitos ex-
postos com a poesia e a prosa neoconcretas: “na poesia neoconcreta a lin-
guagem ndo escorre, dura”. E conclui afirmando “a independéncia da criacao
artistica em face do conhecimento objetivo (ciéncia) e do conhecimento pra-
tico (moral, politica, industria etc.)”.

Na exposiclo estavam representadas as categorias pintura, gravu-
ra, escultura, poema, prosa e ballet. Segundo o catalogo, Lygia Pape expds vinte
xilogravuras [Imacens 30 e 31]; Lygia Clark expos 26 pinturas; Franz Weissmann
expos dez obras, entre esculturas e estudo para um monumento; Amilcar
de Castro expos sete esculturas; Theon Spanudis, cinco poemas; Reynaldo
Jardim, um poema e um texto em prosa, e Ferreira Gullar, quatro livros-poe-
ma; Lygia Pape e Reynaldo Jardim, o Ballet Neoconcreto.

Uma primeira versio do Ballet Neoconcreto ja havia sido exibida em
1958. A partir do poema “Olho”, de Reynaldo Jardim, uma coreografia deslo-
cava prismas geométricos no espaco, através do movimento dos corpos que os
conduziam. Mdrio Pedrosa identifica no Ballet a insercido de um importante

elemento para o movimento Neoconcreto:

A importancia hoje tao grande do neoconcretismo consistiu nesse agregar do
tempo para realcar na démarche verbivocovisual do concretismo um elemento
estranho, quer dizer, carregado de certa dose de subjetivismo. A expressdo mais
‘concreta’ desse movimento foi o balé neoconcreto realizado no Rio de Janeiro
com Lygia Pape e outros. (PEDROSA, 1975: 163-164)

A Teoria do ndo-objeto, também escrita por Ferreira Gullar, é um

texto com carater de manifesto para o grupo [imacem 32]. Ali, Gullar afirma:
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32.Teoria do
nao-objeto, de

Ferreira Gullar

sbJ, 20 dez. 1959

O texto foi acompanhado
de imagens das
Superficies moduladas,
de Lygia Clark,
Arquitetura suprematista,
de K. Malevich, Contra-
relevo, de Tatlin, uma
escultura de Amilcar de
Castro, um Ready-made,
de Duchamp e uma
pintura de Mondrian

A expressiao ndo-objeto ndo pretende designar um objeto negativo ou qualquer
coisa que seja o oposto dos objetos materiais com propriedades exatamente
contrarias desses objetos. O ndo-objeto ndo é um antiobjeto mas um objeto es-
pecial em que se pretende realizada a sintese de experiéncias sensoriais e men-
tais: um corpo transparente ao conhecimento fenomenoldgico, integralmente
perceptivel, que se da a percepc¢do sem deixar rasto. Uma pura aparéncia. [...]

Pode dizer-se que toda obra de arte tende a ser um niao-objeto e que esse
nome so se aplica, com precisio, aquelas obras que se realizam fora dos limites
convencionais da arte, que trazem essa necessidade de deslimite como a inten-
cdo fundamental de seu aparecimento. [...]

Esse caminho [futuro] pode estar na criacio desses objetos especiais
(ndo-objetos) que se realizam fora de toda convencio artistica e que reafirmam
aarte como formulacdo primeira do mundo. (GULLAR, 1960: 237-241)

Mario Pedrosa, que acompanhava o grupo até entao, ndo estava pre-

sente no momento final da formula¢do do Neoconcretismo. Pedrosa atribui a

formacédo do grupo a nio aceitagao por parte dos artistas do Rio da criagdo com

a disciplina que os artistas de Sdo Paulo estavam defendendo. Como citamos

anteriormente, Pedrosa identifica na insercdo do tempo subjetivo uma das

caracteristicas dos neoconcretos. Outra caracteristica realcada pelo critico é

a busca de “uma forma que dispensasse qualquer suporte para apresentacdo

da obra”, seja pintura ou escultura, e o resgate da intuicdo como elemento de

criacdo. (COCCHIARALE; GEIGER, 1987:107)

Comodito anteriormente, Lygia Pape identificou o grupo neoconcreto

como herdeiro dos construtivistas russos,dando continuidade no desenvolvimento

darelacdo da obra de arte com o espaco. Para Lygia aliberdade em relacdo a lin-

guagem e as categorias € o aspecto que merece mais destaque nos neoconcretos:
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De repente, pintura ndo era sé pintura, poesia ndo era sé poesia,
e comegaram a se misturar as linguagens [...J] a coisa mais carac-
teristica do Neoconcretismo era a quebra das categorias e o sen-
tido de liberdade e invenc¢do independentemente das obras em si.

(COCCHIARALE; GEIGER, 1987: 155)



33. Bicho ponta,
Lygia Clark
1960

aluminio,

69 x 69 x 49 cm

Lygia afirma, em Catiti-catiti, que o Neoconcretismo inaugurou
na cultura brasileira esse critério de liberdade de criaco, algo que se des-
dobra em geracdes futuras. Cita artistas como Raymundo Colares e Rubens
Gerchman (PAPE, 1980: 38). Cabe lembrar que o termo “liberdade de criacdo”
jahavia sido usado por Mario Pedrosa para caracterizar a uniao dos jovens ar-
tistas do Grupo Frente e como dito anteriormente foi uma ideia importante
para o grupo Noigandres.

O critico Frederico Morais identifica a participacdo do espectador

como cerne do sentido da obra neoconcreta:

Na perspectiva neoconcreta, o artista é o autor de uma estrutura inicial, mas
o seu desabrochar dependeria fundamentalmente da vontade de participacao
do espectador. O que se propde é um potlach, uma troca de dons, o espectador
como co-criador. A obra neoconcreta parte do plano e se abre tridimensional-
mente, como uma flor. Génese permanente. (MORAIS, 1997)

O estudo de Ronaldo Brito Neoconcretismo - vértice e ruptura do
projeto construtivo brasileiro traz uma importante sintese das propostas do
grupo: a ideia do tempo, o espaco neoconcreto, a questio da subjetividade na
arte e o rompimento das categorias tradicionais das belas-artes.

O tempo é um elemento fundamental na relacdo da obra com o es-
pectador, na abertura para diversas possibilidades de leitura, que estéo, portan-
to, “abertas no tempo” (BRITO, 1999: 78). Essa ideia de abertura do tempo e de
leitura € associada por Brito ao papel do espectador de completar a obra com as
suas diferentes leituras. O critico ainda fala do tempo para os neoconcretos como
tempo fenomenoldgico, que é capaz de recuperar e repotencializar o que foi vi-
vido. Essa ideia é a semente do que alguns artistas neoconcretos levaram adian-
te posteriormente em relacdo a radicalizacdo da participacio do espectador na
obra, em um “esforco para abolir a distancia entre arte e vida” (BRITO, 1999: 80).

Na tentativa de superar o esquema figura-fundo, os artistas neo-

concretos buscavam a mobilizacdo do espaco. Através da experimentacdo do
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34. Relevo espacial,
Hélio Oiticica
1959

espaco, a intencéo era imanta-lo, torna-lo campo de projecdes, subvertendo o
platonismo da fruicdo tradicional. A ruptura com o espaco tradicional abria a
possibilidade de uma atuacdo mais direta no campo social (BRITO, 1999: 80-2).

Sobre a subjetividade, Brito afirma o desejo do grupo neoconcreto
de ir além do envolvimento do sujeito na producio, o que era o momento da
expressao, e envolver a fruicdo, ativando o desejo do observador, que se torna-
va participante da obra (BRITO, 1999: 86).

Por fim, o rompimento das categorias tradicionais das belas-artes
aparece em uma postura critica diante dos suportes e mecanismos apresen-
tados pelo sistema tradicional. Brito afirma que nesse aspecto pode-se pensar
em uma “imaginac¢do neoconcreta” em oposicio a “inventividade concreta”.
Segundo o critico, essa vontade negativa em relacio ao sistema tradicional das
artes se materializa nos Bichos de Lygia Clark [imacem 33], nos Relevos, de Hélio
Oiticica [IMacem 34], no Livro da criag¢do [macem 35] e no Ballet neoconcreto [IMa-
Gem 36], de Lygia Pape. (BRITO, 1999: 89)

O critico Walter Zanini sustenta que muitos dos artistas de Sio
Paulo nfo identificaram diferencas tedricas no Neoconcretismo em relacio ao
Concretismo, mas atribuiam essas diferencas a “questdes de ordem pessoal ou

29

‘problemas de poder’ (ZANINI, 1983: 656). Os conceitos apresentados no ma-
nifesto e na exposicdo vao se aprofundando nas obras produzidas logo apds.
Os desdobramentos na obra dos artistas do grupo, mesmo apos o fim do mo-
vimento, também podem ser relacionados com os principios formalizados ali.

Em Catiti-catiti, Lygia se refere a polémica entre os dois grupos, re-

lativizando uma oposi¢ao:

Ndo cabe mais a visdo maniqueista de bem e de mal, alimentada até
hoje pela critica desavisada. [...]

Ndo hd como negar uma coragem e uma vontade dos fazedores
dos dois processos e sua vitalidade real e ndo alienante. Ndo nos per-
mitimos nenhuma valoragdo - por todas essas razoes e também por
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35. Livro da criacao,
Lygia Pape

1959

Vista da obra exposta no
Museu Reina Sofia, 2011

termos vivenciado todos os seus fenomenos. Cremos ser mais pre-
cisos ao encarar os dois movimentos Concreto e Neoconcreto como
dois momentos do projeto construtivo na arte.

Cabe lembrar ainda que essas conceituagées extrapolam os
indices diacrénicos de leitura do real e propéem uma visdo sincroni-
ca de um trabalho em progresso. Como uma imensa fita de Moebius,
um fora e um dentro continuos, sem posicdo privilegiada — estrutura
circular - cremos ter presenciado e participado do inicio de uma his-
toria de uma arte pés-moderna (Mdrio Pedrosa) brasileira. (PAPE,
1980: 22-3)

Jaem 2001, em entrevista ao curador Hans Ulrich Obrist, Lygia Pape

comenta aideia de rigidez que acompanhou a critica aos artistas de Sdo Paulo:

[...] quando o grupo era um so, existia algo que ndo era rigido,

mas racional. Usdvamos matemdtica para estruturar o trabalho,
usdvamos alguns principios. Quando o grupo se dividiu, jd ndo se
usava necessariamente matemdtica para inventar a estrutura, para
organizar o espago numa pintura, por exemplo, ou numa escultura.
Isso acabou por influenciar tudo que foi feito no Rio de Janeiro desse
momento em diante. Num certo sentido, SGo Paulo também se afas-
tou desse racionalismo rigido inicial. Por exemplo, alguns poetas
comegaram a escrever poemas mais politicos, como “Luxo/Lixo”
[Augusto de Campos, 1965]. Portanto, em todos esses trabalhos, em
todos eles, ninguém sequiu numa linha rigida e racionalista como
antes. (OBRIST, 2011: 220)

Assim como Lygia cita o poema Luxo (1965), de Augusto de Campos
[Imagem 371, € possivel observar no percurso de outros artistas de Sdo Paulo o

mesmo movimento de uma maior liberdade em relagio a estrutura matema-
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36. Ballet neoconcreto
Lygia Pape

1958

Fonte: Lygia Pape —
Espaco imantado

tica. Os Popcretos de Waldemar Cordeiro e Augusto de Campos, expostos em
1964, sdo outro exemplo possivel, assim como o chamado salto participativo
do Grupo Noigandres, que pode ser visto na revista Inven¢do, nimero 2 (1962).

Os irmaos Campos comentam que desde 1957 a poesia concre-
ta buscava maior engajamento. Mencionam os poemas Coca-cola, de Décio
Pignatari [Iimacem 38], e petroleo, de J. L. Griinewald. A busca teria se acentu-
ado em 1961. Eles ressaltam que a busca do “sentido semantico” ocorreu sem
abrir mio das conquistas formais ja realizadas pelo grupo, mas sim utilizan-
do-as de maneira mais ampla e tendo como foco também os problemas sociais
(cAMPOS, 1972:136).

Walter Zanini atribui a diferenca entre os grupos as atividades
paralelas dos artistas, que em Sao Paulo estariam ligadas mais a atividade in-
dustrial e no Rio néo. Esse argumento € utilizado por diversos criticos, como
Aracy Amaral e o proprio Ronaldo Brito. Lygia Pape trabalhou um periodo nas
industrias Piraqué, desenvolvendo toda a programacao visual, das embalagens
de biscoito aos caminhdes de transporte. O projeto das embalagens inaugura
uma nova forma vista até hoje nas prateleiras dos supermercados (MARTINS e
TRANJAN, 2013). Sobre concretos e neoconcretos, Lygia Pape relativiza tam-

bém aideia de ruptura:

Considero-os dois momentos de uma coisa so. Acho que inicialmente
deveria ser aquela posi¢do mesmo, mais radical dos concretos e de-
pois com os neoconcretos uma outra, na qual entrava um problema
mais ligado a expressdo, a fenomenologia, principalmente a de Mer-
leau-Ponty. Esses dois dados é que caracterizaram uma diferenca
posterior, entre o Concretismo e o Neoconcretismo. (COCCHIARALE;
GEIGER, 1987:156)

Em sua dissertacdo de mestrado, Lygia registra a importancia dos

concretos e dos neoconcretos:
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37 Luxo,
Augusto de Campos
1965

Com os concretos, os iniciadores do processo de mudangas nos cri-
térios da arte, coube a tarefa de organizar e redimensionar a visdo
esclerosada que se tinha a respeito do que seria arte e sua represen-
tacdo. Aos neoconcretos, caberia desenvolver paralelamente, lingua-

gem de pura invengdo. (PAPE, 1980: 8)

Das ideias formuladas junto ao grupo neoconcreto, Lygia Pape foi
desenvolvendo uma reflexdo sobre a tarefa do artista e a funcio das artes.
Reflexao que se desdobrou em textos, nas suas obras, no seu trabalho junto
ao cinema novo e nas aulas que deu ao longo da vida, sempre sublinhando a

liberdade de criacéo.

1.7 Uma ideia politica de arte

Um dos aspectos levantados por Ronaldo Brito em Neoconcretismo —
vértice eruptura é anio politizacdo do grupo neoconcreto. Em contraposi¢io aos
concretos, o critico considera que o grupo neoconcreto, diferente dos artistas de
Sao Paulo, ndo queria estar presente na producao industrial. Segundo o critico,
a cidade do Rio de Janeiro nio tinha um mercado das artes estruturado®, e o

grupo podia ficar a margem, no “terreno da arte enquanto pratica experimental

10. Aideiade um mercado da arte pouco estruturado na cidade do Rio de Janeiro pode mes-
mo ser colocada como ponto de partida para a postura critica dos artistas neoconcretos?
Naquele momento, o Rio ainda era a capital do Brasil, o que indica uma grande circula-
co financeira e cultural. Na época ja existiam algumas galerias e, como em Sao Paulo,
ocorreram importantes mudancas como a fundacio de um importante museu, 0 MAM,
além de muitas exposi¢Oes transitarem entre as duas cidades.
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38. Coca cola,
Décio Pignatari
1957

autonoma”, e dessa posicao surge a possibilidade de formulacdo de atitudes que
enfrentavam o sistema tradicional das artes, questionando os suportes, as cate-
gorias das belas-artes e arelacdo com o publico. (BRITO, 1999: 61)

Essas atitudes representavam, em outras palavras, uma postura
critica em relacdo ao sistema das artes, uma “vontade negativa” como dito
aneriormente. Segundo o critico, esse aspecto fez com que o grupo neocon-
creto explodisse “os limites da racionalidade e da inventividade da tradicao
construtiva”. Também os levou a pensar na insercéo social da arte, formulan-
do dessa maneira uma “politica”, e concluindo que “a vontade neoconcreta de
romper as convencdes da arte tem afinal uma base ideoldgica, é indice de uma
postura critica dentro do campo cultural” (BRITO, 1999: 89).

A dimenséo politica da arte é um ponto central de interesse na tra-
jetoriade Lygia Pape. Em Catiti-catiti, a artista se propoe a tratar do “problema
da crise da arte no mundo contempordneo”. Para isso ela vai buscar em Mario
Pedrosa “a proposta otimista e generosa que aponta aos deserdados da sorte, aos
habitantes do terceiro mundo, a tarefa de assumir a lideranca criadora no domi-
nio das artes”. Lygia Pape dedica seu texto aos “artistas-inventores”, os inicos
que, segundo ela, sdo capazes de caminhar nas frestas abertas por Oswald de
Andrade e pelo projeto construtivo brasileiro.

Lygia Pape dedica a primeira parte da dissertacio a uma analise da
vanguarda moderna e dos movimentos artisticos que viveu - concretos e neo-
concretos; a segunda parte é dedicada a relacdo dos artistas-inventores com a
“multiddo de analfabetos-criadores-espontdneos”.

Na dissertacdo ela defende uma ideia de arte, “uma ideia brasileira,
de uma fonte fértil de criagdo no campo da arte, como origem e nascedouro de
propostas originais”, onde os artistas, grupo no qual ela se inclui, sdo os “encar-
regados de legar e ampliar a fonte de possibilidades, de acesso e de fruicdo dos
espacos mais generosos da vida” (PAPE, 1980: 5).

Os textos de Mario Pedrosa sio a principal fonte tedrica para o de-

senvolvimento dos argumentos. A Semana de Arte Moderna de 22 é atribuida
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39. Frame do
curta-metragem
A mao do povo,
Lygia Pape

1975

uma primeira defesa da “arte genuina”. Por isso o titulo “Catiti-catiti”, extrai-
do do Manifesto Antropéfago (1928), escrito por Oswald de Andrade.

Mairio Pedrosa é citado para problematizar a producéo de arte na
sociedade capitalista. Ele contrapoe aos “subprodutos elitistas das orlas das
capitais dos aeroportos cosmopolitas, dos shoppings ou supermercados e ho-
téis transnacionais” uma ideia de artesanato, “onde se trava o esforco anoni-
mo da criatividade, da inventividade auténtica, quer dizer, o esforco para a
coletividade”. Para pensar criticamente o lugar do artista na sociedade, Lygia

Pape cita uma reflexao de Pedrosa sobre esse conjunto de questdes:

castram as colmeias de toda criatividade e tiram qualquer oportunidade aos ho-
mens de vocacio ainda desinteressad[?] especulativa para resistir a corrente de
forca que conduz tudo e todos vertiginosamente a voragem do mercado capita-
lista. Chama-se arte sob este condicionamento algo como uma relativamente
nova profissio ou oficio que produz objetos sui generis que agradam a vista ou
ocupam recintos fechados de um modo caprichoso ou mesmo sedutor, quer di-
zer ndo em funcdo utilitaria direta, como mesa, armario, urinol (PEDROSA apud
PAPE, 1980: 3)

Em contraposicio a essa arte, Lygia Pape afirma ser impossivel
ignorar a criatividade que surge nos lugares “mais desamparados economica-
mente, onde impera a miséria crua dos guetos sociais”. No curta-metragem A
mdo do povo (1975, 10’) imacem 39], Lygia registrou a producio de alguns artis-
tas e desenvolvido algumas ideias relativas a essa producdo. Ali, umavoz em off’
afirma: “as necessidades da vida didria produzem objetos de grande forca cria-
dora” (PAPE, 1975).

Segundo Lygia, o trabalho alienado no sistema industrial enclau-
sura o homem em uma situacio onde “ndo hd mais significa¢do no seu existir”.
A arte é entdo o lugar em que a individualidade pode existir, “ndo mais pelos
velhos caminhos da obra de arte tinica - fetiche cultural burqués”. Esse é o mo-
mento em que a “arte e vida caminham lado a lado ou ainda, pela mesma via.

Nado hd como isold-los, em dois pélos distintos”. (PAPE, 1980: 64)
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Ao “artista-pintor-inventor”, que também estaria fora desse uni-
verso descrito por Mario Pedrosa, cabe manter a “atividade-criatividade”,
a “coragem” de experimentar o novo e o desconhecido. A arquiteta Lina Bo
Bardi, que realizou uma grande pesquisa pelo Brasil, escreve textos que dialo-

gam com a visdo de Lygia sobre a “arte popular”:

A parte dos homens assediada pelos problemas econémicos ndo tem o tempo
necessario para se dedicar a decifrar enigmas, cuja chave ndo possui; a outra
parte, abaixo economicamente da média normal, ndo pode preocupar-se com
um problema que néo esta no raio de suas necessidades imediatas e do qual
nfo suspeita a existéncia. Esta parte da humanidade, levada pelas necessidades
a resolver por si mesma o proprio problema existencial e ndo possuindo essa
pseudocultura, tem a forca necessaria ao desenvolvimento de uma nova e ver-
dadeira cultura.

Essa forca latente existe em alto grau no Brasil, onde uma forma primor-
dial de civilizacdo primitiva (nfo no sentido de ingénua, e sim composta de ele-
mentos essenciais, reais e concretos) coincide com as formas mais avancadas
do pensamento moderno (BARDI, 2009: 89).

Aos artistas, Lygia reserva a tarefa de deglutir a cultura popular e as
referéncias da arte internacional para ampliar a presenca da arte e a possibi-
lidade de criacdo na sociedade. Lygia continua desenvolvendo a ideia de uma

possivel relacdo com o artista e o que ela chama de produtor:

Caminhando pelas frestas, esse inventor-produtor organiza seu uni-
verso a partir de uma aten¢do desmesurada pelas manifestacoes a
sua volta e as usa como desencadeador de posturas, as mais ousadas

no campo da experimentacdo. Inventar é crescer. (PAPE, 1980: 6)

Essa visdo da “arte popular” pode ser problematizada ja que traz
muitos esteredtipos e estigmatiza a chamada “arte popular” e pessoas que es-
tariam na “miséria”. Ainda assim, é possivel identificar nesse raciocinio a pre-

ocupacdo de Lygia Pape com uma arte politica, que esta preocupada em agir

diante das contradi¢oes do mundo, em ser “matéria de reflexdo e a¢do” (PAPE,
1980b: 209). Lygia afirma:

Eno campo da experimentagdo que teremos possibilidades e chances
de detectar os indicios de uma arte nova, de uma linguagem ja desli-
gada dos moldes internacionalistas, como inven¢do e possibilidades
de significar algo novo para esses povos emergentes, nés mesmos,
econdémica e socialmente. Ndo podemos continuar usando modelos

que ndo sdo nossos. (PAPE, 1980: 7)

Lygia aponta dois caminhos para os artistas: ou produzir a arte

incorporada ao sistema ou, citando Ezra Pound, ser as “antenas da raca”,

“apontar horizontes novos, prenhes de possibilidades e onde se respeitariam a

atividade-criatividade do homem”. E, ainda, “ninguém sendo o artista-inven-

tor teria condicoes de apontar, visionariamente com o seu trabalho, as fontes de

identidade para uma linguagem nova” (PAPE, 1980: 8).
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capitulo 2

O UnIverso
do livro



Na segunda metade da década de 1950, artistas brasileiros, varios
deles ligados aos grupos Concreto e Neoconcreto, criaram livros que sdo um
marco inicial na historia dos livros de artista no Brasil. Annateresa Fabris e
Cacilda Teixeira da Costa, organizadoras da exposicdo Tendéncias de livros de
artistas no Brasil, em 1985, falam desse momento como o periodo em que a
concepcdo de livro de artista foi consolidada no Brasil. As pesquisadoras des-
tacam a influéncia dos poetas concretos e neoconcretos nessa produgdo ao en-
fatizarem a “imagem-grafico espacial”, colocando em evidéncia os elementos
visuais nos poemas. Segundo as pesquisadoras, os artistas neoconcretos radi-
calizaram esse procedimento ao colocar os elementos graficos e os elementos
plasticos na mesma ordem de importancia, situacio que leva a necessidade de
manipulacio expressiva por parte do leitor. (FABRIS; COSTA, 1985: 6)

Este capitulo tem como pergunta central: “por que o objeto livro in-
teressou tanto os artistas, particularmente Lygia Pape, a partir desse momen-
to?”. Para responder a essa pergunta vamos analisar alguns livros produzidos
a partir de textos importantes na discussao em torno do livro de artista, olhar
para as obras produzidas por Lygia Pape que foram nomeadas como livros,
além de refletir sobre a tradi¢do em torno do objeto livro.

Por que o livro passou a ser objeto de interesse nas experimenta-
coes dos artistas? Por que se debrucar sobre um objeto tdo consagrado na cul-
tura e com tantos elementos formais predeterminados?

As discussdes se davam em torno da busca daliberdade de criacdo e
da subversio dos suportes tradicionais (pintura, escultura etc.), tirando a obra
de arte do lugar sacralizado e, portanto, intocavel para o publico. A hipdtese é
que o livro condensa algumas possibilidades que coincidem com essa busca e
esses questionamentos.

“O livro é a melhor invencdo do homem?”, escreveu Carolina Maria
de Jesus em O quarto de despejo (JESUS, 2014: 24). O livro é um objeto marcan-
te na nossa cultura. Memoria, historia, credibilidade, perenidade sdo algumas

das ideias associadas ao livro.

Amir Brito Cador se refere a diversos intelectuais para sintetizar o
significado e os conceitos que estdo presentes no livro.

De Giorgio Agamben, ele usa aideia de dispositivo, parapensar o livro
ndo como um objeto inerte, que apenas recebe “as projecées damente do leitor”.
Mas um objeto “com um papel ativo na memdria e na imaginacdo”. Memdria e
imaginacio também sdo relacionados ao livro por Jorge Luis Borges.

Michel Butor é citado paralembrar que o livro é mais do que um ob-
jeto de consumo, ele também é “objeto de estudo e contemplacgéo, que alimen-
ta sem ser consumido, que transforma o modo como conhecemos e habitamos
o universo”. (CADOR, 2016: 293)

Esse aspecto de perenidade e infinitude do livro traz um lugar espe-
cial para esse objeto na ldgica da nossa sociedade. O livro pode ser comparti-
lhado infinitamente, tem potencial de trazer historias de todas as partes, abrir
portas para diversos conhecimentos.

A memoria e credibilidade que o livro carrega sio responsaveis pelo
seu potencial de transformacdo. Cador cita Pierre Bourdieu: “um livro muda
pelo fato de que ele ndo muda quando o mundo muda”.

Ele também lembra a definicdo de Marshall Mcluhan ao dizer que o
“0 livro € um prolongamento do olho” e compara-lo aum quadro enquanto uma
“entidade visual”. A excelénciado objetolivroele atribuia “capacidade de conjugar
asimultaneidade daimagem e a temporalidade do discurso”. (CADOR, 2016: 372)

Paulo Silveira € outro autor que aborda os significados e valores

culturais associados ao livro para pensar os livros de artista:

A perenidade (uma quase invulnerabilidade histdrica) e a credibilidade (como
guarda daverdade e inspiracgio da fé) se constituem como duas epifitas dos seus
tempos. (SILVEIRA, 2001: 72)

Silveira se refere ao historiador Michel de Certeau para pensar o
conhecimento acumulado e registrado nos livros e a possibilidade de distri-

bui-lo com o acesso maior a reproducio.
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40. Paginas do livro

La fin du monde,

com pochoir de
Fernand Léger

Texto de Blaise Cendrars
25,9%x32,7cm

1919

Fonte:
colletctions.vam.ac.uk

Butor refaz a narrativa da invencio da pagina tradicional como co-
nhecemos hoje. Umalinha de texto — a “fita do discurso” — cortada em pedacos
sdo empilhados em duas dimensdes. Verticalmente, um pedaco sobre o outro,
forma a pagina; perpendicularmente, uma pagina sobre a outra, forma o volu-
me livro. E esse formato que permite que a “apresentacio simultanea de todas
as partes”, permitindo que o leitor acesse a parte que desejar do livro. (BUTOR,
1974: 215-216)

O significado do livro dentro da nossa cultura, relacionado a ideia
de memoria e credibilidade, se une a dois aspectos interligados - a reproduti-
bilidade e a possibilidade de interacdo — e tornam o livro um objeto com parti-
cular interesse artistico.

Por um lado, a necessidade da manipulacio para usufruir e se re-
lacionar com o livro. A acdo mais basica é o folhear as paginas, mas ela pode
ganhar complexidade dependendo de como o livro é pensado. O leitor deixa de
ser espectador e se torna participante, o livro exige que o leitor vire as suas pa-
ginas. Esse gesto do virar de paginas foi explorado de diversas maneiras, como
podemos ver particularmente nos livros das décadas de 50 e 60.

Por outro, aideia de ndo ser um uinico objeto de arte, que mantém a
sua aura, mas um objeto que pode ser reproduzido e distribuido, que permite
uma mobilidade, uma circula¢io mais ampla do que uma obra que sé pode ser
acessada quando esta exposta em um museu ou galeria, um objeto que pode
ser incorporado ao cotidiano e, assim, permitir que a presenca da arte esteja
fora dos museus e galerias.

Ao longo do tempo os livros de artista também foram ganhando o
mesmo status que as obras de arte tradicionais. A tendéncia é que livros que
dependem de técnicas mais complexas para a reproducio se tornem obras
unicas ou com pouquissimos exemplares, o que os coloca de volta no lugar
de intocaveis e na mesma légica de valorizacdo de obras que sio pinturas

e esculturas.
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41. Caixa verde,
Marcel Duchamp
1934

Fonte: gramatologia.
blogspot.com

2.1.  Livros de artista no mundo

Ahistoria dos livros de artista ndo tem um tinico marco, como afirma
Johanna Drucker: é “um campo ‘que emerge com muitos pontos espontaneos
de origem e originalidade” (DRUCKER apud SILVEIRA, 2001: 37). Muitas expe-
riéncias de artistas se somam nessa trajetoria. Desde os cadernos de Leonardo
Da Vinci, os livros ilustrados por Goya, Delacroix, Picasso e Toulouse Lautrec,
Fernand Léger [imacem 40], os cadernos de viagem de Gauguin, Jazz (1947), de
Henri Matisse, os livros produzidos pelos construtivistas russos. Tendo como
ponto de partida o livro na sua forma tradicional, o chamado formato cddice -
diversas folhas, com o mesmo formato, reunidas e encadernadas em torno de
uma espinha central - as possibilidades graficas sdo exploradas.

Apesar de ndo seguir a estrutura tradicional do cddice, a Caixa ver-
de (1934), de Marcel Duchamp [iMacem 41], também pode ser vista como uma
experiéncia em relacdo ao objeto livro ao reunir diversas informacdes e co-
nhecimentos e pressupor sua reprodutibilidade.

Essas experiéncias constituem umasérie de relacoes, reflexdes e expe-
rimentacdes em relacio ao objeto livro. Ainda que nio possam ser consideradas
livros de artista por alguns estudiosos do tema, somam no caldeirao de ideias e
reflexdes sobre as possibilidades do livro na arte. A discussio em torno do concei-
to delivro de artista e de diversos termos como livro-poema, poema-livro é vas-
ta e pode ser encontrada em diversos autores como Julio Plaza, Ulisses Carridn,
Annateresa Fabris, Cacilda Teixeira da Costa, Riva Castleman, Johanna Drucker,
Anne Moeglin-Delcroix, Clive Phillpot, Paulo Silveira e Amir Brito Cador.

Mallarmé pode ser identificado como um marco no pensamento da
estrutura da poesia e da reflexio do livro enquanto objeto.

Em O livro, segundo Amir Brito Cador, a intencio de Mallarmé era
imaginar todas as possibilidades de livros contidas naquele objeto, “o livro como

ideia”. Depois de séculos sem nenhuma alteracao significativa em relacdo a sua
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42. Paginas de
rascunho de Um lance
de dados, Mallarmé
1897

forma consagrada — um objeto retangular com uma area determinada para o
texto e as margens brancas —, as possibilidades da tipografia usadas nos jornais
apontou outras possibilidades para Mallarmé. Do projeto inicial, o poeta publica
apenas a introducéo, o poema Un coup de dés [Imacem 42], que ja contém diversos
elementos de uma transformacao no olhar para o texto e para o livro.

Em Un coup de dés (1897), traduzido para o portugués por Haroldo
de Campos em 1972, Mallarmé explode as letras nas paginas com diferentes
tamanhos e diferentes sequéncias de leitura, quebrando a linearidade pressu-
posta pelo livro tradicional e usando o espaco em branco como parte do poe-
ma. No prefacio do poema, Mallarmé explica como os brancos fazem com que

o papel ganhe uma funcio poética:

O papel intervém cada vez que uma imagem, por si mesma, cessa ou recede,
aceitando a sucessio de outras, e como aqui nio se trata, a maneira de sempre,
de tracgos sonoros regulares ou versos — antes, de subdivisdes prismaticas da
Idéia, o instante de aparecerem e que dura o seu concurso, nalguma cenografia
espiritual exata, é em sitios variaveis, perto oulonge do fio condutor latente, em
razdo da verossimilhanca, que se impde ao texto. (MALLARME, 2002: 151)

Cador afirma que € aanalise do poema de Mallarmé que leva Ulisses
Carrion a ideia de que “um livro é espago, montagem de espacos”. Ideia essa
também usada por Julio Plaza na sua analise sobre os livros de artista, a qual
voltaremos mais adiante. (CADOR, 2016)

Cador fala sobre a intersec¢ao entre os diversos suportes artisticos
promovida por Mallarmé ao refletir sobre o objeto livro, indicando a sua im-

portancia como um marco nessa reflexao:

A revolucdo mallarmeana, realizada com a introducéo do espag¢o em branco
como parte do poema, ja havia transformado o poema em uma imagem (o po-
ema € um acontecimento espacial), em um livro (o poema é uma sequéncia de
espacos) e em uma escultura (o poema € uma forma no espaco). As sucessivas
mudancas na apresentacdo do texto — de poema aimagem, de livro a escultura -
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provam a poténcia desse poema, que foi concebido como um prefacio ao projeto
mallarmaico inacabado do grande Livro. (CADOR, 2016: 304)

Nesse mesmo sentido, Bernadette Panek afirma que para Mallarmé,
o livro poderia ser pensado como um monumento com movimento criado a
partir de seus proprios elementos — a pagina, a palavra, as letras. O Livro tam-
bém pressupunha que as folhas seriam maveis e permitiriam aleitura em dife-
rentes sequéncias, ndo tendo principio nem fim definidos. Panek cita relacdes

do livro com outros objetos e sentidos que Mallarmé aponta:

Mallarmé utiliza o simbolismo da tumba, do cofre ou do bloco e os associa como
volumes no espaco. Ele faz a comparacdo do Livro fechado, como um volume
fixo, com a tumba, ou seja, com a morte e o Livro aberto, com o movimento das
folhas, como vida; explora também o simbolismo do preto e do branco, que, para
ele, formam um par unido por rela¢des reciprocas, aquelas que existem entre o
livro e o jornal. O branco do papel ndo é um suporte amorfo: ele tem seu valor,
ele vibra em funcéo do preto da tinta que se imprime sobre ele. Nos livros im-
pressos, a relacdo acertada do preto e do branco é para Mallarmé um elemento
essencial de valor literario. Ele reflexiona sobre a materialidade do ato de escre-
ver; a dobra (das folhas do livro) ndo divide uma folha em duas metades idénti-
cas, nem mesmo distintas, ela separa sem separar, a imagem da dobra é central
na tematica mallarmeana como na estrutura do Livro, essa imagem respeita a
realidade (a folha dobrada resta intacta) mas permite o movimento, a evolucéo:
o livro e o Livro nascem da dobra. (PANEK, 2003: 29)

O olhar para a estrutura do livro enquanto possibilidades inaugu-
rou um grande caminho de experimentacdes com esse objeto tdo consagra-
do na cultura ocidental entre os artistas. Talvez pela maior acessibilidade aos
meios e técnicas de impressio, é na segunda metade do século XX que essas
experiéncias vio se multiplicar por todo o mundo.

Outra experiéncia importante em relacio ao objeto livro é do artis-
ta e designeritaliano Bruno Munari (1907-1998). Ele se coloca diante da ques-
tdo “o livro como objeto independentemente das palavras impressas, pode

comunicar alguma coisa, em termos visuais e tateis?” (MUNARI, 1981: 211)

Buscando a resposta ele desenvolve uma série de experimentacgoes
dos elementos que constituem o livro como objeto. Sao eles: o tipo de papel, a
maneira de encadernar, a cor da tinta. Munari lembra também que em geral os
caracteres graficos, os espacos em branco, as margens e outros elementos nio
textuais sdo pouco levados em consideracio ao pensar o objeto livro. Em geral
o papel é usado como suporte para texto e imagens, nio como elemento capaz
de comunicar algo.

A experiéncia que ele desenvolveu busca explorar a capacidade de
comunicac¢do do objeto livro. Para tanto ele testa diversos tipos de papel, com
diferentes texturas e cores, diferentes formatos, encadernacoes, recortes e se-
quéncias das folhas.

Sobre os papeis ele afirma: “cada papel comunica sua qualidade, e
isso € ja uma razdo para ser usado como comunicante”; sobre o formato das
paginas: “a acdo de virar a pagina realiza-se no tempo e, portanto, participa do
ritmo visual-temporal”. (MUNARI, 2008: 212)

Cador reafirma a materialidade da pagina como elemento de

significado:

essa pequena mudanca na apresentacio da obra, com papéis diferentes, trans-
forma a experiéncia visual de um livro em uma experiéncia corporal, em que o
visivel (os circulos) e o invisivel (a pedra) tém o mesmo peso (CADOR, 2016: 556)

Uma sequéncia de paginas em que os formatos das folhas variam
cria diferentes narrativas e sentidos. Quando a cor varia uma nova camada é
acrescentada. Como nas experiéncias de Josef Albers (1988-1976) com as co-
res, a cor da pagina anterior é capaz de modificar a percepcdo da cor da pagina
seguinte. Cador comenta esse aspecto fazendo um paralelo entre os Livros ile-

giveis e os Gibis (1968), de Raymundo Collares:

Existe um aspecto ludico da combinatdria, algo como um brinquedo com pecas
soltas de montar [...] Os cortes na folha de papel colorido permitem produzir fi-
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43. Livro ilegivel,
Bruno Munari
1953

Fonte: indexgrafik.fr/
bruno-munari

guras geomeétricas pela sobreposi¢io das paginas. O manuseio altera as paginas,
produz novas relacdes entre areas de cor.

[...] Formadas apenas por cortes e dobras, essas estruturas simples sio uma
demonstracio de pura visualidade. [...] Alguns livros sido formados por apenas
duas cores, outros parecem uma demonstracio do teorema cromatico da Home-
nagem ao quadrado, de Josef Albers. (MORAIS, 1997 apud CADOR, 2016: 203)

Suas reflexdes sio apresentadas em texto em 1981. Mas as experi-
éncias se concretizaram no inicio da década de 1950 com os primeiros Livros
ilegiveis Imacem 43]. Os Pré-livros e Na noite escura, experiéncias mais voltadas
para o publico infantil e a sua relacdo com o livro, sdo desdobramentos das ex-
periéncias com os Livros ilegiveis.

Nos Pré-livros Munari usa diferentes tipos de encadernacdo e mate-
riais inusitados como madeira, couro, pelucia, para as paginas. Ele se refere ao
conceito de Piaget e a necessidade de criar pessoas com pensamento elastico
e ndo repetitivo, para explicar a intencao ao criar os Pré-livros, ja que eles nio
possuem “histdrias literarias acabadas, como as fabulas, pois isso condiciona
muito as criancas, de forma repetitiva e nao criativa”. Ele afirma: “é preciso,
desde cedo, habituar o individuo a pensar, imaginar, fantasiar, ser criativo.”
(MUNARI, 2008: 225)

A ideia de criar uma nova relacio das pessoas com os livros e a lei-
tura passa por uma profunda crenca na poténcia do livro. Ele sintetiza a sua
ideia sobre o livro explicando a intencéo de criar essa relacdo mais profunda

desde ainfancia:

Devem dar a impressao de que os livros sdo objetos assim, com muitas surpre-
sas dentro. A cultura é feita de surpresas, isto é, daquilo que antes néo se sabia, e
é preciso estarmos prontos a recebé-las, em vez de rejeita-las com medo de que
o castelo que construimos desabe. (MUNARI, 2008: 226)

Oartistapensaolivroem suatotalidade, ele “ndo crianadicotomia ‘con-
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tinente-conteudo’, ‘significante-significado™ (PLAZA, 1982: s/p). Texto, imagem,

materialidade do suporte, volume, montagem se juntam em camadas de significa-
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44. Paginas do livro
A ave, Wlademir
Dias Pino

1956

dos, “quando o livro é pensado como uma estrutura, as palavras sio apenas mais um
elemento utilizado pelo artista para dar forma a suasideias” (CADOR, 2016: 255).

Diferente do livro tradicional, aimagem e os outros elementos néo
estdo submetidos a um texto criado sem levar em consideracdo o formato que
ele tera no final. Essa relacdo entre imagem e texto pode ser pensada como
uma “escrita visual” (CADOR , 2016: 216).

2.2. Livros de artista no Brasil

Em 1956, na I Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, os poemas do
Grupo Noigandres foram apresentados de forma inédita como cartazes, ao lado
das obras dos artistas plasticos. Os poemas ganharam um novo suporte, tendo o
espaco grafico como elemento fundamental para a composi¢do do poema.

Entre os cartazes, alguns eram paginas do projeto do livro O
Formigueiro, de Ferreira Gullar, que trazia a descricdo: “é um poema de cin-
qlienta paginas nascido de uma palavra - a formiga - que se desintegra em seus
elementos (letras) e se reintegra em nova forma” (GULLAR apud MIRANDA,
2009). O livro com o poema na integra so foi publicado em 1991. A sequéncia
das paginas formava o poema completo. A possibilidade de sobrepor diferen-

tes quadros no tempo é explorada por Gullar:

Chamo de livro-poema (ou poema livro) a tentativa de usar a pagina (o livro) como
um elemento interior ao poema. [...] Na verdade, segundo cremos, a palavra, com
seu peso, obriga a pagina avencer o limite tatil, submerge-a na dimenséao temporal
dalinguagem. A pagina é pausa, duracio, siléncio. Um siléncio verbal. Cortando-
-a, justapondo-a, procuro tornar audivel o lado mudo da linguagem, o seu avesso.
(Ferreira Gullar citado por Pontual, 1971, p.33-34) (SILVEIRA, 2001: 165)
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45. Livro-poema Life,
Décio Pignatari
1958

Fonte: BARROS; BANDEIRA.
Grupo Noigandres

46. Livro-poema
Organismo,
Décio Pignatari
1960

Fonte:
antoniomiranda.com.br

Também em 1956 ¢ publicado A ave, de Wlademir Dias-Pino [iva-
GeM 44], integrante do grupo concreto e, posteriormente, do grupo Poema
Processo, lancado em 1967. Nesse livro o poeta explora a materialidade das pa-
ginas, usando diferentes materiais e recursos de sobreposi¢cdo, como furos nas
paginas que revelam elementos da pagina seguinte. Segundo Paulo Silveira, é
“possivelmente o primeiro livro de artista brasileiro pleno”, ja que ele foi pen-
sado e executado na sua totalidade pelo artista, explora a sequéncia das pagi-
nas e é inadaptavel para outros meios (SILVEIRA, 2001: 177).

Em 1957, quando as discussdes neoconcretas se iniciam, Lygia Pape
faz suas primeiras experiéncias com o suporte livro com os Livros-poema e os
Poemas-xilogravura, que serdo analisadas mais detalhadamente nareflexdo sobre
as obras criadas pela artista que se relacionam com o objeto livro mais adiante.

Em 1959, na I Exposicdo Neoconcreta, Ferreira Gullar apresenta
alguns livros-poemas. Esses livros respeitam o formato codice, forma tradi-
cional do livro, que designa a sequencialidade das paginas unidas em torno de
uma espinha central. Ele explora a forma das paginas através de cortes dia-
gonais, horizontais e verticais. Décio Pignatari criou Life (1957) [iMacem 45] e
Organismo (1960) [iMacem 46], poemas no formato tradicional do cddice, que
usam a sequéncia das paginas como parte fundamental do seu sentido.

No artigo A arte de fazer livros (1981), Julio Plaza faz uma das pri-
meiras analises sobre livros de artista no Brasil. A referéncia principal do seu
texto é o A nova arte de fazer livros, de Ulisses Carrion, publicada pela primeira
vez em 1975. O ponto de partida da analise de Plaza € o livro como uma estru-

tura espaco-temporal. Ele explica:

Olivro é um volume no espaco. Livro é uma sequéncia de espacos (planos) em que
cadaum é percebido como um momento diferente. O livro é, portanto, uma sequ-
énciade momentos. O livro é signo, é linguagem espaco-temporal” (PLAZA,1982:1)

O uso tradicional do objeto livro se apoia na sequencialidade. Julio

Plaza aponta para a possibilidade da montagem, a partir da similaridade da uni-
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dade béasica que compde o livro, a pagina. Ele chama atencdo para os livros como
“objetos de linguagem”, “matrizes de sensibilidade”, com capacidade de criar
uma ampla relacdo entre co6digos e estabelecer com o leitor outras acdes para
além da leitura: “livros ndo sdo mais lidos, mas cheirados, tocados, vistos, jogados
e também destruidos. O peso, o tamanho e seu desdobramento espacial-escultu-
ral sdo levados em conta: o livro dialoga com outros codigos.” (PLAZA, 1982:1-2)

Plaza também comenta a postura do artista em relacio ao objeto li-
vro. O artista pensa o livro como um todo, ndo fazendo oposicio entre formae
conteudo, sendo o responsavel pelo processo total de concepcéo do livro, com
uma atitude ativa em relacio ao objeto como um todo. Dois aspectos inerentes
aproducdo do livro de artista sdo colocados: arelacdo com o sistema industrial
e areprodutibilidade, e a relacdo entre as diferentes linguagens artisticas.

“Olivro é espaco, montagem de espacos”. Essa formade pensar o livro
como uma montagem de espagos “comporta um distanciamento critico emrela-
cdoao livro tradicional; contestando-o recria-se a tradicdo em traducao criativa,
fazendo surgir novas configuracoes e formas de leitura” (PLAZA, 1982: 4)

Plaza criaum quadro sindptico onde apresenta dois grandes grupos
de livros de artistas: o “ sintético-ideogramico” e o “analitico-discursivo”. No
primeiro grupo estdo “livro ilustrado”, “poema-livro”, “livro-poema” ou “li-
vro-objeto”. No segundo estdo: “livro conceitual”, “livro-documento” e “livro
intermedia”. Plaza ainda apresenta uma terceira nominacdo: o “antilivro”,
quando a ideia de livro “se esvai e extrapola para outra linguagem”.

Julio Plaza nao incluiu os livros de Lygia Pape!, mas os conceitos
de “poema-livro”, “livro-poema” e “antilivros” contribuem para essa analise.

Do quadro sindptico transcrevemos apenas esses referidos, na tabela a seguir:

1. A ausénciade Lygia Pape e outras artistas mulheres, apesar de terem uma producéo re-
conhecida de livros de artistas, nesse documento merece atencéo. O texto Por que ndo
houve grandes mulheres artistas?, de Linda Nochlin, pode contribui nessa reflexao.

poema-livro livro-poema antilivro
livro-objeto
estrutura A informacéao pode Suporte significativo O livro como sub-
espaco- ser disposta em como objeto espacial | objeto: abstraido de
temporal outros meios e Isomorfia sua funcao
suportes. Espaco espaco-tempo
temporalizado
poesia espacial.
linguagens Publicacdo em forma Isomorfia suporte Parddia-ironia /
verbais e ndo- | de livro como mais informacao o livro como material
verbais adequada artistico / subverséao
do livro como objeto
do registro do
conhecimento
critério Montagem Montagem sintatica Montagem
semantica/montagem | Escrita visual pragmatica
sintética analodgico-sintético- Como bricolagem/
Escrita visual ideogramico transformacéo do livro
tendéncia espaco-tempo em objetos e outras
a simultaneidade. linguagens artisticas
artes Tendéncia ao desenho | Ideogramico e Artes tridimensionais,
espacial-plastico pictogréafico esculturas, objetos,
happenings, eventos,
performances,
acontecimentos
exemplos Um lance de dados Colidouescapo Esculturas
LIFE A ave objetos
Organismo-orgasmo Poética-politica
Poetamenos Poemdbiles
Oxigénesis JP Objetos
Historia de dois Aumente sua renda
quadrados
autores Mallarmé Augusto de Campos Lucas Samaras
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Augusto de Campos
Décio Pignatari

El Lissitsky

Ronaldo Azeredo
Maiakovsky

Wlademir Dias Pino
Augusto de Campos
M.A. Amaral Resende
Noigandres

Julio Plaza

Villari Herrman
Ronaldo Azeredo

Dadaistas
Surrealistas
Jasper Johns



47. Poemas-luz,
Lygia Pape
1956-57

Fonte: Lygia Pape —
Espacos imantados. Séo
Paulo: Pinacoteca, 2012

2.3. Os livros de Lygia Pape

Lygia Pape se refere diversas vezes a ideia de livro em suas obras,
nomeando as suas obras como livros. Data de 1957 a primeira aproximacao
com a ideia de livro, quando criou seus Livros-poemas, também chamados
de Poemas-objetos. No mesmo ano, para a Colecdo Espaco do Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil, ela produziu o livro Poemas Xilogravura. Entre
1959 e 1961 ela criou sua trilogia mais conhecida, onde ela subverte radical-
mente o formato tradicional do livro, Livro da criacdo, Livro da arquitetura e
Livro do tempo. Entre 1963 e 1976, Lygia cria o Livro noite e dia e o Livro dos
caminhos. Em 1983, o Livro das nuvens. E, por fim, em 2001, ela apresenta, na
sua ultima exposicdo em vida, Livros.

Aqui comento essas obras, buscando um fio condutor, e tentan-
do recolher pistas dos motivos que levam Lygia Pape a perseguir a ideia de
livro, ao longo de sua vida, e como esse conceito de livro permeia seu proces-

so criativo.

2.3.1. Poemas-luz (1956-57)

Poemas-luz [imacem 47] ainda ndo se trata de um livro, mas é uma pri-
meira experiéncia de aproximacéo entre a palavra e a plasticidade do suporte.
Ea primeira obra de Lygia que caminha entre palavra e pintura, entre poesia
e artes plasticas. Até esse momento, Lygia era conhecida por suas xilogravuras
- nas noticias de jornal da época e na apresentacio da I Exposicdo Nacional de
Arte Concreta ela aparece como gravurista.

Usando como suporte vidros coloridos com tinta, algumas palavras

» »

(“em” / “vao”, “sono”, “sendo”) sdo inseridas. A transparéncia do suporte € ex-

plorada, permitindo a sobreposicio de alguns planos e trazendo uma ideia de
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48. Poemas-objeto,
Lygia Pape
1957

Fonte: Lygia Pape —
Espacos imantados. Sao
Paulo: Pinacoteca, 2012.

extrema leveza no espaco, a cor e a luz do ambiente sdo usadas para compor
com as palavras um poema visual. Em 2011, sobre essas obras, ela comenta:

“Trato os poemas como objetos flutuantes” (OBRIST, 2011: 218).

2.3.2. Livros-poema ou Poemas-objetos? (1957)

Nesse conjunto de sete volumes® Lygia comeca a experimentar o
papel como suporte. “Vem”, “Em vao”, “Void”, “Amplia / germina” e “Rompe
/ruge /alarma / amplia / ressoa / fronte” sdo as palavras que estdo impressas
nesses livros [IMAGENs 48-51].

Sao diversas experiéncias de montagem, desde a tradicional encader-
nacdo dolivro em torno daespinhacentral (“amplia” e “rompe”), mas explorando
formas e cortes ndo retangulares das paginas, até outras formas de encadernacao
como arotacdo em torno de um pino (“em vio”) ou duas paginas completamente
separadas que indicam a unido pela posicio da palavra (“void”).

O corte na pagina é usado também como elemento constitutivo do
poema, caso de “rompe” — que, a cada pagina virada, um circulo maior recorta-
do na pagina revela uma nova palavra do poema. Ao final € possivel ver a espi-

ral das palavras formando um poema visual.

2. Os dois titulos sdo usados em diferentes publicacdes. Em Gdvea de tocaia, editado pela
propria artista, eles aparecem como Livros-poema e, em Lygia Pape — Espago imantado,
aparecem como Poemas-objeto.

3. Essentmero de volumes foiidentificado a partir de Gdvea de tocaia, Lygia Pape — Espago
imantado, as publicacdes mais completas da obra de Lygia, e no catdlogo Aberto fecha-
do.E possivel que outros volumes nao publicados existam ja que em diferentes lugares
a artista cita outros livros ndo encontrados. Em carta para as curadoras da exposicao
Tendéncias do livro de artista no Brasil, que ocorreu em 1985, Lygia cita Branco sobre
branco, Ikone e Poemas projetados, obras que, até o momento, nio encontrei em nenhu-
ma publicacdo. E, em entrevista com o curador Hans-Ulrich Obrist, Lygia cita o Livro
dos Sonhos, que teria sido criado no mesmo periodo do Livro dos caminhos.
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51. Poema-objeto,
Lygia Pape
1957

Fonte: Lygia Pape —
Espacos imantados. Sao
Paulo: Pinacoteca, 2012.

[paginas anteriores]

49 e 50. Poema-objeto,
Lygia Pape

1957

Fonte: Lygia Pape -
Espacos imantados. Séo
Paulo: Pinacoteca, 2012.

Em “amplia”, além de explorar o corte circular, a transparéncia —
experimentada ja em Poemas-luz - é usada como elemento do poema com um
papel japonés amarelo que permite antever parcialmente a pagina seguinte.

Nessas obras é possivel ver as primeiras experiéncias da artista no
sentido de mobilizar o publico para manipular a obra. As paginas precisam ser
viradas para que a obra possa ser vista, experimentada, e o tempo de leitura
fica a critério de quem manipula o objeto.

Guy Brett, no catalogo da exposicdo Aberto-fechado: caixa e livro
na arte brasileira, afirma que nesses livros é possivel encontrar o espirito pre-
sente nos artistas brasileiros, o “espirito ludico, de livre experimentacio”, que
marcaram a arte no momento anterior ao inicio da ditadura militar: “as ou-
sadas cores monocromaticas, os discos giratorios de papel, os cortes e o uso
das palavras unicas sio tratados com extraordinaria elegancia e confianca”.
(BRETT, 2013: 25)

2.3.3. Poemas-xilogravura (1957)

O livro foi publicado pela Colecdo Espaco, que teve outras edi¢oes
com poemas de Ferreira Gullar, Theon Spanudis, Reynaldo Jardim e Carlos
Fernando Fortes de Almeida (SDJB, 26.n0v.1960). Uma caixa retine 13 unida-
des de 21 x 21 cm [Imagem 52]. Cinquenta exemplares foram impressos, a maior
tiragem que a artista conseguiu realizar de uma obra. O livro abre de maneira
nao convencional: com um quadrado impresso na frente, existe um corte ver-
tical no meio da capa e o leitor escolhe qual lado abrir primeiro, em cada lado
uma palavra diferente aparece: “em quebra” ou “revela”. Cada unidade, feita
em papel japonés, se abre e apresenta a esquerda um conjunto de palavras e a
direita uma imagem impressa em xilogravura. Lygia explica como os dois ele-

mentos — palavras e xilogravura - formam o poema:
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52. Paginas do livro
Poema-xilogravura,
Lygia Pape

1958

Acervo MAC-USP

[...] ndo era uma ilustragdo para o poema, mas sim uma complemen-
tagdo: ao abrir a unidade, vocé tinha duas formas de expressdo, uma
visual e outra ndo-visual ou ainda uma verbal e outra ndo-verbal,

e o significado final era a soma das duas partes. (COCCHIARALLE;
GEIGER, 1979: 160)

2.3.4. Livro da criacao (1959)

Essa obra sera tratada detalhadamente nos préximos capitulos.
Indico aqui suas principais caracteristicas para construir um fio condutor en-
tre oslivros de Lygia Pape. Composto por 16 pranchas (30 x 30 cm) de papel car-
tdo Schoeller pintados, o Livro da criagdo [iImacem 53] € o primeiro livro em que a
artista abole totalmente o uso da palavra. Ele é uma leitura de Lygia da histéria
da criacdo do mundo e da relacido do ser humano com a natureza. Cortes e do-
bras convidam o leitor a intervir na obra e construi-la. As unidades soltas, sem

uma encadernacio que as reuna, podem ser lidas em qualquer sequéncia.

2.3.5. Livro da arquitetura (1960)

Formado por 12 unidades de 30 x 30 cm [imaGem 54], em papel car-
tao Schoeller e madeira pintados e outros materiais, como areia. Inicialmente,
uma das pranchas — “um lance livre de concreto” - era o final do Livro da cria-
¢do (AMADO, 1996: 117). Com o desenvolvimento de novas pranchas, Lygia
separou e criou o Livro da arquitetura onde diversos estilos arquitetonicos
(Paleolitico, Neolitico, Piramides, Jardim Japonés, Babilonia, Grego, Romano,
Gotico, Arabe, Barroco, Casa Japonesa, Séc XX e Unidade sobre o Concreto)

sdo representados. Diferentemente do Livro da criacdo, aqui esta mais presen-
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55. Livro do tempo,
Lygia Pape

1960/61

16 x 16 x 3 cm

365 unidades

Fonte: lygiapape.com
[nas paginas anteriores]

53. Livro da criacao,
Lygia Pape

1959

témpera sobre cartéo
Schoeller, 30 x 30 cm
16 unidades

54. Livro da arquitetura,
Lygia Pape

1959/60

témpera e colagem sobre
cartao, medidas variaveis
12 unidades

Fonte: lygiapape.com

te o carater figurativo ao se referir a estilos arquitetonicos especificos. A mani-
pulacdo e interacdo do espectador nio é parte essencial da existéncia da obra

e, em muitas pranchas, nem é possivel.

2.3.6. Livro do tempo (1961-63)

Aqui cada pagina representa um dia do ano [imacem 55]. A partir de
um quadrado de 16 x 16 cm, partes sao retiradas e recolocadas sobre o qua-
drado original. Somente as cores primarias, o branco e o preto sao utilizados.
Com 365 modulos, Lygia percebeu que havia criado uma leitura do tempo, um
retrato da passagem de um ano, o que a levou a adotar o titulo Livro do tempo.

A manipulacdo da obra ndo é possivel, os pedacos retirados sdo co-
lados sobre a base de madeira. Todas as paginas, dispostas lado a lado, podem
ser vistas ao mesmo tempo e lidas em conjunto ou na sequéncia que o leitor
escolher. E como um livro aberto. (FIERA, 2015)

Diferentes procedimentos sdo usados pararecolocar os pedacos re-
cortados: ora eles parecem um movimento de desdobrar, ou de virar a pagina,
ora como um deslocamento. Lygia trata a superficie do quadrado e a espessura
como espacos diferentes, criando varias possibilidades de sentido. Por exem-
plo, em alguns mddulos, a mesma cor do pedaco retirado é usada na lateral do
quadrado maior, criando uma reflexdo sobre exterior e interior do volume.
Assim como na obra Relevos (1954-56), o uso de cor na espessura do volume
evidencia o sentido de escultura e ndo de um plano.

Lygia comecou a produzir alguns médulos maiores, com 50 centime-
tros de lado - esses ainda com os pedagos colados — e com 1 metro de lado, que o
publico poderia manipular, desmontando e remontando os médulos em diferen-
tes disposi¢des. Esses modulos maiores ndo completam o conjunto de 365 pecas,
segundo a artista, pelaimpossibilidade de armazenar todas elas. Em alguns luga-

res, € possivel encontrar esses modulos nomeados como Esculturas.
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56. Algumas paginas
do Livro noite e dia,
Lygia Pape

16 x 16 x3cm

365 unidades
1963-1976

Fonte: artbasel.com

2.3.7 Livro noite e dia (1963-76)

Inspirada pelo trabalho que estava desenvolvendo com o cinema,

principalmente com os cineastas do Cinema Novo, Lygia refez a experiéncia do

Livro do tempo mas agora com um novo desafio, usando somente preto, branco e

cinza [Imacem 56]. Um maddulo era produzido interpretando a luz daquelas 24 ho-

ras. Apesar de serem 365 modulos, a artista ndo fez no periodo de um ano. Talvez

seja esse 0 motivo dos modulos poderem ser, diferentemente do Livro do tempo,

comercializados separados. Lygia fala sobre a relacdo entre os dois livros:
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Arelagdo dele [Livro noite e dia/ com o Livro do tempo é que em ambos
trabalho a questdo de uma pequena forma se transformando quase
infinitamente e também sdo uma interpretagdo dos 365 dias do ano. No
primeiro tenho o tempo, indivisivel. No segundo tenho a luz, fragmenta-
da. No primeiro me detive a realizar um por dia, todos muito coloridos;
no sequndo ndo tinha esse compromisso com o tempo, ia fazendo quan-
do tinha vontade e também ndo sabia bem como seriam as cores. Foi
nos anos 70, quando me envolvi intensamente com o cinema que me deu
vontade de concluir o Livro noite e dia, que também chamo de Livro das
luzes, pois nada mais é do que uma materializagdo da luz que eu via no
cinema, uma coisa cortada, fragmentada, com possibilidades infinitas
e, ao mesmo tempo, momentos tinicos. O Livro do tempo ndo é divisivel,

o Livro noite e dia pode ser, tal qual um frame (PAPE, 2003)



57. Livro dos caminhos,
Lygia Pape

1976

100 x 100 x 18 cm

(cada undade)

Fonte: lygiapape.com

2.3.8. Livro dos caminhos (1963-76)

Formado por quatro unidades feitas em madeira, com base branca
de 40 x40 cm [IMacem 57]. Pequenos blocos brancos de diferentes alturas, com o
topo pintado de preto, sdo colados sobre a base. Os blocos sido dispostos sobre
um grid imaginario, que remete ao desenho das ruas das cidades. A variacdo de
altura dos blocos também remete a diversidade dos edificios nas cidades. Os
quatro mddulos apresentam pequenas variacdes na composicao, remetendo a
uma ideia de movimento, como diferentes quadros de um filme.

Lygia fala que esse livro marca o inicio da sua rela¢do com as ci-
dades (OBRIST, 2011: 218). Em 1972, ela se torna professora na Faculdade de
Arquitetura da Universidade Santa Ijrsula, no Rio de Janeiro. Em suas aulas,
ela propde aos alunos caminhadas e interven¢des em diversos lugares da cida-
de, como o centro do Rio e a favela da Maré.

2.3.9. Livro das nuvens (1983)

Volumes brancos de medidas variadas sdo dispostos em uma
sequéncia linear. Segundo o curador portugués José Mario Brandao, Lygia
pensou amontagem dessa obra sempre na quina superior da parede [Imacem 58].
As caixas posicionadas na quina superior da sala parecem querer escapar, su-
bir e a0 mesmo tempo estar aprisionadas pela propria parede. Esse lugar da
obratira o observador do ponto de vista natural e forca o olhar para cima. A va-
riacdo de tamanhos dos blocos também parece dizer algo a respeito de livros,
leitura e possibilidades narrativas. Uma relacdo entre nuvens, imaginacdo e

livro é estabelecida quando Lygia nomeia essa obra como livro.
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2.3.10. Livros (2001-2002)

Um conjunto de volumes construidos em ferro ou fibra de vidro e
pintados com tinta automotiva dio suporte as palavras “Silencioso”, “Luz”, “A
gula ou a luxtria”, “Sempre”, “Esferas”. Com altura que varia entre 50 centi-
metros e 2 metros, a escala das esculturas se relaciona com a escala humana
[Imacem 59]. Os volumes sdo dispostos sugerindo alguns caminhos e o perimetro
¢ delimitado por um tapete de arroz.

Essa foi uma das ultimas obras criadas por Lygia, e foi exposta jun-
to com outras trés (New House, Carandiru e Jogo de ténis), no Centro de Arte
Hélio Oiticica, em 2001, sua ultima exposi¢do em vida.

Sobre Livros, Lygia diz: “Ndo conseguia simplesmente transformd-
-las em objetos esteticamente bem resolvidos e a forma que usei ali é apenas um
apoio para a palavra.” (NAME, 2001) e “se chama assim porque eu uso palavras
em formas” (OBRIST, 2011: 228).

[nas paginas anteriores]

58. Livro das nuvens,
Lygia Pape

1983

12 caixas, tinta
automotiva e latex
sobre madeira
Dimensoes variadas

Fonte: lygiapape.com

59. Livros escultura e
Cilindros, Lygia Pape
2001

Ferro, fibra de vidro, tinta
automotiva e texto
Dimensodes variadas

Fonte: lygiapape.com

2.4. Nao-livros?

Julio Plaza define antilivro “como uma categoria onde aidéia do livro
se esvai e extrapola paraoutralinguagem” (PLAZA,1982: 6). Paulo Silveira explica
a escolha de Johanna Drucker de excluir “livros escultdricos e seus assemelha-
dos” porque eles estariam no mundo da escultura e da instalacio, mais do que
no universo dos livros e que, apesar de terem uma identidade com o livro, ndo
proporcionam a experiéncia associada com o livro (SILVEIRA, 2008: 14).

Duas analises contribuem para a reflexio sobre a experiéncia da
leitura quando a forma tradicional do livro é subvertida. Eric Shon analisa a
mudanca dos habitos de leitura e o impacto na relacdo com a literatura. A re-
cepcdo é pensada por ele ndo apenas como compreensdo do contetido apre-
sentado mas como uma experiéncia sensorial/estética. Schon se baseia em
documentos que mostram o comportamento dos leitores na passagem do sé-
culo 18 para o 19, momento em que ocorrem grandes mudancas nos habitos
de leitura. E entdo que surge um leitor com habitos mais proximos dos que
conhecemos hoje. Um dos aspectos observados por ele - e que nos interes-
sa particularmente - é a relacdo do leitor com o prdprio corpo. A imobilidade
e o siléncio na leitura, algo novo naquele momento e que foi se processando
ao longo de séculos, excluem o corpo da experiéncia — que se torna eminente-
mente visual - e reduzem a imaginacéo fisica.

Em sentido parecido, Armando Petrucci faz uma reflexao a partir de
uma pesquisa atual sobre modos de leitura. Os jovens leitores apresentam habi-
tos de leitura que confrontam as regras tradicionais — sentar-se a mesa, em silén-
cio, com o livro apoiado sobre o mével, ler ordenadamente, sem dobrar, amassar
ou pular paginas - implicando numa disposi¢ao do corpo totalmente livre e indi-
vidual. Essa nova forma de ler caracteriza uma experiéncia fisica mais intensa e
direta com o livro. Petrucci relaciona a esse modo de leitura mais recente aideia

de Hans Magnus Enzensberger de que “ler € um ato anarquico”. O leitor tem
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como que uma liberdade total em contraposicio a tradi¢do autoritdria critica-
-interpretativa; € livre para ler da maneira que lhe convier, pulando passagens,
fazendo associacdes, lendo em sequéncias diferentes da proposta.

Em 1960, Ferreira Gullar, tentando sintetizar a producdo dos artis-
tas neoconcretos, escreveu a “Teoria do ndo-objeto”, onde ele apresenta uma
critica a pintura abstrata informal e aponta a criacdo de “ndo-objetos” como a

possibilidade de um caminho futuro na arte. Gullar explica o conceito:

O néo-objeto ndo é um antiobjeto mas um objeto especial em que se pretende
realizada a sintese de experiéncias sensoriais e mentais: um corpo transparente
ao conhecimento fenomenoldgico, integralmente perceptivel, que se da a per-
cepc¢do sem deixar rasto (GULLAR, 1959: 237)

Aideia de objeto traz a possibilidade de um objeto corriqueiro, inse-
rido na vida cotidiana, sem um lugar especial reservado a ele, que pode ser aces-
sado facilmente. Por outro lado, esse objeto € “especial”, ele traz a possibilidade
para quem interage com ele viver experiéncias sensoriais e mentais que néo es-
tdo inseridas no cotidiano. Ele traz a poténcia da descoberta de novas percepcdes.

Olhando a sequéncia dos livros da artista é possivel pensar em uma
desconstrucdo do objeto tradicional “livro” e como essa transformacao impli-
ca na experiéncia do publico com as obras.

Em Livros-poemas e Poemas xilogravuras, a escala do objeto, a se-
quencialidade de paginas, a necessidade de interacgdo e a presenca da palavra
sdo elementos tradicionais do livro presentes nas obras. Em Poemas xilogra-
vuras, a sequencialidade das paginas comeca a nio ser tdo rigida, as 13 unida-
des podem ser vistas na sequéncia que o leitor desejar, questio que se torna
bastante importante nos livros criados em seguida.

No Livro da criagdo e no Livro da arquitetura, a palavra ja ndo esta
mais presente e a sequéncia das paginas, em geral predeterminada, ndo pre-
cisa mais existir, ja que as paginas se transformaram em pranchas soltas. Por

outro lado, a interacdo exigida do leitor vai além do virar a pagina, operagoes

mais complexas sdo exigidas, como armar volumes no espaco, revelando as
possibilidades criativas de um pedaco de papel. E, ainda, movimentos surpre-
endentes sdo criados nessa interacio, como nas paginas “o homem inventou
aroda” e “o homem descobriu que o sol era o centro do sistema planetario”.

Ja em Livro do tempo e Livro noite e dia, ndo é mais exigida a cons-
trucdo por parte do leitor e a sequéncia nédo existe mais, todas as paginas sao
vistas de uma s vez dispostas na parede como um mapa daquele periodo®.

O Livro dos caminhos e o Livro das nuvens ja nio trazem nenhum
dos elementos iniciais que constituem o objeto livro, aqui a aproximacao apa-
rece de maneira bastante conceitual. Os caminhos na cidade como possibili-
dades de narrativas? As nuvens (e os livros) associados a ideia de imaginagéo?
Qual o significado que a palavra “livro” carrega para a artista?

Um exercicio interessante foi imaginar os livros de Lygia no quadro
sindptico de Julio Plaza comentado anteriormente. As fronteiras sao fluidas, e
nio é possivel enxergar as categorias como estanques se olhamos para cadalivro
em suas particularidades que o constituem. Entao mais que um quadro, imaginei
uma linha, um percurso que tem seu ponto de partida no “poema-livro” e cami-
nha até ultrapassar o “antilivro”. Poemas-xilogravura seria um classico “poema-
-livro”, os Livros-poema, como ja indica o nome da obra, seriam “livro-poema”
ou “livro-objeto”. O Livro da cria¢do e o Livro da arquitetura ja caminhariam em
direcdo ao «antilivro», onde encontram o Livro do tempo. E, para além de “antili-
vro” estariam seus trés ultimos livros: Caminhos, Nuvens e Livros.

E possivel encontrar algumas pistas quando Lygia usa a ideia de li-

vro para explicar sua obra Objetos de seduc¢do [IMaGEM 60]:

4. O Livroda criagdo e o Livro da arquitetura apds a morte da artista também sio expostos
dessa maneira. Mas, durante suavida, todas as vezes em que o Livro da criagéo era inclu-
ido em alguma exposicdo, Lygia construia um exemplar para ser manipulado durante a
exposicdo. Essa questdo sera desenvolvida no préximo capitulo.

147



Esses saquinhos contém uma série de objetos que reunidos formam

COBSSESIVE il | = um conceito sobre a ideia da transformacgdo da mulher em objeto

de consumo.

Esses saquinhos funcionam como “livros” e cujo contetdo é
formado por:

- calenddrios com figurinhas de mulheres nuas

- cabelo humano intimo

- pogdes afrodisiacas

- receitas de magias

- textos feministas

— amendoim

- ervas medicinais tipo Catuaba (afrodisiacas) etc

Os saquinhos tém o tamanho de sacos de pipoca (referencial
de comer e de cardter popular) e impresso na superficie: “oBJETOS
DE SEDUCAO”.

A “leitura” é feita através dos icones culturais como umaes-
Ppécie de hieroglifos: a colocagdo dos objetos enfileirados vai dando o
significado que a autora pretendia: o conceito preciso, através de uma

impregnacdo pelos objetos do cotidiano e seus mitos populares®.

Lygia se refere a sequencialidade dos objetos como base para uma
60. Objetos de seducao, 8 q ) P

Lygia Pape possivel leitura. A ideia de narrativa que a artista relaciona ao livro fica evi-
1975

_ B} _ dente quando se refere a sequéncia de objetos e um significado derivado des-
dimensoes variadas

se conjunto, da sequéncia de signos que a artista escolheu. A sequéncia, como

Fonte: lygiapape.org.br registrado por Julio Plaza, € um dos aspectos contidos no objeto livro em sua

EAT WE-a SULA DU
& AUBUEIAT

visdo tradicional. Em Objetos de sedugdo, a forma ndo se refere ao livro, mas

sim a ideia de sequéncia, de transmissio da narrativa.

5. Cartade Lygia Pape, ver 4.1, p. 235.
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61. Divisor, Lygia Pape
1968

Pano de algoddo com
fendas

200 x 200 cm
Performance no Museu
de Arte Moderna, Rio de
Janeiro, 1990

Fonte: lygiapape.com

Para falar sobre sua participacio no movimento Neoconcreto,

quando questionada pelo curador Hans Ulrich Obrist, Lygia cita os seus livros

ao lado dos Bichos (1960) de Lygia Clark, e das experiéncias de Hélio Oiticica

que preparam os Parangolés (1964), e explica sua intencdo ao nomear suas

obras enquanto livros:

Eu, por exemplo, costumava dar aos meus trabalhos o nome de ‘livro’
[...] Eu fiz o Livro da criacdo e o Livro da arquitetura e fui sempre
dando titulos ambiguos a obras de arte visual, o que de alguma
maneira criou um elo entre elas e a literatura, mas ndo num sentido
convencional. (OBRIST, 2011: 228)

José Mario Brandao, curador portugués, atribui a ideia de livro de

Lygia ao potencial contido no objeto livro: “quando abrimos o livro, abre-se o
mundo” (ver 4.3, pp. 239-246).

daleitura:

151

Paula Pape, filha da artista, atribui a nomeacgao de Lygia a ideia

Euacho que é aleitura, é fazer essabrincadeira de chamar de livro o que nfo é livro
e vice-versa. O livro remete a uma leitura. Quando fazem um livro, vocé fala “vou

T 5 5

ler”, “vou entender”, “vou questionar”, “vou me inspirar”. Entao livro pra ela tem
um significado um pouco maior que o livro, que o objeto. Ao invés de chamar de
objeto. Entdo praela os livros tém um outro significado, ja comeca com o Livro da
cria¢do, que ndo é um livro, é uma outra coisa. (ver 5.2, pp. 236-238)

E a prdpria Lygia Pape, relaciona a ideia de livro com a invencéo:

A ideia de produzir livros de arte ou melhor livros-poemas estd liga-
da a vontade de inven¢do de romper os limites das categorias (pintu-
ra, gravura, escultura, poema, etc.). Rompendo-se essas categorias,

imediatamente instala-se um sentido de liberdade também quanto



aos materiais a serem empregados ou oralizados como comunicac@o

e expressdo do artista®.

As experiéncias de Lygia com suas obras nomeadas como livro
guardam umarelacdo com aideia de ndo-objeto, teorizada por Ferreira Gullar.
Mais do que como “antilivros”, essas obras talvez possam ser pensadas como
Nio-livros. Por um lado, elas carregam a poténcia contida nos livros, a imagi-
nacdo, a narrativa, mas por outro ja se desprendem de muitos elementos for-
mais do objeto tradicional.

No seu percurso de livros, Lygia Pape foi retirando elementos que
caracterizam o objeto tradicional livro para encontrar um conceito, uma
transparéncia que torna clara a possibilidade de invencdo e imaginacdo nessa
ideia de livro. Olhando para esse percurso, destaco o Livro da criagdo. E neste
livro que a participacdo do publico na construcio da obra aparece de forma
mais estruturante. Depois dele, em Livro da arquitetura e Livro do tempo, a
acdo do espectador ja volta a ser reflexiva, onde nenhum gesto de construcao
esta envolvido no entendimento/contemplacio da obra.

No sentido da participacio, sera que podemos pensar que o obje-
to livro chegou em um limite, enquanto objeto livro, para a artista? A partir
desse limite o conceito de livro continuou sendo desenvolvido nas obras no-
meadas livros, mas a ideia de participacéio foi explorada em outras obras de
maneira mais coletiva? Nesse sentido, Divisor (1967) [Imacem 61] € Ovo (1968),
obras produzidas por Lygia apds o fim do grupo Neoconcreto, podem ser vis-
tos como uma continuidade no explorar a importancia da participacdo do
espectador. Nesses casos, a participacdo é ainda maior: o corpo na sua totali-

dade ¢ solicitado.

6. Cartade Lygia Pape, ver 4.1, p. 233.

capitulo 3

sementes
abertas






pagina anterior

62. No inicio,
tudo era agua

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com




pagina anterior

63. As aguas foram
baixando, baixando,
baixando...

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com




pagina anterior
64. e baixaram
Livro da criacéao,

Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com
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65. O homem comecou
a marcar o tempo

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com
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66. 0O homem
descobriu o fogo

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com
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67. 0 homem era
ndmade e cacador

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com
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68. Na floresta
Livro da criacao,
Lygia Pape

1959

Fonte: lygiapape.com
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69. E a terra floresceu
Livro da criacao,
Lygia Pape

1959

Fonte: lygiapape.com
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70. O homem
inventou a roda

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com
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71. O homem descobriu
que o sol era o centro
do sistema planetario

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com
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72. Que a terra era
redonda e girava
sobre seu proprio eixo

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com
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73. 0 homem
era gregario e
semeou a terra

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com
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74. A quilha
navegando no tempo

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com
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75. O homem construiu
sobre a agua: palafita

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com
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76. Submarino:
o vazado é o cheio
sob a agua

Livro da criacao,
Lygia Pape
1959

Fonte: lygiapape.com




capitulo 4

lIVvro-mundo

pagina anterior
77 Luz

Livro da criacéao,
Lygia Pape

1959

Fonte: lygiapape.com




Um plano azul.

Uma circunferéncia corta o plano azul. Em cada plano, um corte
maior. A sequéncia dos planos recortados faz um movimento de onda. Ou cria
curvas de nivel.

Um quadrado branco com um circulo vermelho ao centro. Um corte
revela que esse circulo pode ganhar um movimento de rotacéo e fazer a massa
de cor vermelha sumir dentro da superficie branca. O quadrado, o circulo e dois
cortes permitem que as figuras se unam através de um movimento de rotacio.

Cortes diagonais e dobras perpendiculares no plano branco re-
velam a cor vermelha escondida. As dobras em a¢do criam uma composicdo
branca e vermelha de triangulos, que, com a incidéncia da luz sobre os planos
inclinados, se iluminam de diferentes maneiras. No ponto maximo da dobra
o plano — antes completamente branco - torna-se completamente vermelho.

Cortes triangulares sdo organizados de maneira a apontar para um
recorte circular no centro do plano vermelho. Os vazios criados permitem uma
interacdo do plano com o ambiente, através de um reenquadramento do olhar.

Um plano verde.

Listras de diferentes alturas, laranjas, vermelhas, talvez roxas, se
sobrepdem ao plano verde. Apesar de nio existir manipulacdo possivel, um
movimento das cores € criado no olhar. O laranja mais estreito é o mesmo la-
ranja da faixa mais grossa?

A estrutura de dobra de um longo retangulo branco - com a mesma
légica de funcionamento de um leque - faz com que uma faixa estreita se abra
no formato de uma circunferéncia e possa retornar a estreita faixa que repou-
sava sobre o plano branco.

Circunferéncias concéntricas em um degradé — do amarelo ao ver-
melho escuro — ganham uma terceira dimensao ao serem unidos por um fio
em torno do qual podem girar. Como em um mobile do artista estadunidense
Alexander Calder, o movimento independente de cada circulo cria inimeras

possibilidades de combinacio no espaco e no tempo.

Um unico circulo azul ligado por um fio a outro plano produz um
movimento de rotacdo. Girando em torno do préprio eixo, ao formar virtual-
mente uma esfera, lembra o volume e o peso que um sélido redondo pode ter.

Furos organizados em linhas e colunas preenchem todo o plano
branco. Aqui o reenquadramento do olhar para o ambiente também é uma
acao possivel.

Um plano vermelho se sobrepde ao plano branco através de dois
cortes diagonais. Com uma dobra diagonal no plano vermelho uma forma tri-
dimensional pode ser estruturada.

Agora o plano branco tem incisdes diagonais e dobras perpendicu-
lares e diagonais. Ao se estruturar uma forma tridimensional, um volume va-
zio abrigado surge e o azul do plano, que estava sob o branco, é revelado.

Um corte triangular associado a uma dobra perpendicular cria uma
nova possibilidade de reenquadrar o olhar e uma estrutura tridimensional que
se relaciona com o ambiente.

Um plano amarelo e um pequeno quadrado recortado bem ao cen-

tro geram intimeras possibilidades de brincar com a luz que passa por ali.

Essas sdo as paginas do Livro da criagdo. A descricdo de cada pagina
¢ uma tentativa de revelar o que pode ser visto abstratamente ao manipular
essas formas. Inimeras possibilidades e ideias podem surgir além do que foi
apontado. A sequéncia descrita é a sequéncia em que as paginas do livro geral-
mente aparecem nas publicacdes da obra de Lygia Pape, mas essas paginas sdo
soltas e a sua sequéncia pode ser reinventada por quem 1€ o livro.

Este capitulo analisa o Livro da Criagdo, criado em 1959 por Lygia
Pape. Ele é o ponto de partida para as reflexdes que foram sendo construidas

durante a pesquisa. Desde as motivacdes para a ruptura neoconcreta, e as
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78. Lygia Pape mostra
o Livro da criagao na
Il Exposicao Nacional
Neoconcreta

1960

Fonte: spuB, 26 nov. 1960

ideias que os artistas traziam nesse momento, até o significado que a arte teve
para Lygia Pape ao longo de sua trajetdria. Através dos registros que temos - e
procuramos trazer ao longo deste capitulo - das ideias de Lygia Pape sobre o
Livro da criagdo é possivel perceber que muitas aspiracdes da artista em rela-
cdo a poténcia da arte na sua relagdo com o mundo estdo presentes na obra.

O Livro da Criagdo foi exposto pela primeira vez na II Exposicio
Neoconcreta, em 1960. A obra materializa aspectos centrais do movimento
neoconcreto. A dissolucdo de fronteiras das categorias artisticas, a possibili-
dade de reproducio e o questionamento da “aura”, além da participacdo do
publico como elemento fundamental para a existéncia da obra de arte sdo as-

pectos que serdo tratados.

4.1.  Livro-escultura-pintura

O Livro da Criagdo é formado pelas dezesseis pranchas quadradas
que acabamos de ver. Feitas originalmente em papel cartdo Schoeller pintado,
elas tém 30 x 30 centimetros. As pranchas, por meio de cortes e dobras, criam
a possibilidade, através de gestos do leitor, de esculturas serem armadas no
espaco. Os cortes e dobras acrescentam uma terceira dimensao a bidimensio-
nalidade corriqueira da pagina: “as paginas ganham profundidade, uma per-
cepcao espacial do objeto que o aproxima da escultura” (CADOR, 2016: 561).

O Livro da criagdo transita entre os suportes tradicionais das artes
plasticas: ja ndo é mais pintura, escultura ou livro. Ele é e ndo é cada uma des-
sas categorias. Lygia Pape ndo esta preocupada em enquadra-lo em uma ou

outra categoria, ou melhor, pretende justamente romper essas fronteiras:
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E um poema e ao mesmo tempo esculturas desdobradas no tempo e adoraram, adoraram. A partir dali, fui tendo cada vez menos conta-

no espacgo. Euma invencdo. (COCCHIARALE; GEIGER, 1987: 161). to com o Gullar e me afastei dos doisl (MATTAR, 2003: 69)

A fluidez nas fronteiras entre as categorias artisticas tradicionais Lygia atribui o desconforto a impossibilidade de classificar o livro

era apontada pela artista como um aspecto central: como um poema ou um objeto plastico:

De repente, pintura ndo era so pintura, poesia ndo era sé poesia, [...] o livro foi uma coisa que na época criou um grande problema dentro

e comecaram a se misturar as linguagens [...] a coisa mais caracte- do grupo, jd Grupo Neoconcreto, porque o livro podia ser um poema ou

ristica do Neoconcretismo era a quebra das categorias e o sentido podia ser um objeto plastico. Lembro-me que fiz uma reunido em minha

de liberdade e inven¢do independentemente das obras em si casa para mostrar o livro, foi o Mdrio foi a Ligia, foi o Hélio, Ferreira

(COCCHIARALE; GEIGER, 1987: 155-6). Gullar e o Reinaldo Jardim e ai quando eu acabei de mostrar o Ferreira
Gullarvirou-se para o Reinaldo e disse assim: ndo, ndo € um problema

Lygia atribui ao grupo neoconcreto e relaciona a invencao do Livro de linguagem verbal, ndo é um problema verbal. (PAPE, 1998)

com essa atitude:

Como dito no capitulo dois, tanto Ferreira Gullar quanto Reynaldo

Nesse periodo neoconcreto comecou-se a inventar intimeras coisas, Jardim experimentaram o formato de livro para criar poemas. Lygia pensa a

inclusive a quebra das categorias. Uma obra ndo era mais so pintura sua experiéncia com livros, e particularmente do Livro da criagdo, de maneira

ou escultura. Comegou-se a misturar tudo. Foi quando fiz o Livro da distinta da experiéncia dos poetas:

Criagdo, algo entre poema visual e escultura, que narra o surgimen-
to do homem (MORAES, 1995). O Livro da criagdo, por exemplo, ndo parte da palavra. Traga o ca-

minho inverso dos Livros-poema do Gullar. Parto da imagem e ndo

Ainda assim, quando Lygia apresentou o livro para seus colegas do da palavra. Quando faco os cortes, ndo estou procurando um lugar

grupo alguns questionamentos surgiram. Quando apresentou pela primeira

para a palavra, estou semantizando a forma. E como se fizesse uma
vez, em sua casa, Mario Pedrosa, Hélio Oiticica e Lygia Clark “babaram”, ja

série de pequenas “esculturas”, que desse a leitura da formacdo do

Ferreira Gullar e Reynaldo Jardim “ficaram em panico™: mundo. (DOCTORS, 1988: 374)

Foi um negécio muito desagradavel. Um desastre total. Lamentavel,
triste. Os dois sairam daqui aborrecidos, principalmente o Reinaldo 1. Algumas péginas antes Lygia se refere a Gullar: “Hoje nfio gosto dessa sua posi¢io de
Jardim; ele se sentiu roubado, ndo sei por qué, pois o meu livro ndo papa do Movimento Neoconcreto.” (PAPE, 2003: 65). Interessante também registrar

’ ’ porque, p que o fim do movimento neoconcreto, em 1963, coincidiu com a ida de Ferreira Gullar e

tinha nada a ver com as suas idéias. E o Mdrio, a Lygia e o Hélio Reynaldo Jardim para o cpc (Centro Popular de Cultura).
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4.2. Narrativa nao verbal

Nenhuma palavra é utilizada no Livro, mas existe uma narrativa. O
conjunto de pranchas que formam o livro compde uma narrativa grafica da vi-

sdo de Lygia Pape sobre a historia da humanidade:

Pelo gesto do espectador? que dd o tempo expressivo a cada unidade
do livro, sequndo suas proprias vivéncias, surge o significado primei-
ro — bdsico - que levou a formagdo do livro: a experiéncia existencial
do homem diante das for¢as da natureza, a dgua, o fogo, depois, os
grandes periodos culturais, as invengoes, etc. (SDJB, 26 nov. 1960)

Cada pagina do Livro tem um ponto de partida que descreve um
momento eleito pela artista como marcante na relacdo das pessoas com a na-
tureza e a historia. Em alguns momentos, ao acompanhar uma pessoa lendo o

Livro, Lygia narrava:

[1] No inicio, tudo era dgua.

[2] As dguas foram baixando, baixando, baixando...
[3] e baixaram.

[4] O homem comegou a marcar o tempo.

[5] O homem descobriu o fogo.

[6] O homem era némade e cagador.

[7] Na floresta.

2. Devido as caracteristicas ja comentadas do Livro da criagio, o termo “espectador” uti-
lizado por Lygia Pape em algumas passagens, carrega uma imprecisio para pensar a
relacdo do publico com o Livro da criagdo, ja que carrega uma ideia de passividade em
relacdio ao receptor. Esse assunto serd retomado adiante, no item “Leitor-construtor”.

[8] O homem era gregdrio e semeou a terra.

[9] E a terra floresceu.

[10] O homem inventou a roda.

[11] O homem descobriu que o sol era o centro do sistema planetdrio.
[12] Que a terra era redonda e girava sobre seu proprio eixo.

[13] A quilha navegando no tempo.

[14] O homem construiu sobre a dgua: palafita.

[15] Submarino: o vazado é o cheio sob a dgua.

[16] Luz.3

Segundo Lygia, o Livro é resultado de sua “aproximacio da filoso-

fia” (MORAES, 2004) e, particularmente, dos textos pré-socraticos:

O Livro surgiu porque tenho paixdo pelos pré-Socrdticos. Pela
pesquisa da physis, pelo problema do fogo, da dgua e do niimero.
E um sinal dessas formas e emite um sinal. Busco sempre o
elemento mais simples e mais significativo. O menos é mais.
(DOCTORS, 1988: 374)

Além da ideia da physis presente nos pré-socraticos, ela relaciona a

criacdo da narrativa grafica com essa aproximacéo da filosofia:

O “livro da Criagdo” estd ligado a ideia da procura do elemento pri-
meiro - talvez uma “physis” dos pré-socrdticos.

O processo estrutural de identificacdo com os gregos teria

3. A numeracio apresentada aqui € uma referéncia nossa para localizarmos o leitor. A ar-
tista ndo numerou as paginas e nem as nomeou, o que nio seria coerente com a proposta
de Lygia, assunto que veremos mais adiante. No site do Projeto Lygia Pape, essa mesma
sequéncia € usada para apresentar a obra.

195



conotacoes com a ideia de estrutura primeira: a forma carregada de

signos, sem ser discursiva ou ilustrativa.*

Lygia Pape citou o fildsofo pré-socritico Herdclito de Efeso em
textos e entrevistas. Da natureza é a inica obra do fildsofo que chegou até a
atualidade (LEAO, 1980). A ideia de movimento e transformacao expressa no
fragmento 91 - “néo se pode entrar duas vezes no mesmo rio”, é aideia mais ci-
tada pela artista. O critico Herkenhoff relaciona a diversidade das linguagens

que a artista trabalhou com o seu interesse pelos pré-socraticos:

Como uma pré-socrdtica ela nunca se fixou em estabilidades ou na-
quilo que sendo repeticdo, dissolvesse experiéncia em imobilidade.
Porque nunca serd mesmo. “Ndo se pode entrar duas vezes no mesmo
rio” (Herdclito, Fragmentos 91). A atua¢do multipla de Lygia Pape
confirma seu interesse pelo pensamento pré-socrdtico, centrando-se

em Herdclito. (HERKENHOFF, 1995)

Ja no inicio da década de 50, a prépria artista relaciona o pensa-

mento de Herdclito com a ideia de pintura que ela estava experimentando:

Consciéncia do movimento e agdo.
Herdclito presente como organizador do pensamento.
Jd temos mistérios resolvidos.
Estd claro - a pintura com seus vetores, superficies a serem
percorridas pelo olho.
A agdo construindo as superficies e o principio de construgdo

organizando o olhar sobre a obra. (MATTAR, 2003: 29)

4. Cartade Lygia Pape, ver 4.1, p. 229.

Herkenhoff cita fragmentos especificos que ele acredita estarem
relacionados diretamente com algumas paginas do Livro. A pagina cinco, com
a descricdo “O homem descobriu o fogo”, o critico relaciona com o fragmento
66: “O fogo, sobrevindo, ha de distinguir e reunir todas as coisas” (HERACLITO;
LEA0,1980:93). A pagina quatro - “o homem comecou a marcar o tempo” - ele
relaciona com o fragmento 103: “Principio e fim se reinem na circunferén-
cia do circulo” (HERACLITO; LEAO, 1980: 121). Sem se referir a alguma pagina
especifica, o critico ainda destaca os fragmentos 36: “Para os ventos, morte
vem a ser agua, para a agua, morte vem a ser terra; mas da terra nasce agua, da
agua, vento”; e 0 124: “De coisas lancadas ao acaso, o arranjo mais belo, o cos-
mos” como trechos possiveis de estabelecer uma relacio poética com o Livro
(HERKENHOFF, 1995).

Lygia Pape teve como ponto de partida uma narrativa:

Para a autora o “livro” evidentemente tem uma “narrativa”:
- “no comeco era tudo dgua...”

- “depois as dguas foram baixando...”

- “baixando...”

- “baixando...”

- “0 homem comec¢ou a marcar o tempo”

- “0 homem descobriu o fogo™ etc, etc.

Esse texto é oralizado pela autora a medida que manipula o “livro™.

E possivel estabelecer um paralelo dessa narrativa com uma narrativa
mitolégica, umaaproximacdo de um entendimento do mundo que vivemos. O criti-
co Luiz Camillo Osorio relaciona essabusca com um contexto de crise dos modelos

politicos e éticos e uma tentativa de reinventar o mundo. Ele inclui outras obras

5. Idem.
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da artista que buscam esse entendimento do universo, como o Livro do tempo de
1961 e o filme curta-metragem La Nouvelle Création, de 1967. (0OSORIO, 2012:107)

A narrativa apresentada sem palavras ganhou nas palavras do cri-
tico Merquior um paralelo com um romance. Ao se perguntar como um livro
pode narrar sem palavras, o critico atribuiu essa possibilidade a existéncia de
um elo e a uma “mimica da imagem” que ocorre através dos gestos que cons-
troem o Livro (MERQUIOR, 1960: 211).

Mas, apesar da existéncia dessa narrativa - “Trabalho com uma lin-
guagem ndo-verbal e ao mesmo tempo narro a criagdo do mundo. E uma nar-
rativa” (COCCHIARALE; GEIGER, 1987: 161) —, o fato de ela ser estabelecida
graficamente, sem se estruturar na linguagem verbal, abre a possibilidade de
criacdo de novos sentidos pelo leitor.

Segundo Lucrécia Ferrara, aleituranio verbal acontece a partir de ele-
mentos ndo homogéneos e é um “ato complexo de recepcao” que integra sensacoes
e associa percepcdes capazes de despertar as experiéncias individuais e coletivas
vividas acionando anossa memoria. Diferente daleituraverbal, que “tem o objetivo
de saber o que o texto quer dizer”, aleituranio verbal é o inicio de um processo que
colocaoleitor como “participante daconcepcdo do texto e do seusignificado” a par-
tir da projecdo de suas “proprias vivéncias individuais e coletivas”. Essa condicdo
daarte “supera o limite de obra auratica e inica”. (FERRARA,1997: 22-9)

A leitura ndo verbal tem a poténcia de despertar a memoria do re-
ceptor integrando-a na producdo de significados junto a obra de arte. Lygia
apresenta as formas do Livro como o suporte de outras camadas que se tornam

disponiveis para uma nova criacgio:

E entdo no -livro da criagdo- que surge uma linguagem nova e que
vai atender essa exigéncia que vinha da gravura, num processo orga-
nico. A forma e a cor renascidas (jd agora no espago em trés dimen-
sées, o espaco real) estdo impregnadas da historia, signos verbais,

ndo grafados, narrativos, metaforicos. (PAPE, 1975: 90)

4.3. Leiltorconstrutorcriador

Em conjuncao com a leitura ndo verbal, a necessidade de constru-

cdo por parte do publico estabelece ainda mais a abertura para novas criacdes:

O “livro” ndo tem palavras e sua “leitura” se faz pela manipulagdo
das formas que estdo pousadas no plano e se armam em trés dimen-
sées pelo manuseio, quando se faz explicito um significado.

Para a autora é a “cria¢do do mundo” mas para outros poderd
ser qualquer outra coisa a partir de suas proprias vivéncias.

Essa semantizagdo da forma se dd de maneira espontdnea e
mantém o “livro” fora de uma pura contemplagdo esteticizante e
informa a forma de significados que vdo além do limite do campo
das artes plasticas ou somente da poesia. A proposta é poetizar a

existéncia através de um novo objeto®.

A criacdo desse espaco aberto para o leitor é uma intencéo colocada

pela artista:

E também pode ser o ‘livro da cria¢do’ de cada um, a partir das suas
proprias vivéncias. Vocé cria o seu ‘livro da criag@o’ (COCCHIARALE;
GEIGER, 1987: 161).

O livro sé existe quando é manipulado pelo publico. Ao espectador,
de quem em geral é esperada uma passividade, é exigida uma acio, uma rela-

cdo ativa com a obra, renovando procedimentos da vanguarda, no sentido de

6. Ibidem.

199



mobilizar o receptor, trazer o publico para interagir e integrar a realizacdo da
obra. A obra cria seu receptor, o espectador se torna inventor.

A exigéncia da interacdo para armar as esculturas prolonga o con-
tato do publico com a obra e coloca o leitor no lugar de investigador ou des-
cobridor de uma outra narrativa, que sera, a cada contato com a obra, criada

novamente. Amanipulacdo permite que cadaum explore as entranhas da obra:

Pelo gesto do espectador, que dd o tempo expressivo a cada unidade
do livro, sequndo suas proprias vivéncias, surge o significado primei-
ro — bdsico - que levou a formagdo do livro: a experiéncia existencial
do homem diante das for¢as da natureza, a dgua, o fogo, depois os
grandes periodos culturais, as invengoes, etc. A possibilidade de
anexar significados ao livro pela contribuicdo do espectador ndo

lhe modifica o sentido, pois o livro revela-se, a cada pessoa, tinico e

primeiro. (PAPE, 1960: 178)

Nesse sentido, o livro se torna uma superficie ativa, como nomeia
Cador. Olivro deixa de ser um suporte neutro e a evidéncia de sua construcao e
composicao se tornam elementos ativos na leitura e na criacio de significados
(cADOR, 2016: 510).

4.4. Nao sequéncia

O Livro da criagdo ndo possui o formato tradicional de codice, em
que as paginas estido encadernadas em uma espinha central e exigem o mo-

vimento de folhear para a leitura se realizar. Com paginas soltas, o “leitor”

ganha a liberdade de combinar as paginas na sequéncia que lhe fizer mais sen-
tido. Essa possibilidade combinatoria acrescenta mais uma camada na criacio
de novos sentidos pelo publico.

Na casa da artista, o livro ficava disposto em pilhas para quem che-
gava poder ler a sua maneira. A inexisténcia de uma ordem pré-fixada para a

leitura era um aspecto central para Lygia, como conta Paula Pape:

O que é importante da Lygia naquele trabalho € o inicio e o fim, uma coisa que
para ela tinha um sentido, vocé pode comecar do fim para o comego. Ela néo
achava que eram fixas, mas para ela tinha um significado mais forte, que para
outra pessoa poderia nio ser. Vocé poderia comecar “no inicio era tudo luz” e
“as dguas baixaram” no final. Ela chegou a falar nisso. Eu me recordo que ela
falava que a sequéncia cada um poderia fazer da forma que quisesse e chegar ao
limite de substituir o final pelo comeco e vice-versa, de tudo comecar com a luz
e ndo com a agua. (ver 5.2, pp. 236-238)

Além de poderem ser lidas em qualquer sequéncia, as paginas podem
ser vistas simultaneamente e ser sobrepostas, de varios modos, umas as outras.
O procedimento da sobreposicéio é possivel particularmente naquelas que pos-
suem cortes. Quando a mesma pagina se sobrepde a outras, novas imagens siao
criadas. Por exemplo, a pagina “oito” - com diversas perfuracdes circulares -
pode ser sobreposta a pagina “um” - uma massa de cor azul - ou a pagina “sete”
- uma massa de cor verde — ou ainda ser usada como anteparo para observar o
espaco. Asimagens produzidas a partir dessas operacdes sdo bastante diferentes.

A mudanca de percepcio ao alterar a sequéncia em que a pagina
estd inserida pode nos remeter aos estudos feitos por Albers na Teoria da cor.
Herkenhoff faz um paralelo com a importancia que os jogos 6ticos de Albers
tiveram para os neoconcretos e para Lygia Pape, substituindo a centralidade
de Max Bill para o grupo concreto: “a homenagem ao quadrado de Lygia Pape
sera o Livro da criagdo” (HERKENHOFF, 2012: 30).

Cador relaciona a auséncia de encadernacdo e a existéncia de um

mecanismo combinatdrio das paginas com a possibilidade de criar novas as-
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sociacOes através de permutas, trocas e combinacdes. A existéncia de cortes
nas paginas, como no Livro da cria¢do, potencializa ainda mais a producéo de

novas imagens através da manipulacio (CADOR, 2016: 181).

45. Obra em movimento

Hélio Oiticica, grande companheiro de Lygia nas discusses e na
producdo artistica, se refere ao Livro da criagdo em uma reflexdo sobre a tra-

jetoria da artista:

Os elementos sdo postos aqui com uma intencéo aberta, como no livro da cria-
¢do, evitando intencionalmente qualquer literatura ou relacio superficial, ou
metafora preconcebida: os elementos sdo sementes abertas, objetivas e concre-
tas, que funcionam como um exercicio imagético. (OITICICA, 1969: 245)

Aideiade semente aberta nos faz lembrar do conceito de obra aber-
ta desenvolvido por Umberto Eco?. Em seu livro Obra Aberta refletiu sobre a

recepcdo da obra de arte em diferentes momentos da histéria. Para o autor,

7. Haroldo de Campos escreveu o artigo “A obra de arte aberta”, publicado pela primeira
vez em 3.7.1955 no Didrio de S.Paulo, onde faz uma reflexio sobre as obras de Mallarmé,
Joyce, Pound e Cummings (CAMPOS et.al, 2006: 49). Se referindo a esse artigo, na
“Introducéo a edicéo brasileira”, Umberto Eco diz: “E mesmo curioso que, alguns anos
antes de eu escrever Obra aberta, Haroldo de Campos, num pequeno artigo, lhe anteci-
passe os temas de modo assombroso, como se ele tivesse resenhado o livro que eu ainda
ndo tinha escrito, e que iria escrever sem ter lido seu artigo”. Eco justifica a antecipacio
afirmando que “certos problemas se manifestam de maneira imperiosa num dado mo-
mento historico”. Obra aberta foi publicado pela primeira vez em 1958 (EC0, 2003: 17).

apesar da obra de arte se apresentar com uma forma acabada, “fechada em sua
perfeicdo”, ela também esta aberta, passivel de diferentes interpretacdes por
parte do publico, sem que isso influencie sua singularidade (Eco, 2003: 40).
Quando fala sobre o Livro de Mallarmé, ele comenta que cada “exe-
cucdo” da obra ndo esgota suas possibilidades, apesar de realizar a obra, junto
com as outras leituras, de “maneira completa e satisfatéria” (Eco, 2003: 57).

Lygia Pape pensou o Livro da cria¢do nessa chave:

Anexar significados ao livro ndo lhe modifica o sentido, mas é pro-
prio de sua natureza - a criagdo. O sentido primeiro da experiéncia
repete-se sempre no ato fisico de cada nova abordagem ao livro: “no
fazer-se e desfazer-se”. A narrativa sem palavras - visual, pois — pos-
sui um minimo de encadeamento conceitual. Somente tem a liga-las
o fio unitdrio que atravessa a obra e é dado pelo sentido mesmo do
livro: Criagdo. Os elementos de op¢do ddo a diregdo escolhida, que
se revela também individual a cada leitor — como um enigma deci-
fravel por cada um, e somente intocdvel ao conhecimento de todos os
outros. Esses enigmas (unidades) jamais sdo de contetido absoluto.
O tempo que percorre a obra também ndo é um tempo absoluto
- a duracgdo de cada unidade faz-se dentro de tempos sem um a priori
de duracgdo. O tempo permanece para mais ou para menos, subjuga-
do a experiéncia do “leitor”, verdadeiro armador do livro e de seus
significados. A curva parabdlica expressiva é construida somente pela
participacdo do espectador direta e sensivel, num nivel perceptivo de

maior ou menor duragdo e significados. (SDJB, 26 abr. 61: 2)

Talvez o Livro esteja mais proximo do sentido de obra em movi-
mento que Umberto Eco analisou. A obra em movimento produz um “convite
aliberdade interpretativa, a feliz indeterminacédo dos resultados”. Na obra em

movimento “o negar que haja uma tinica experiéncia privilegiada nido implica
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o caos das relacOes, mas a regra que permite a organizacio das relacdes”. O
artista oferece ao publico uma “obra a acabar”, sem saber como a frui¢do ocor-
rera, apenas que ao terminar o contato imediato do publico com a obra uma
nova forma sera concretizada (Eco, 2003: 62).

O critico José Guilherme Merquior escreveu sobre essa possibili-

dade do Livro e como ele se torna uma historia pessoal:

[o Livro] Tem o sentido de primitivo: como um totem, encerra as pro-
Jecoes miticas do leitor; e como é antialegorico, é, além disso, indizi-
vel e o indizivel por exceléncia, apenas base de uma historia que é a
unica para cada um: o Livro é pessoal; € um quase misticismo [...]
Como é que o Livro narra, se cada um pée nele uma historia
diversa? A resposta é que a historia do Livro é voluntariamente um
intimismo. Ndo é o qué da narragdo; é o clima dela. A estéria do Livro
consiste em se historicizar, ndo importa o que historicize. Se o Livro
vive como sugestdo, € por viver fornecendo pretextos a que o construa-
mos, e construindo, vivenciemos. Cada pdgina é um apelo a que se es-
tabeleca entre nos e o Livro uma historia intima, um tempo eldstico de
vivéncia originada na visdo e no manejo dos capitulos - e essa historia
interior, e nada mais, € a estoria do Livro. (MERQUIOR, 1960: 212)

A narrativa proposta por Lygia é uma primeira camada de significado
que pode seratribuida ao livro, mas este permanece aberto a outras possibilidades
de significado. As formas concisas, aauséncia de texto ou imagem impressos, alei-
turando sequencial das pranchas e aexigéncia daparticipacio do publiconacons-
trucdo daobratornam o livroum amplo espaco de percep¢do, um ponto de partida
para producdo de novos sentidos e para a cria¢do de novas narrativas. A imagem
deixa de ser passiva, com um sentido fechado e inico, e se torna ponto de partida
paraoutras criacdes. Com amemoriae emocdes mobilizadas, oleitor estd colocado

em um lugar de acdo, de critica do presente, de imaginacdo de futuros possiveis.
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Osorio menciona Merleau-Ponty, tedrico importante para o grupo
neoconcreto, e o papel da arte de mobilizar as pessoas para a “estranheza das coi-
sas”, o que causa uma transformacao no olhar, uma visdo do mundo como “nas-
cimento continuado, como producéo originaria de sentido” (0SOR10, 2012:106).

Didi-Huberman também cita Merleau-Ponty para relacionar o
“evento afetivo” com uma “abertura efetiva”. Por abertura ele define: “um tipo
de conhecimento sensivel e de transformacéao ativa de nosso mundo” (DIDI-
-HUBERMAN, 2016: 26). O fil6sofo atribui um poder de transformacao as emo-
cdes: “transformacio da memoria em desejo, do passado em futuro, ou entio
da tristeza em alegria” (DIDI-HUBERMAN, 2016: 44).

Aleituratraz a poténciadainteracdo, do ler, do manusear, do sentir,
gera espacos abertos de percepcdo, espacgos abertos de producio de sentido,
faz do espectador um produtor de sentidos. O publico a partir de sua acdo da

existéncia aobra, nio esta em lugar de contemplacéo, é sujeito ativo na criacgio:

Agora, o que conta é a percep¢do mesma, mais rica — para sempre,
porque o objeto se transfere inexoravelmente para um vai e vem —

dentro-e-fora-dentro: um subjeto (PAPE, 1980: 209).

A poténcia do livro de mobilizar o seu leitor e ser um objeto que
provoca emocdes, inquieta e faz refletir é um desejo de Lygia que transforma

o status da obra:

deixa de ser um fetiche cultural, rejeita uma idolatria de obra de
arte como tnica fonte de atengdo e transforma-se numa ferramenta
de acdo-dentro. (PAPE, 1980: 209)

Lygia Pape, em sua dissertacdo de mestrado, contextualizou a im-
portancia de Merleau-Ponty para o grupo neoconcreto e o sentido de criar li-

vros articulados aos conceitos novos que eles usavam em sua producio:

Merleau surge quando da finalizacdo das obras e da necessidade de
um texto contextualizador (o manifesto da primeira exposi¢do do
grupo) para uma produc¢do nunca vista antes, carregada de novida-
des e invencoées.

Conceitos novos se insinuavam nas obras como a quebra das
categorias, como o abandono de uma posicdo privilegiada para a
chamada escultura, como o uso de linguagens diversas na mesma
obra (imagem e palavra inter-relacionadas), o corte e dobradura da
pdgina como expressdo e que vai desencadear o surgimento dos pri-
meiros “LIVROS-POEMAS”, conceitos tdo revoluciondrios que vao
desde esse momento [de] libertar o artista para um universo de pos-
sibilidades, um novo espaco na arte e o surgimento de um ser pldsti-
co sem designagdo propria, sem escala, indo do minimo ao tamanho
madximo como as instalagées (que ainda ndo tinham esse nome), o

denominado, para uso convencional: objeto. (PAPE, 1995: 190)

4.6. O livro no mundo

O questionamento da obra de arte como objeto tinico se relaciona
com o desejo de que o Livro possa estar presente no cotidiano das pessoas.
Lygia fala do desejo do livro de ser como um “Almanaque Capivarol - o livri-
nho que penetrava em todos os lares, passatempo e diversdo dos ocupados: uma
mdgica das artes e artimanhas” (PAPE, 1980: 209).

Lygia produziu muitos exemplares da obra. Cada vez que era con-

vidada a expor o livro, ela produzia um novo exemplar para que pudesse ser
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manuseado. Esses exemplares eram completamente destruidos ao final, ndo
existem mais. A artista demorava cerca de um més para produzir e com o tem-
po foi desenvolvendo alguns métodos, como o uso de facas, para facilitar a pro-
ducdo. O livro néo foi produzido em tiragem maior e nunca foi construido com
processos mais industriais; sua producdo era artesanal e ela ndo a delegava
para terceiros, segundo conta Paula Pape (ver 5.2, pp. 236-8). Lygia carregava

o Livro como um objeto cotidiano:

Ela botava debaixo do braco e levava. Ela fazia um pacotinho, numa bolsinha e
eles safam pro espaco e depois voltavam. Qualquer bolsa, bolsa de feira, qual-
quer coisa, ela levava na mao se fosse o caso. O livro era uma coisa assim, ele
fazia parte da vida, ndo foi concebido para ser uma “obra” que as pessoas nao
pudessem tocar ou qualquer coisa assim, nfo, o livro era para participar da vida.
(ver 5.2, pp. 236-238)

O desejo de encontrar uma maneira com que as pessoas pudessem
manipular o livro sem que fosse completamente destruido estava presente

nos desejos da artista:

E doloroso ver o livro se espatifar nas mdos das pessoas. E porque
sdo obras feitas de madeira e cartdo Schoeller, que inclusive jd
ndo hd no Brasil, e tem que fazer as facas de novo, tem todas uma
80. Ensaio fotografico quef f i o
“Livro da criacdo preparacdo de producdo que leva um tempo. Fica um pouco dificil,
na rua’, Lygia Pape
e Mauricio Cirne
anos 70 talvez aluminio, para poder fazer algumas réplicas, prototipos, para

mas estou pensando, futuramente, em usar um material mais forte,

Fonte: Lygia Pape - as pessoas terem essa experiéncia (MATTAR, 2003: 69)
Espaco imantado
O Livro da Criagdo é a tentativa de que a arte penetre a vida cotidia-
na das pessoas: na cidade, nas casas, nos espacos publicos e privados, o desejo
de que a arte mergulhe no mundo. Hélio Oiticica, em texto sobre a artista, ana-

lisou como o Livro formava uma “unidade criativa aberta”, era a
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histéria dos elementos, da pré-histéria humana, mas que realmente eram diri-
gidas como que a histéria humana pré-sensorial, como toda sua evolucéo pos-
terior poderia mostrar: a busca para a consciéncia direta sensorial para o ato

e ver, ou sentir pelo tato - o intelecto desafiando a si mesmo — mudanca do
d t lo tat telecto desafiand d d
conceito de “objeto-arte” para o de “ideia”, o que nada mais ¢ do que o ato vivo
de “ter uma ideia” tomado objetivamente (OITICICA, 1969: 245)

A ideia de mudanca de “objeto-arte” para “ideia” conversa direta-
mente com a intencio de Lygia de ressignificar o sentido da arte na vida das
pessoas quando ele compara a obra ao “ato vivo” de ter uma ideia, questionan-
do a existéncia de uma aura em torno da obra de arte.

O conceito de aura foi tratado por Walter Benjamin em A obra de
artenaerade suareprodutibilidade técnica. Com a possibilidade de reproducio
no cinema e na fotografia, a recepcdo e a producdo na arte teriam sido profun-
damente modificadas. Um dos aspectos centrais dessa mudanca esta relacio-
nado a “superacdo do carater auratico” da obra de arte, onde “a autenticidade
e a unicidade dao lugar a existéncia serial e a natureza aberta e fragmentaria

da obra de arte” (ARAUJO, 2010: 123). Nas palavras de Benjamin:

O conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: o que se atrofianaerada
reprodutibilidade técnica da obra de arte € sua aura. Esse processo é sintomatico,
e sua significacdo vai muito além da esfera da arte. Generalizando, podemos dizer
que a técnica dareproducio destaca do dominio da tradi¢éio o objeto reproduzido.
Namedida em que ela multiplica a reproducio, substitui a existéncia unica da obra

81. Ensaio fotografico por uma existéncia serial. E, namedida em que essa técnica permite a reproducgio
“Livro da criacao
caminhando’,

Lygia Pape e Paula Pape
anos 80

vir ao encontro do espectador, em todas as situacdes, ela atualiza o objeto reprodu-
zido. Esses dois processos resultam num violento abalo da tradicéo, que constitui
oreverso da crise atual e arenovacdo da humanidade. (BENJAMIN, 1987:168-9)

Fonte: Lygia Pape — . .
Espaco imantado Lygia Pape, em Catiti-catiti, cita Benjamin, afirmando que a ideia

de reprodutibilidade foi o “leit motiv” dos concretos:

A tentativa de abolir a “aura” da obra de arte concreta ndo foi formula-

da com clareza na época, mas ela estd implicita nas formulagées de seus
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82. Ensaio fotografico
“Livro da criagao
caminhando’,

Lygia Pape e Paula Pape
anos 80

Fonte: Lygia Pape —
Espaco imantado

membros ao propugnar por uma arte feita em moldes industriais ou

com um posicionamento de cardter industrial. (PAPE,1980: 31-2)

A ideia de superacdo da aura podemos relacionar a vontade que
Ferreira Gullar atribuiu aos neoconcretos, de “mergulhar na natural ambigui-
dade do mundo para descobrir, nele, pela experiéncia direta, novas significa-
cdes” (GULLAR, 1999, p. 246).

Em 1968, junto com Mauricio Cirne, Lygia realizou esse mergulho
com o Livro da cria¢do, Em um “passeio pelo mundo” (FILHO, 2002: 218), eles
fotografaram as paginas do Livro em diversos lugares da cidade. Anos depois,
junto com Paula Pape, a artista fez novos ensaios fotograficos. Um deles foi
publicado em Gdvea de tocaia e o outro permanece inédito.

As paginas do livro eram fotografadas em lugares publicos. Cada
pranchaeraregistradaem um lugar diferente, criando também novas relagoes.
O livro visto nas ruas ganha novo significado, integra o cotidiano das pessoas,
provocando a imaginacio das pessoas que se deparam com a possibilidade de
criar uma nova narrativa.

Essa atitude em relacdo ao lugar que a obra de arte ocupa na socie-
dade foi mantida pela artista de diversas maneiras ao longo de sua trajetoria.
Buscando a participacio do publico para a existéncia da obra, Lygia criou, em
1968, Ovo e Divisor. Esta tiltima, como dito por Herkenhoff, carrega semelhan-
ca formal com a pagina oito do Livro. As duas obras tinham como pressuposto
o envolvimento corporal do publico.

Lygia Pape foi professora na Faculdade de Arquitetura da
Universidade Santa Ursula e na pés-graduacio da Escola de Belas Artes do Rio de
Janeiro. Suas aulas eram vistas como extensdo da sua producéo artistica. Durante
o curso, os alunos eram levados para vivenciar os lugares da cidade e observar as
suas dinamicas. Espacos imantados é a obraem que Lygia sintetizou algumas des-
sas observacdes, como a acdo dos camelds e a sua implicacdo no espaco publico.

Elarelaciona a obra com a experiéncia desenvolvida no Livro da criacdo:
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Como se pode ver, o processo utilizado no trabalho é idéntico ao

do ‘Livro da Criagdo’: eu saio do plano, vou para o espaco, depois
esvazio, guardo tudo, volto ao plano. Eo que acontece também com
o cameld. Como vocé vé, estd tudo ligado. Ndo existe obra como um
objeto acabado e resolvido, mas alguma coisa sempre presente,
permanente no interior das pessoas. [...] E o camel6 também seria
uma forma de espago imantado, no sentido de que ele chega numa
esquina, abre aquela malinha e comeca a falar, criando de repente
uma imantacgdo, com as pessoas todas se aproximando, se ligando
aquele discurso irreqular, as vezes curto, as vezes longo, e de repen-
te ele fecha a boca, fecha a caixinha e o espago se desfaz (MATTAR,
2003: 87).

O assunto certamente propicia um aprofundamento maior. Por
ora, remeto ao subcapitulo 5.5 (ver pp. 271-8), que traz o registro de alguns

depoimentos a que tive acesso ao longo dessa pesquisa.

4.7 O livro na vitrine

83. Ensaio fotografico

“Livro da criagao

caminhando”,

Lygia Pape e Paula Pape

anos 80 Didi-Huberman, em Sobrevivéncia dos Vagalumes, fala sobre a ine-

. ficiéncia da tentativa de dissecar um vagalume em um laboratdrio ou sob a luz
Fonte: Lygia Pape —

Espaco imantado forte de um projetor: “para conhecer os vagalumes é preciso observa-los no
presente de sua sobrevivéncia” (DIDI-HUBERMAN, 2011: 59). Em Que emoc¢do!
Que emocdo?, o filésofo francés fala em sentido similar sobre as borboletas:
“Prefiro nio ver completamente a borboleta, prefiro que ela continue viva:

essa é a minha atitude quanto ao saber.” (DIDI-HUBERMAN, 2016: 62)
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84. Ensaio fotografico
“Livro da criacao
caminhando’,

Lygia Pape e Paula Pape
anos 80

Fonte: Lygia Pape —
Espaco imantado

Como um vagalume ou uma borboleta, para entender e apreender a
poténcia contida no Livro da criagdo precisamos olhar para ele em movimen-
to, sendo manipulado e, portanto, construido. Porém, nos dias de hoje, isso
néo é possivel.

Existia uma intencio, expressa pela artista, de reprodutibilidade

ligada aos conceitos relacionados ao Livro da criagdo:

Outra obra fundamentalmente criada para a reproducdo é o “Livro
da Cria¢do” de Lygia Pape. Sua agdo real s6 se completa na medida
de uma edi¢do de alguns milheiros, dado o cardter de livro. Ele pro-
poe dois niveis de leitura, visto que desliza por duas linguagens: uma
verbal, partindo da propria vivéncia do “leitor”. A outra ndo-verbal,
por ndo conter nenhuma palavra escrita: formas e cores vdo revelan-
do ao “leitor” a narrativa da criacdo do mundo. E um livro pioneiro
como linguagem e possui também uma estrutura aberta. Todas
essas obras ndo aspiram, como finalizagdo sendo o afastamento de

um conceito de “aura” na obra de arte. (PAPE, 1980: 43-4)

Apesar dessa intencdo, até hoje uma tiragem maior para o Livro da

criagdo nunca foi realizada8. Como ja relatado, a producdo dos exemplares

8. No Brasil livros sdo objetos caros e inacessiveis para grande parte da populacfo e, no pe-
riodo em que esta pesquisa € finalizada, o governo Bolsonaro tenta aprovar um aumento
de impostos sobre os livros, acdo que dificultard ainda mais o acesso a leitura, resultan-
do num aumento em até 20% o preco final. Mesmo nos dias de hoje, livros que néo se
encaixam nos padroes industriais mais comuns - caso do Livro da cria¢do — encontram
ainda mais barreiras financeiras para serem produzidos em uma tiragem maior. Uma
experiéncia que obteve sucesso nesse sentido, na década de 70, foram os livros de Julio
Plaza Objetos e Poemobiles.Em 1969, com o apoio de Julio Pacello, foram impressos em
serigrafia 100 exemplares para serem comercializados de Objetos. Em 1974, Poemdbiles,
fruto de uma parceria de Julio Plaza com Augusto de Campos, teve uma primeira edi¢éo
de 1.000 exemplares.
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85. Ensaio fotografico
“Livro da criagao
caminhando’,

Lygia Pape e Paula Pape
anos 80

Fonte: Lygia Pape —
Espaco imantado

para manipulacido em exposicOes era inteiramente artesanal e feita pela pro-
pria artista.

Apoés amorte de Lygia Pape, o Livro da criagdo passou a ser exposto
em vitrines fechadas e com a legenda acompanhando cada prancha. Em geral
as paginas sdo organizadas de acordo com a sequéncia ja citada nas legendas.
A mobilidade e interacdo que a obra exige do publico esta paralisada na im-
possibilidade de ver com as méos, de armar as paginas, de transformar o bidi-
mensional no espacial através da acdo de construcao. Exposto dessa maneira,
o Livro janao pode ser visto como um objeto que transita entre as diversas ca-
tegorias, como obra em movimento. Como o vagalume ou a borboleta, citados
por Didi-Huberman, as pranchas paralisadas e ja armadas - estaticas e distan-
tes do contato — perdem a esséncia de sua existéncia e se assemelham a um
cadaver dissecado. Produzem a contemplacdo passiva do espectador, traindo,
em nossa opinido, um aspecto central da obra.

O Livro da Criagdo em sua concepcio original se mostra potente
ao sensibilizar o publico através de uma relacdo mais duradoura, provocar
inquietacdes e questionamentos, propiciar novas camadas de significado. No
sentido proposto por Didi-Huberman, quando o Livro existe nas condicdes em

que foi pensado, ele consegue criar poténcia — e ndo poder - da imagem:

Me interessa a poténcia das imagens, poténcia e nio poder. Creio que a civi-
lizacdo que estamos nfo é uma civilizacido das imagens, é uma civilizacdo dos
clichés. Entende o que quero dizer com cliché? E dizer as imagens que tomam
o poder. Mas a imagem mais bela é aquela que tem a sua poténcia, mas que néo
busca o poder. E como as palavras. Por acaso um poema quer ter o poder sobre o
outro? Nio. E ndo hd nada mais belo do que um poema (DIDI-HUBERMAN, 2017).

O Livro da Criag¢do pode ser visto como ponto de partida para infini-
tas criacdes e, dentro da trajetoria de Lygia Pape, ele é uma importante sintese
dos desejos e do pensamento da artista em relagdo as possibilidades da arte

na sociedade.
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86. Ensaio fotografico
“Livro da criacao
caminhando’,

Lygia Pape e Paula Pape
anos 80

Fonte: Lygia Pape —
Espaco imantado

O Livro também é€ significativo para compreender as discussoes que
envolveram a producio artistica brasileira da década de 50, particularmente a
ruptura do Movimento Neoconcreto com o grupo Concreto. Paulo Venancio
Filho nomeia o Livro de “Biblia neoconcreta”, que seria uma “biblia inverti-
da[...] ndo do Criador, mas da criatura; ndo a criacio por uma entidade tinica
e transcendente, mas por qualquer um” (VENANCIO FILHO, 2012: 218). José
Mario Brandao identificou no Livro da criagdo o mesmo sentido, também de-
nominando-o Biblia neoconcreta’.

Ao transitar entre as categorias artisticas e dissolver suas frontei-
ras, implicar o leitor diretamente na construcio da obra e abrir a possibilidade
de integracio do livro no cotidiano, através da possibilidade de reproducéo, o
Livro da criagdo questiona a aura existente em torno da obra de arte.

O Livro da Criagdo é um registro desse questionamento de Lygia
Pape, é um registro do desejo de pensar a transformacdo do mundo através da

arte, da poténcia que a artista enxergava na arte:

Qualquer pessoa pode, atentamente falando, ver muito. VER é comum

amaioria das pessoas. Sentir também. Eu quero alertar para isso.

As artes pldsticas me servem para penetrar o mundo - é maté-
ria de reflexdo e acdo, principalmente.

Como uma armadilha pode pegar pelo pé, mesmo que vocé se
solte, fica a marca — para sempre. Eu quero isso. Um arranhdo, um

osso dobrado, a alma alarmada, ou ndo. (PAPE, 1980: 209)

9. Ver 5.3, pp. 239-246.
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capitulo b

meandros
da pesquisa



Aqui estdo reunidos os materiais encontrados e produzidos durante a pes-
quisa e que foram insumos importantes na elaboracio do texto desta dissertacao.

A cartaescrita por Lygia Pape para as curadoras da exposicao Tendéncias do
livro de artista no Brasil é um documento do acervo do MAC-USP, com pouca divulgacio,
e possui um importante registro da artista sobre seu pensamento sobre livros. Esta
cartame fez ter certeza de que o percurso de livros que Lygia produziu durante suavida
eraum caminho importante de ser analisado.

A conversa com Paula Pape foi fundamental para entender como o Livro
da criagdo eraproduzido e exposto, trouxe uma imagem forte de Lygia Pape levando o
Livro debaixo do braco para ser exposto.

A entrevistacom Anna Bella Geiger trouxe elementos importantes do inicio
da carreira de Lygia, do contexto em que os artistas produziam e discutiam na década
de 50 e 60 no Rio de Janeiro.

A conversa com José Mario Branddo me aproximou significativamente da
personalidade da artista através de historias e descricdes que o curador contou ao longo
do encontro.

O registro da atividade docente de Lygia através da visdo de alguns de seus
ex-alunos também incluiram novos aspectos para pensar a visio da arte que Lygia le-
vou ao longo de suavida.

Por fim, um registro das reproduc¢des que construi para possibilitar o acesso
amaterialidade do Livro da criacdo, tdo importante na analise que fiz, ja que os exem-

plares existentes estdo com dificil acesso.
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LYGIA PAPE L

LIVRO DA CRIAGAD 1959/Movimento Neoconcreto

0 "LIVRO DA CRIAGAO" nZo & um livro, mas um objeto formado por 18
unidades em papel-cart3o pintado com guache e 30 cm de lado (quadrg
dos).0 "livro" nZo tem palavras e sua "leitura" se faz pela manipu=-
lagao das formas que est3o pousadas no plano e se armam em tres di-
mensdes pelo manuseio, quando se faz explicito um significado.

Para a autora & a "eriagao do mundo" mas para outros podera ser qual
quer outra coisa a partir de suas proprias vivencias. »
Essa semantizag@o da forma se di de maneira expontanea e mantem o
"livro" fora de uma pura contemplagao esteticizante e informa a for
ma de significados que vao alem do limite do campo das artes pl§;
ticas ou somente da poesia.A proposta & poetizar a existencia atra:

ves de um novo objeto.

0 "livro da CriagZo" esta ligado ; ideia da procura do elemento pri
meiro-talvez uma"physis" dos pre-socraticos.

0 processo estrutural de identificagao com os gregos teria conota-
goes com a ideia de estrutura primeira:a forma carregada de signos,
sem ser discursiva ou ilustrativa.

Para a autorza o "livro" evidentemente tem uma "narrativa":

~-"fo.. comego era tudo agua..."

-"depois as aguas foram baixando...

-" baixando,.."

=" baixando..."

~-" o homem comegou a marcar o tempo"

-" o homem descobriu o fogo" etc,etc.

Esse texto é oralizado pela autora % mgdida que -  ° manipula
o "livro", ;

Obs: Unidades do Livro da CriagZo:

AGUA (4 unidades),TEMPU.FUGD,CACADDR,FLDRESTA,SEMEAR A TERRA,A TERRA
FLORESCEU, RODA, SISTEME PLANETARIO, TERRA,PALAFITA,GRANDES NAVEGACDES,
SUBMARINO,LANCE LIVRE DE CONCRETO, LUZ,

87. Carta de Lygia Pape
para as curadoras da
exposicao Tendéncias
do livro de artista no
Brasil (1987), pagina 1

5.1. Carta de Lygia Pape

A carta, transcrita a seguir, foi escrita por Lygia Pape para as
curadoras da exposicao Tendéncias do livro de artista no Brasil (1987),
Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira da Costa. A carta esta no acervo
de documentos do MAC-USP e ndo tem registro de data.

LIVRO DA CRIACAO 1959/Movimento Neoconcreto

O “LIVRO DA CRIACAO” ndo é um livro, mas um objeto formado por 18 unidades
em papel-cartdo pintado com guache e 30 cm de lado (quadrados). O “livro”
nao tem palavras e sua “leitura” se faz pela manipulacio das formas que estio
pousadas no plano e se armam em trés dimensdes pelo manuseio, quando se
faz explicito um significado.

Para a autora é a “criacdo do mundo” mas para outros podera
ser qualquer outra coisa a partir de suas proprias vivencias.

Essa semantizacdo da forma se d4 de maneira expontanea e
mantem o “livro” fora de uma pura contemplacio esteticizante e infor-
ma a forma de significados que vao alem do limite do campo das artes
plasticas ou somente da poesia. A proposta € poetizar a existencia atraves
de um novo objeto.

O “livro da Criacdo” estd ligado a ideia da procura do elemento
primeiro - talvez uma “physis” dos pre-socraticos.

O processo estrutural de identificacdo com os gregos teria co-
notacdes com a ideia de estrutura primeira: a forma carregada de signos,
sem ser discursiva ou ilustrativa.

Para a autora o “livro” evidentemente tem uma “narrativa”:

- “no comeco era tudo agua...”
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LYGIA PAPE

POEMAS-XILOGRAVURAS 1960/ Movimento Neoconcreto
Coleg3o Espago n?5 —Rio -(2lcmx2lcm)

Esse livro é formado por poemas e xilogravuras, da autora.

£ formado por 13 unidades duplas (poema e xilogravura).Cada poema
ao lado da xilo forma uma terceira solugao- dialeticamente,pois a
xilo ndo & uma ilustrago do poema.

A capa do livro j& é o inicio de leitura do primeiro poema: um fio
forma um quadrado sobre a capa.Ao abrir o livro a leitura comega ou
pela direita ou pela esquerda,sem destruir o significado do primeiro

poema que & tambem introdutor doleitor ao resto dos poemas.

LIVRO_POEMA n® 4 (Branco sobre Branco)

1959/ Movimento Neoconcreto

21lemx2lem papel couché e papel crespo

(duas tonalidades de branco)
0 livro €& um poema e sua estrutura & formada por cortes circulares
nas folhas e que v3o revelando o poema impresso, num movimento de
pulsagao (abfir e fechar dos cfrculos)e que termina com um depdsito
de cfrculos encaixados uns dentro dos outros e o poema impresso na
Gltima pagina em movimento espiralado)
0 corte em c{rculos, o movimento de pulsagio e o poema (palavras)

formam a totalidade do poema.

DEPOIMENTO:

A proposta da autora se caracterizou peincipalmente por uma vonta-
de de INVENGAD e que se fazia presente entre os membros do Grupo

ﬂeocancretn. g
As propostas de novas linguagens impregnaram seus artistas e possi-

bilitaram uma nova postura de liberdade em todas as areas das artes.
Cada um partiu para sua pesquisa individual e que passou a alimentar
sua produgio posterior.

Os Livros-Poemas tem como fator principal o fato do papel, a cor e o

corte ou dobra serem elementos expressivos como as palavras,com signi

88. Carta de Lygia Pape
para as curadoras da
exposicao Tendéncias
do livro de artista no
Brasil (1987), pagina 2

- “depois as aguas foram baixando...”

- “baixando...”

- “baixando...”

- “ohomem comecou a marcar o tempo”

- “o homem descobriu o fogo” etc, etc.
Esse texto é oralizado pela autora a medida que manipula o “livro”.
Obs: Unidades do Livro da Criacéo:
AGUA (4 unidades), TEMPO, FOGO, CACADOR, FLORESTA, SEMEAR A TER-
RA, A TERRA FLORESCEU, RODA, SISTEMA PLANETARIO, TERRA, PALAFITA,
GRANDES NAVEGACOES, SUBMARINO, LANCE LIVRE DE CONCRETO, LUZ.

k%

POEMAS-XILOGRAVURAS 1960/ Movimento Neoconcreto
Colecdo Espaco n®5 - Rio - (21x 21 cm)

Esse livro é formado por poemas e xilogravuras, da autora.

E formado por 13 unidades duplas (poema e xilogravura). Cada
poema ao lado da xilo forma uma terceira solucio - dialeticamente, pois
axilo ndo é uma ilustracdo do poema.

A capa do livro ja é o inicio de leitura do primeiro poema: um
fio forma um quadrado sobre a capa. Ao abrir o livro a leitura comeca ou
peladireita ou pela esquerda, sem destruir o significado do primeiro poe-
ma que é tambem introdutor do leitor ao resto dos poemas.

LIVRO POEMA n° (Branco sobre Branco)

1959 / Movimento Neoconcreto
21 cm x 21 cm papel couché e papel crespo
(duas tonalidades de branco)
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LYGIA PAPE 8

ficado poético da mesma importancia.

0 "LIVRO DA CRIAGAO" extrapola sua condigao de ser somente um grande
poema (linguagem verbal) para um signo mais amplo (n3o-verbal).Ele
possui as duas linguagens imanentes e transcende para um objeto,com

novos signos.Um novo objeto.

A ideia de produzir 1livros de arte ou melhor livro-poemas esta li-
gado a vontade de igxgggég de romper os limites das categorias (pin-
diatamente instala-se um sentido de liberdade tambem quanto aos ma-
teriais a serem empregados ou oralizales-como comunicagae e expressao
do artista.

A autora possui outros livros,jé de carater mais tradicional-textos
pnéticus,nutros realizados em filmes ou ainda as "CAIXAS DE HUMOR
NEGRO" que sao objetos plasticos,mas que possuem um conceito sobre

a VIOLENCIA,tambem sem ser expressados por palavras. Data: 1973

Ou ainda as "saquinhos" com os "objetos de sedugae" apresentados na
exposigao " EAT ME: A GULA OU A LUXURIA?" em 1975 no MAM- Rio.

Esses saquinhos contém uma serie de objetos que reunidos formam um
conceito sobre a ideia da trasnformagao da mulher em objeto de consumo
Esses saquinhos funcionam como "livros" e cujo conteudo & formado por:
-calendarios com figurinhas de mulheres nuas

~cabelo humano fntimo

-pogoes afrodisiacas

-receitas de magias

-textos feministas

-amendoim

-ervas medicinais tipo Catuaba (afrodisiacas) etc

Os saquinhos t&m o tamanho de sacos de pipocalreferencial de comer e
de carater popular) e impresse na superficie:"OBJETOS DE SEDUGAO",

A "leitura" &

hieoroglifes:a colocag@o dos objetos enfileirados vai dando o signifi-

: £ s :
feita atraves dos icones culturais como uma especie de

eado que a autora preditendia: o conceito preciso, atraves de uma impreg
nagao pelos objetos do cotidiano e seus mitos populares.

89. Carta de Lygia Pape
para as curadoras da
exposicao Tendéncias
do livro de artista no
Brasil (1987), pagina 3

O livro é um poema e sua estrutura é formada por cortes circu-
lares nas folhas e que vao revelando o poema impresso, num movimento
de pulsacdo (abrir e fechar dos circulos) e que termina com um depdsito
de circulos encaixados uns dentro dos outros e o poema impresso na ulti-
ma pagina em movimento espiralado)

O corte em circulos, o movimento de pulsacio e o poema (pala-
vras) formam a totalidade do poema.

DEPOIMENTO:

A proposta da autora se caracterizou principalmente por uma
vontade de INVENCAO e que se fazia presente entre os membros do Grupo
Neoconcreto.

As propostas de novas linguagens impregnaram seus artistas e
possibilitaram uma nova postura de liberdade em todas as areas das ar-
tes. Cada um partiu para sua pesquisa individual e que passou a alimen-
tar sua producdo posterior.

Os Livros-Poemas tém como fator principal o fato do papel,
a cor e o corte ou dobra serem elementos expressivos como as palavras,
com significado poético da mesma importancia.

O “LIVRO DA CRIACAO” extrapola sua condicdo de ser somente
um grande poema (linguagem verbal) para um signo mais amplo (néao-
-verbal). Ele possui as duas linguagens imanentes e transcende para um
objeto, com novos signos. Um novo objeto.

Aideiade produzir livros de arte ou melhor livros-poemas esta
ligado a vontade de invencdo de romper os limites das categorias (pin-
tura, gravura, escultura, poema, etc.). Rompendo-se essas categorias,
imediatamente instala-se um sentido de liberdade tambem quanto aos
materiais a serem empregados ou oralizados como comunicac¢io e ex-
pressao do artista.
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90. Carta de Lygia Pape
para as curadoras da
exposicao Tendéncias
do livro de artista no
Brasil (1987), pagina 4

A autora possui outros livros, ja de carater mais tradicional - textos
poéticos, outros realizados em filmes ou ainda as “CAIXA DE HUMOR NEGRO”
que sio objetos plasticos, mas que possuem um conceito sobre a VIOLENCIA,
tambem sem ser expressados por palavras. Data: 1973

Ou ainda as “saquinhos” como os “objetos de seducdo” apresenta-
dos na exposi¢do “EAT ME: A GULA OU A LUXURIA?” em 1975 no MAM-Rio.

Esses saquinhos contém uma serie de objetos que reunidos formam
um conceito sobre a ideia da transformagio da mulher em objeto de consumo

Esses saquinhos funcionam como “livros” e cujo conteudo é forma-
do por:

- calendarios com figurinhas de mulheres nuas

- cabelo humano intimo

- pocoes afrodisiacas

- receitas de magias

- textos feministas

- amendoim

- ervas medicinais tipo Catuaba (afrodisiacas) etc

Os saquinhos tém o tamanho de sacos de pipoca (referencial
de comer e de carater popular) e impresso na superficie: “OBJETOS DE
SEDUCAO”.

A “leitura” é feita atraves dos icones culturais como uma es-
pecie de hierdglifos: a colocacdo dos objetos enfileirados vai dando o
significado que a autora pretendia: o conceito preciso, atraves de uma
impregnacao pelos objetos do cotidiano e seus mitos populares.

%3k
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Relacdo de livros a serem cedidos para a exposic¢ao:
LYGIA PAPE

Respostas ao questionario enviado:

1) Meu interesse por"livros de artista" ja vem de longa data, a partir

LIVRO DA CRIACAO 1959

. 2 : ~ s
de minha participagao no Movimento Neoconcreto,onde realizei alguns

livros, comoYPoemas-Xilograyuras" POEMAS-XILOGRAVURA 1960
"Br b Bra "
3 I:n:unsu re Brance LIVRO POEMA N° 4 (Branco sobre Branco) 1959
one
" Poemas projetados” etc OBJETOS DE SEDUCAO (Saquinhos) 1976
A ideia partia do principio de INVENCﬁO—linguagens novas
2) Desde o gomego sabia que o"livro de artista" era uma forma de ex- o
pressao autonoma,dado o carater de invengZo de novas linguagens
3) Minha pruduggu foi apresentada em exposigSes e eventualmente ven- ReSPOSta a0s queStioné‘riOS enViadOS:

dida a interessados.Esclarego que as tiragens sao peguenas, somente

"Paemas-Xilogravuras" teve uma ediqgo de 40 exemplares.,
1) Meu interesse por “livros de artista” ja vem de longa data, a

4 A s "3 s AR .
) As perspectivas do "livre de artista" esta inserida no mesmo proces

s° de outros meios de expressdo artistice: ou seja: somente o au- partir de minha participacdo no Movimento Neoconcreto, onde realizei
xilio e o interesse de entidades economicas fortes possibilitaria 1 « 1 ”
tiragena Ghanden alguns livros, como “Poemas-xilogravuras
isoladamente essa produgde representa mais uma forma de exresszo “Branco sobre Branco”
“Tkone”
B EE P § “Poemas projetados” etc

Aideia partia do principio de INVENCAO-linguagem nova
2) Desde o comeco sabia que o “livro de artista” era uma forma

. de expressio autonoma, dado o carater de invencao de novas linguagens
91. Carta de Lygia Pape

TS, para as curadoras da 3) Minha producéo foi apresentada em exposicdes e eventual-
VUDADE: LU 2 g Céi‘::““ z’;ﬁ?s'g?e.r:;‘_js‘i'a“:;is mente vendida a interessados. Esclareco que as tiragens sio pequenas,
= * [\ ¢ 1

M Brasil (1987), pagina 5 somente “Poemas-xilogravuras” teve uma edi¢do de 40 exemplares.

1 a

4) As perspectivas do “livro de artista” esta inserida no mesmo
processo de outros meios de expressao artistico: ou seja: somente o au-
xilio e o interesse de entidades economicas fortes possibilitaria tiragens

UMDADE “pUPLA grandes.

FoRs e oriy/ v ok Isoladamente essa producio representa mais uma forma

de expressao.
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5.2. Conversa com Paula Pape

Paula Pape é filha de Lygia e diretora do Projeto Lygia Pape, respon-
savel pelo espolio da artista. Em conversa ocorrida em 22 de maio de 2019, por
telefone, Paula contou que existem 5 exemplares completos do Livro da criacdo.
Aolongo de suavida, Lygia produziu diversas copias que eram expostas e podiam
ser manipuladas pelo publico, o que levava a destruicido completa do exemplar.
Elarelatou que atualmente existem duas P.A.s e outros 3 exemplares. Uma das
P.A.s estano acervo do Museu Reina Sofia, um exemplar esta com a Paula e outro
exemplar estdno MoMA (Museum of Modern Art), na cole¢do Cisneros. Segundo
ela, existe mais um exemplar que estava na colec¢do de Inhotim'. Ela contou da
intencédo do antigo curador Rodrigo [Moura] do Instituto Inhotim fazer um novo
ensaio fotografico com o Livro passeando pelos jardins do instituto. A perfor-
mance foi autorizada mas ela ndo sabe se foi realizada.

Sobre os ensaios fotograficos feitos com o Livro ela conta que foram
feitos trés. O primeiro, provavelmente em 1968, fotografado pelo Mauricio
Cirne. Os outros dois fotografados pela préopria Paula, sendo que o primeiro
esta publicado no livro Gdvea de Tocaia e o segundo € inédito.

Paula afirmou que ndo sabe sobre o estado de conservacio desses
exemplares, que imagina estarem bem conservados, mas niao poderia afirmar
se eles foram ou ndo manipulados. Ela conta que assistiu diversas vezes ami-
gos de Lygia manipulando o exemplar do Livro que ficava na sua casa, em cima
de uma mesa, dividido em duas pilhas para nao forcar muito as pranchas que

ficavam mais embaixo da pilha. Nessas ocasioes, as pessoas ficavam livres para

1. Em consulta ao Instituto Inhotim, a informacéo que obtive foi de que ndo existia ne-
nhum exemplar do Livro da criagdo no acervo. Em conversa na Galeria Luisa Strina, ob-
tive a informacdo que o exemplar de Inhotim havia sido vendido para um colecionador
particular junto com outras obras do acervo.

manipular o livro da forma que queriam sem seguir uma sequéncia determi-
nada. Segundo Paula, a artista também néo lia as suas legendas enquanto as
pessoas olhavam e manipulavam a obra.

Enquanto a artista estava viva, o Livro era exposto sem nenhuma
legenda, mas apos o seu falecimento, Paula se sentiu na obrigacdo de apresen-
tar as legendas junto da obra, para dar algum parametro, registrar um histo-
rico deixado pela artista. Paula reafirmou que a nfo existéncia de uma ordem
definida era importante para a artista, mas a primeira [“no inicio era tudo
agua”] e a ultima [“luz”] eram as paginas mais importantes. Existe um poe-
ma da artista e uma entrevista feita pela propria Paula, ambos nio publicados,
nos quais Lygia fala sobre a inversao do final e do comeco, da possibilidade de
“tudo comecar com a luz e ndo com a dgua”.

Paula contou que o Livro foi exposto muitas vezes, que “estava em
todas as exposi¢oes no Rio”, mas ndo possui o registro de todas essas vezes.
“Ela botava debaixo do braco e levava. Fazia um pacotinho, numa bolsinha e
eles saiam pro espaco e depois voltavam. Qualquer bolsa, bolsa de feira, qual-
quer coisa”.

Perguntei se ndo havia alguma caixa especial e a resposta foi que
ndo, que ela levava na mdo mesmo, que o livro “era uma coisa assim, ele fazia
parte da vida, nio foi concebido para ser uma obra que as pessoas nio pudes-
sem tocar ou qualquer coisa assim, néo, o livro era pra participar da vida”.

Sobre a producdo de uma tiragem maior do livro, Paula afirmou
que nunca existiu. Apesar de existir uma intencdo da artista nesse sentido, ela
ressaltava o aspecto manual da producao do livro, cada novo exemplar feito
era produzido inteiramente pela artista, que chegou a desenvolver facas de
corte para facilitar a produc¢do, mas nunca envolveu terceiros nessa producao.
Segundo Paula, apesar de ter havido a intencdo de mais pessoas terem o livro
ela nunca quis um processo mais industrial, mais mecanico: “entio ela fazia,
as pessoas destruiam nas exposicdes e acabava, e jogava fora”. Lygia ficava

quase um més produzindo um exemplar em paralelo com outros trabalhos: “o

237



atelié dela era todo misturado, tudo ao mesmo tempo”.

Perguntei qual era a questao da Lygia com o objeto livro, se existe
algum texto ou registro sobre isso. Paula respondeu que achava que a questao
era a leitura, instigar as pessoas a quererem ler, entender, questionar, se ins-
pirar. Ela falou também da recorrente presenca da palavra nas obras de Lygia.

Sobre a criagdo do movimento neoconcreto, Paula afirma que Lygia
nio pensava muito em ruptura, enxergava a saida do grupo concreto como
uma coisa inevitavel, que “a palavra neoconcreto ja estava acontecendo” e de-
pois foi formalizada.

Paula ainda falou sobre a dissolu¢do do Grupo Frente em 1956, que
preparava uma grande exposi¢do para o mesmo ano e, com o fim do grupo,
cancelaram. Até entdo o grupo tinha feito exposicdes pequenas e sem muita
producdo, com grandes erros nos catalogos, como, por exemplo, a auséncia das
pinturas e dos relevos de Lygia Pape. Os encontros do grupo eram na sua maio-
ria encontros informais na casa dos artistas e na casa de Mario Pedrosa.

Sobre as aulas no atelié da Fayga, Paula afirma que, na mesma épo-
ca, Lygia estava montando seu proprio atelié de gravura, que tinha ganhado
algumas coisas de Oswaldo Goeldi. Ela frequentou as aulas de Fayga e, segun-
do Paula, foi desenvolvendo uma técnica propria. Lygia também fez aula com
outros artistas mas Paula nfo soube citar os nomes de cabeca. Paula contou
que diferentemente do que consta em diversas publica¢des, a artista ndo fre-
quentou as aulas de Ivan Serpa: “a Lygia ja tinha uma bagagem e o Ivan era
pintor e ela ndo tinha nenhum interesse em aprender pintura nessa época.”

Quando perguntei se Lygia desde o inicio trabalhou com abstracio
geométrica, Paula falou que, no inicio da carreira, Lygia fez trabalhos mais
figurativos, com carvao, chegou a fazer um autorretrato, mas sempre como

aprendizado da técnica, nunca teve a figuracdo como mote para seu trabalho.

5.3. Conversa com José Mario Brandao

Em 16 de abril de 2019, em uma viagem a Lisboa, fui até a Galeria
Graca Branddo. Meu orientador, Omar Khouri, havia me indicado o nome de
Miguel Guimaries que teria conhecido Lygia Pape. Chegando 14, descobri que
Miguel era um antigo assistente da galeria e ndo trabalhava mais la. O atual
assistente me recebeu e contou que o dono da galeria, José Mario Brandio,
tinha sido muito amigo da Lygia e organizou exposi¢des dela em Portugal. Ao
saber da minha presenca ele se dispos a me receber imediatamente. Ao entrar
na sala ja foi possivel ver algumas fotos de Lygia nas paredes de seu escritorio.
A primeira coisa que José Mario me falou foi: “Conhecer Lygia Pape mudou a
minha vida, foi uma das artistas mais interessantes que conheci.”.

Comecamos a conversar, ele pediu pra ndo gravar a conversa.
Contou-me como a conheceu, durante uma das visitas frequentes que fazia com
Albuquerque Mendes, também galerista, ao Rio de Janeiro. Eles se conheceram
em um jantar na casa de Beatriz, que os recebia e os apresentava para artistas e
personalidades cariocas que queriam conhecer. José Mario conta que quando
encontrou Lygia disse: “Te imaginava de outro jeito.”, e ela respondeu: “Como?
Altaeloira?”. Lygia erabaixa e com cabelos bem pretos, todos riram e José Mario
disse que na hora se apaixonou, “Lygia era uma forca da natureza.”. Contou que
ela tinhauma aura, algo especial que se percebia ao conhecé-la.

Em 1999, José Mario, organizou uma exposicao individual de Lygia
na Galeria Canvas, na cidade do Porto, que considera importante na “desco-
berta” de Lygia pela Europa. Depois dessa exposi¢do, em parceria com Joao
Fernandes, na época diretor da Fundacéo Serralves, organizou mais uma ex-
posicdo e, finalmente, a retrospectiva no Museu Reina-Sofia, em Madrid, em
2011, quando Jodo Fernandes ja era diretor nesta instituicdo.

Segundo ele, Lygia Clark e Hélio Oiticica ja eram conhecidos, pois

tinham morado um tempo na Europa durante a ditadura militar. Lygia Pape

239



galeria

Graca |Lisboa
Brandaoe |

tel +351 213 469 183/4
fax+351 213 469 185
mob +351 919 864 469

www.galeriagracabrandao.com
galgblx@mail telepac.pt

Lygia Pape
“But | Fly”

09.05.2008, Inauguragéo/Opening, 22h/1.0pm
31.07.2008, Encerramento/Closing

Terga a Sébado, 11h00 as 20h00
Tuesday to Saturday, 11 am to 08 p.m

2’ cttcorreios

TAXA PAGA
PORTUGAL
‘GALIZAPORTO)

92. Cartao postal

da exposicao

de Lygia Pape na
Galeria Graca Brandao
2008

ficou no Brasil por opcéo, por considerar que era uma forma de resisténcia
continuar no pais apesar da repressio militar e dessa forma acabou nédo tendo
o trabalho reconhecido na Europa. José Mario também contou que Lygia fi-
cou presa por cerca de dois meses?, mas que, por alguma situacao que envolvia
uma de suas filhas, ndo costumava comentar esse assunto em publico.

Uma das primeiras perguntas que José Mario me fez foi: “Quer
saber porque existiu o neoconcreto? Eles queriam liberdade, ndo queriam
se submeter as regras de Sdo Paulo. Era natureza, amizade, liberdade.”. Para
falar do Livro da Criagdo, José Mario conta que Lygia se referia a ele como a
Biblia neoconcreta, “ele narra a relacio do homem com a criacdo do mundo”.
Sobre a maneira como o Livro é exposto atualmente ele disse: “Hoje eles ex-
poem e destroem a ideia da obra, ele era feito a cada exposi¢do para permitir a
manipulacdo”.

Perguntei-lhe: “Porque sera que Lygia perseguiu a ideia de livro du-
rante toda a sua vida?”. E ele disse: “Porque quando abrimos o livro, abre-se
o mundo”. Acrescentou que depois de fazer o Livro do Tempo, Lygia, que ja
trabalhava com cinema, fez o Livro Noite e Dia, que era preto e branco, e tinha
aideia de ser o frame a frame.

Durante a conversa, Z¢ Mario me mostrou um video da montagem
de Tteia na Galeria Canvas. O projeto da obra ja existia, mas Lygia acompanha a
montagem toda, e orienta os montadores que estio executando. Ele também me
mostrou alguns carreteis dalinha usada nessa obra. Me surpreendeu ao dizer que
eram linhas bem baratas, compradas em qualquer armarinho, ja que quando vi
outra Tteia montada em Inhotim imaginei uma linha cara feita de ouro.

O encontro transformou uma visao distante que eu tinha da artista,

ao me mostrar fotos pessoais, contar histdrias e falar sobre sua personalidade.

2. Existe um breve relato desse episddio em MATTAR, Denise. Lygia Pape: intrinseca-
mente anarquista. Rio de Janeiro: Relume Dumara e Prefeitura, 2003, p. 79.
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Uma foto, particularmente, me marcou. Lygia junto com amigos, sentados em

=
4
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um sofa, aparece com os pés descalcos e sobre o sofa. Ele me deu dois cartdes
postais [IMAGENS 92 A 94].

A seguir, reproduzo o texto escrito por ele em homenagem a Lygia,
um meés apos a sua morte, para um evento no espaco cultural Maus Habitos,

reproduzido em um dos postais [iMAGEM 94].

002 INF 52 < NAT 92
SBS0Y aInY / BIBY\ 04pad
P00Z NOF L2 <NAT €

/ UOISI9A 100pUI — pJR0g 8HUM ¢
Buia)y / sanbaeyy eAlIS abiop / 0Ai8yuld anbes| / IpueLly BIPNE|D ¢

G 1Ied

-
=
=

-
=)
==
=
S
b=
>
=
=
=
=
(97
=4
==

=
=
=
m
o
o
=g
S

Musicas para a Lygia
“Maus habitos’
3 de junho de 2004 / 22h30

No final dos anos 80 comecei a visitar o Brasil, quase sempre com
o Albuquerque Mendes, que realizou varias exposicdes em museus e galerias
daquele pais.

Quando as artes brasileiras ainda ndo estavam na moda, desper-

93. Lygia Pape e José tando o interesse que agora despertam, ja o Albuquerque falava com entusias
Mario Brandao (frente mo de Guignard, das assemblages de Farnese de Andrade, do Grupo de Santa
do cartao postal do
evento Maus habitos)
Porto (Portugal), Sempre que iamos ao Rio, a nossa amiga Beatriz Luz organizava

3jun. 2004

Helena, das gravuras de Samico ou de Lygia Pape de Nelson Leirner.

jantares encontros em sua casa e perguntava-nos quem queriamos conhecer.
O Albuquerque la ia indicando os nomes e foi assim que, num fim de tarde de
95, conhecemos a Lygia Pape. O Albuquerque disse-lhe que a ndo imaginava
assim. Revelando um forte humor, a Lygia respondeu-lhe: “Pensava que eu era
alta e loura?”. Foi amor a primeira vista.

Em 99 a Lygia realizou sua primeira mostra individual em Portugal
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MUSICAS PARA A LYGIA
“MAUS HABITOS”, 3 DE JUNHO DE 2004 / 22H30

NQ FINAL DOS ANOS 80 COMEGEI A VISITAR O BRASIL, QUASE SEMPRE COM O ALBUQUERQUE MENDES, QUE REALIZOU
VARIAS EXPOSIGOES EM MUSEUS E GALERIAS DAQUELE PAIS.

QUANDO AS ARTES BRASILEIRAS AINDA NAQ ESTAVAM NA MODA, DESPERTANDO O INTERESSE QUE AGORA DESPERTAM,
JA 0 ALBUQUERQUE FALAVA COM ENTUSIASMO DE GUIGNARD, DAS ASSEMBLAGES DE FARNESE DE ANDRADE, DO
GRUPO DE SANTA HELENA, DAS GRAVURAS DE SAMICO OU DE LYGIA PAPE E DE NELSON LEIRNER.

SEMPRE QUE [AMOS AO RIO, A NOSSA AMIGA BEATRIZ LUZ ORGANIZAVA JANTARES ENCONTROS EM SUA CASA E
PERGUNTAVA-NOS QUEM QUERIAMOS CONHECER. O ALBUGUERQUE LA 1A INDICANDO 0S NOMES E FOI ASSIM QUE,
NUM FIM DE TARDE DE 95, CONHECEMOS A LYG/A PAPE. O ALBUQUERQUE DISSE-LHE QUE A NAQ IMAGINAVA ASSIM.
REVELANDO UM FORTE HUMOR, A LYGIA RESPONDEU-LHE: “PENSAVA QUE EU ERA ALTA E LOURA?”. FOI AMOR A
PRIMEIRA VISTA.

EM 99 A LYGIA REALIZOU A SUA PRIMEIRA MOSTRA INDIVIDUAL EM PORTUGAL NA GALERIA CANVAS, TENDO A PARTIR
DESSA DATA VISITADO VARIAS VEZES O NOSSO PAIS, NOMEADAMENTE EM 2000 QUANDO PARTICIPOU NA EXPOSIGAQ

“COM UM OCEANO INTEIRO PARA NADAR”, NA CULTURGEST EM LISBOA, COMISSARIADA PELO PAULO REIS (QUE AGORA
JE E QUASE PORTUGUES) E PELA RUTHRUSENGARTHEN E, NO MESMO ANO PARA PARTICIPAR NA EXPOSIGAO INAUGURAL
DO NOVO MUSEU DE SERRALVES, ONDE FICOU REPRESENTADA COM A PERTURBANTE “CAIXA DE BARATAS”.

A LYGIA GOSTAVA MUITO DO PORTO, CIDADE ONDE SE SENTIA MUITO BEM E DEIXOU ALGUNS AMIGOS. QUANDO PARTIA
PARA IR SOZINHA DEAMBULAR PELAS RUAS DA CIDADE NAO O FAZIA SEM UM “CIAO BABY” 5

NAS ULTIMAS VEZES PREFERIU TROCAR O CONFORTO DE UM HOTEL DE QUATRO ESTRELAS, PELA CONFUSAQ DA MINHA
CASA E PELO PRAZER DE IR PARA A COZINHA FAZER “UMA SOPINHA” OU AQUILO QUE ELA ADORAVA E QUE CHAMAVAMOS
“ESPARGUETE NEO-CONCRETO».

CHEGOU MESMO UM DIA A COZINHAR PARA UMA EMBAIXADA CULTURAL BRASILEIRA QUE PELO PORTO PASSOU, 0
EFRAIN ALMEIDA, A MARIA CLARA, A ILIANA PADRILLA, O PAULO REIS, O DANIEL SENISE, O AFONSO TOSTES, O BECHARA
COM A MULHER E A FILHA, E O JOSE DAMASCENO.

ALYGIA GOSTAVA MUITO DE MUSICA POPULAR BRASILEIRA E NAO FOI POR ACASO QUE A SUA OBRA “OV0” TEVE A

PARTICIPAGAO DE UM CANTOR POPULAR DA MANGUEIRA. FOMOS UMA VEZ A UM CONCERTO DO ARNALDO ANTUNES
NOS JARDINS DO PALACIO DE CRISTAL, ONDE SE MISTUROU COM 0S MAIS JOVENS E FEZ UMA CRITICA: “0 ARNALDO
E BOM, MAS TEM DE ARRISCAR MAIS”. TAMBEM COM O EFRAIN FOMOS A UM CONGERTO DA CALCANHOTO NO COLISEU,
£ QUANDO ALGUEM A CUMPRIMENTAVA VIRAVA-SE PARA MIM E DIZIA ORGULHOSA: “RECONHECEU-ME”. NO RIO, NUMA
MESMA NOITE, CHEGAMOS A IR A UM CONCERTO DO EDUARDO DUSEK, EM QUE HOMENAGEAVA A CARMEM MIRANDA,
E A UM BAR ASSISTIR A UM OUTRO CONCERTO DA L/CA CICCATO, CANTORA CASADA COM O PINTOR ANTONIO DIAS..

DURANTE TRES ANOS COLABOREI NO PROGRAMA BOSSA NOVA DA RADIO NOVA, COM O JORGE COSTA, QUE REPARTIA
COMIGO UM GRANDE AMOR PELAS MUSICAS DO BRASIL. FORAM TRES ANOS DE UM GRANDE PRAZER E, MODESTIA A
PARTE POR TER COM ELE COLABORADO, UM PROGRAMA GOMO O DO JORGE, FAZ FALTA NO PANORAMA TAQ POBRE E
TAO ANGLO-SAXONICO, DA NOSSA RADIO, SEMPRE QUE ALGUM ARTISTA PLASTICO VINHA EXPOR A CANVAS, OU MESMO
GALERIA PEDRO OLIVEIRA, COMO CHEGOU A ACONTECER, LEVAVA-O AQ, PROGRAMA E, DURANTE DUAS HORAS,
FALAVAMOS DO QUE NOS APETECIA E O CONVIDADO APRESENTAVA AMUSICA BRASILEIRA DE QUE MAIS GOSTAVA.
LYGIA PAPE, VICTOR ARRUDA, EFRAIN ALMEIDA, ADRIANA VAREJAO, ILIANA CERON, E VICENTE DE MELLO, MESMO 0
MEXICANO CISCO JIMENEZ POR LA PASSARAM.

QUANDO O DANJEL DOS “MAUS HABITOS” ME CONVIDOU PARA POR MUSICA NO DIA 3 DE JUNHO, DE IMEDIATO PENSEI
EM HOMENAGEAR/RECORDAR A “ARTISTONA” LYGIA PAPE. PRIMEIRO, PORQUE NESSA DATA SE CUMPRIA UM MES
QUE ELA PARTIRA. DEPOIS PORQUE ME DARA EGOISTICAMENTE MUITO PRAZER “MOSTRAR” A MUSICA BRASILEIRA
DE QUE A LYGIA E EU TANTO GOSTAMOS.

INFELIZMENTE A LYGIA JA NAQ ESTA AO NOSSO LADO (TEREI SEMPRE SAUDADE DO SEU “ESPARGUETE IVEU CONCRETO”
E DOS SEUS “CIAO BABY"), MAS COMO ELA DIZIA “NADA DE CHOROS NADA DE VELAS”, O IMPORTANTE E A OBRA, E
ESSA E ETERNA. 1SS0 MESMO E DEMONSTRADO NA SUA EXPOSICAO QUE SERA INAUGURADA NO DIA 5 DE JUNHO NA
GALERIA GRAGA BRANDAO, EXPOSIGAO QUE, COMO SEMPRE FAZIA, CUIDOU COM MUITO CARINHO, SELECCIONANDO
COM A PAULA AS OBRAS A EXPOR.

SEI QUE ELA ESTARA NESTA NOITE NOS “MAUS HAB/T0S” QUE E UM LOCAL QUE DE CERTO ELA GOSTARIA DE TER
CONHECIDO E GERTAMENTE TRARA COM ELA O OITICICA E A OUTRA LYGIA, A CLARK.

OBRIGADO DANIEL POR ESTE CONVITE.

PORTO, JUNHO DE 2004
JOSE MARIO BRANDAO

POSTAIS MAUS HABITOS 0572004 0t Lygia Pape e José Mario Branddo - Coimbra / Fola de RUTE ROSAS 2000

94.Texto de José
Mario Brandao em
homenagem a Lygia
Pape (verso do cartao
postal do evento
Maus habitos)

Porto (Portugal),

3 jun. 2004

na Galeria Canvas, tendo a partir dessa data visitado varias vezes o nosso pais,
nomeadamente em 2000 quando participou na exposicio “Com um oceano in-
teiro para nadar”, na Culturgest em Lisboa, comissariada pelo Paulo Reis (que
agora jé é quase portugués) e pela Ruth Rosengarthen, e, no mesmo ano para
participar na exposi¢do inaugural do novo Museu de Serralves, onde ficou re-
presentada com a perturbante “Caixa de Baratas™.

A Lygia gostava muito do Porto, cidade onde se sentia muito bem e
deixou alguns amigos. Quando partia para ir sozinha deambular pelas ruas da
cidade néo o fazia sem um “Ciao Baby”

Nas ultimas vezes preferiu trocar o conforto de um hotel de qua-
tro estrelas, pela confusdo da minha casa e pelo prazer de ir para cozinha fa-
zer “uma sopinha” ou aquilo que ela adorava e que chamavamos “esparguete
neo-concreto”.

Chegou mesmo um dia a cozinhar para uma embaixada cultural
brasileira que pelo Porto passou, o Efrain Almeida, a Maria Clara, a Iliana
Padrilla, o Paulo Reis, o Daniel Senise, 0 Afonso Tostes, 0 Bechara com a mulher
e a filha, e 0 José Damasceno.

A Lygia gostava muito de musica popular brasileira e néo foi por
acaso que a sua obra “Ovo” teve a participacdo de um cantor popular da
Mangueira. Fomos uma vez a um concerto do Arnaldo Antunes nos jardins
do Palacio de Cristal, onde se misturou com os mais jovens e fez uma critica:
“O Arnaldo é bom, mas tem de arriscar mais”. Também com o Efrain fomos
a um concerto da Calcanhoto no Coliseu, e quando alguém a cumprimentava
virava-se para mim e dizia orgulhosa: “reconheceu-me”. No Rio, numa mesma
noite, chegamos a ir a um concerto do Eduardo Dusek, em que homenageava
a Carmem Miranda, e a um bar assistir a um outro concerto da Lica Ciccato,
cantora casada com o pintor Antdnio Dias.

Durante trés anos colaborei no Programa Bossa Nova da Radio
Nova, com o Jorge Costa, que repartia comigo um grande amor pelas musicas

do Brasil. Foram trés anos de um grande prazer e, modéstia a parte por ter
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com ele colaborado, um programa como o do Jorge, faz falta no panorama tao
pobre e tdo anglo-saxodnico, da nossa radio. Sempre que algum artista plastico
vinha expor a Canvas, ou mesmo Galeria Pedro Oliveira, como chegou a acon-
tecer, levava-o ao programa e, durante duas horas, falavamos do que nos ape-
tecia e o convidado apresentava a musica brasileira de que mais gostava. Lygia
Pape, Victor Arruda, Efrain Almeida, Adriana Varejdo, Iliana Céron, e Vicente
de Mello, mesmo o mexicano Cisco Jimenez por la passaram.

Quando o Daniel dos “Maus hdabitos” me convidou para por musica
no dia 3 de junho, de imediato pensei em homenagear/recordar a “artistona”
Lygia Pape. Primeiro, porque nessa data se cumpria um més que ela partira.
Depois porque me dara egoisticamente muito prazer “mostrar” a musica bra-
sileira de que a Lygia e eu tanto gostamos.

Infelizmente a Lygia ja ndo esta ao nosso lado (terei sempre sauda-
de do seu “esparguete neo-concreto” e dos seus “ciao baby”), mas como ela dizia
“nada de choros nada de velas”, o importante € a obra, e essa é eterna. Isso mes-
mo é demonstrado na sua exposicio que sera inaugurada no dia 5 de junho na
Galeria Gracga Brandao, exposicdo que, como sempre fazia, cuidou com muito
carinho, seleccionando com a Paula as obras a expor.

Sei que ela estara nesta noite nos “Maus hdbitos” que é um local que
de certo ela gostaria de ter conhecido e certamente trara com ela o Oiticica e a

outra Lygia, a Clark.

Obrigado Daniel por este convite.

Porto, junho de 2004

José Mdrio Branddo

b.4. Entrevista com Anna Bella Geiger

Anna Bella Geiger (1933) € artista plastica. Conheceu Lygia Pape no
atelié de Fayga Ostrower e mantiveram relacdes até a morte de Lygia. A entre-

vista foi feita em 17 de maio de 2019, por telefone.

Minha pesquisa é sobre a Lygia, e eu estou com certa dificuldade
de encontrar pessoas pra conversar que conviveram com ela. Quando eu li
coisas que vocé escreveu, eu achei que poderia ser muito legal saber como
foi a convivéncia de vocés. Vocés comecaram juntas?

Entdo, deixa eu comecar inclusive por uma coisa pra aproveitar que
a Ana [assistente da artista] ainda ta aqui, pra poder ja te mandar agora, um
texto, que saiu num livro de uma exposi¢ao na Fundac¢iao Roberto Marinho, so-
bre arte abstrata na colecio, acontece que nessa colecdo, nunca o colecionador
comprou gravura. Mas a pessoa da fundacio, que é o Lauro [Cavalcanti], me
pediu pra que escrevesse sobre aquele momento abstrato e colocou no livro,
apesar que ndo ha gravuras, nem de Lygia, nem de Fayga, nem minha . Eles
sempre compraram pintura, mas o Lauro me pediu e eu escrevi esse texto que
também te da uma ideia do momento que nds estudamos com a professora
Fayga, que também ta a Lygia e o Décio Vieira. Estavamos nessa mesma, nio
era nem um grupo, eram trés alunos da Fayga, no atelié, em 1951, 52. Vocé vai
receber esse texto que mostrabem aquele contexto do momento em que todos
estavam entrando no abstracionismo, nio tinha nome ainda, tinha suas ten-

déncias, mas nio tinha nome.

Esse momento, das aulas com a Fayga, eram s6 vocés trés?
Exatamente, nesse texto, mas eu posso te dizer aqui falando, eu pe-
guei, quer dizer, o Lauro que tem interesse na minha obra, ele estudou com a

Lygia inclusive, é o Lauro Cavalcanti, ele jovem estudou com a Lygia, € muito
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95. Lygia Pape com
Anna Bella Geiger na
exposicao de Mira
Schendel no mam-RIO
Acervo Pessoal

Anna Bella Geiger

interessante porque nessa geracao, uma pessoa como Fernando Cocchiarale e
Paulo Herkenhoff ficaram estudando comigo, eram muito amigos, e diziam que
jaque o MAM que eraamie deles, 0 MAM como lugar de exposi¢io, entdo ficavam
brincando com isso, que a méie para alguns € a Lygia, pra outros sou eu. Mas isso
é folclore, s6 estou dizendo que haviaum ambiente desses, independente do fato
de que quando eu fui pra estudar no atelié da Fayga, era a casa dela e muito peque-
nininha, num lugar em Santa Teresa, eu fui ainda em 49, eu era mais nova que a

Lygiatambém, a Lygia devia ter uns 4 anos a mais do que eu.

A Lygia é de 27.

Eunasci em 33, 5 anos, 6 anos. Entio nesse atelié da Fayga, eu acho
que é 51 pra 52, veio a Lygia. Todos éramos jovens e ndo tinhamos iniciacdo em
artes plasticas. E eu, com essa idade, ja comecava a pensar, como € que eu vou
estudar arte. Porque na Escola de Belas Artes € que eu néo iria nunca. Depois
entdo de estudar com a Fayga, a gente tinha uma espécie de alianca da gente,
de so expor se fosse em lugar que incluisse o trabalho da gente, que ja era abs-
trato. Entdo, 51 pra 52 eu acho, entrou a Lygia e, nesse mesmo ano, o Décio
Vieira, que € esse cara que depois trabalhou muito com o Volpi, ele ta dentro
da historia do neoconcreto, é um artista interessante. Ele também devia ter a
idade da Lygia. Quando entraram, se tinha mais alguém 14, ndo era uma pessoa
que foi no caminho de artista. As pessoas iam, nio era pra aprender técnicas, a
Fayga dava varias coisas juntos. Ela iniciava também na compreensio da pin-
tura. Esse ensino que a Fayga ia criando conosco...

No proprio inicio da Fayga, ela era totalmente ligada, como varios
artistas aqui do Rio como Goeldi, como o Segall de Sio Paulo, o Livio Abramo,
a questdo social, e a ideologia de esquerda mesmo, trabalhando questoes mui-
to influenciados pelo expressionismo alemao figurativo. Todos se baseavam
nisso. Isso era o que era a vanguarda, no sentido exatamente dessa expressao.
Eraum periodo, p6s-Segunda Guerra, entdo havia muita comog¢do em relacio

a arte, a um significado muito ligado ao socialismo. Vocé vé isso no trabalho
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de artistas com Goeldi e outros. E uma atitude também, essa nio vinha da
Bauhaus, antes disso, mas desses expressionistas que era uma certa critica ao
que significava obra tinica, a pintura.

Era interessante que a Fayga, como era totalmente interessada so
em gravura e desenho, apesar de também dar exercicios de pintura e de cubis-
mo, ela passou pra gente de sempre ser grafico. E claro que a vocacao de cada
artista as vezes é mais pictorico, as vezes é mais grafico e, por uma coincidén-
cia, esse rumo do desenho e da gravura me interessou mais do que da pintura.
Também por essa atitude politica, as pessoas eram atuantes em relacio a isso.

Naquele momento, quem tava pintando e tinha muito sucesso era o
Di Cavalcanti, o Portinari, que eram também ligados ao sentido politico, socia-
lista, mas num grau mais atuante enquanto principio. No caso da Fayga, do Livio
Abramo, a gente vaiver como eles ndo enveredam pela pintura, podem enveredar
por certos trabalhos feitos em guache ou nanquim, mas nio vao, exatamente, de-
vido auma critica aideia de obratnica. Isso havia de uma maneira muito radical.

Entéo isso passou pra mim, pra Lygia e pro Décio, percepcoes di-
ferentes naquelas aulas. O proprio processo dela estava se transformando.
Naquele momento, a Fayga vai enveredando, ela vai se tornando abstrata, o
trabalho vai se tornando abstrato através da gravura, do desenho e da xilogra-

vura, do lindleo, que eram materiais que ela enfatizava muito.

Esse processo dela se tornar abstrata coincide com o momento
em que vocés estavam fazendo as aulas com ela?

Exatamente, o processo todo, de 1951 pra 1952. Eu pego ela ainda,
antes, expressionista e figurativa, em 49, mas eu era muito jovem. Nas aulas
dela eu vejo ainda o entusiasmo dela numa figuracdo que tem uma carga so-
cialista. Eu e a Fayga iamos até ali perto de Santa Teresa, até as favelas, que
nio eram como agora tao perigosas, onde viviam as pessoas pobres, e tinham
muitas mulheres que viviam de ser lavadeiras, era a inica profissdo dessas mu-

lheres, tendo filhos e o pai sempre sumia, uma geral que se conhece aqui no

Brasil na histdria das familias, e as mulheres criavam as criancas. Na favela
tinha muita lavadeira porque passava um rio ali perto. O que quer dizer lava-
deiras? Elas lavavam para casas particulares, ndo tinha maquina de lavar, nio
tinha nada, entédo vocé dava a elas e elas levavam trouxas. Em Sio Paulo deve
ter tido também, mas como a negritude aqui ocupava mais as favelas, em Séo
Paulo tem outras imigracdes que vao pras lavouras e tal. Aqui tinha muito isso,
pessoas, a maioria de origem negra, eram lavadeiras.

A Fayga entio, nesse entusiasmo, nesse primeiro momento. Isso se a
Lygia pegou, foi de raspao. Mas ainda pegou a ideia da Fayga da figura humana, e
o modelo era essas mulheres lavadeiras. A gente ia de cavalete até a favela e fica-
va desenhando. E também dali eu fazia gravuras. A Lygia pegou um pouco isso.

O que eu me lembro, e eu to descrevendo até com uma certa minu-
cia, a Fayga também dava pra gente desenhar, interpretar a natureza-morta. A
gente tinha aula varios dias da semana. Ela montava uma jarra com frutas, seja
o que for, o pano dobrado, mas a intenc¢do era que esse olhar sobre a natureza-
-morta, nio fosse sobre a cdpia, mas sobre uma interpretacdo, onde ela tam-
bém, como se fosse do mesmo ano primario que a gente, comeca a transformar
tanto essas figuras, num primeiro momento mais realistas em situacdes quase
abstratas do corpo humano.

A Lygia era quase daidade da Fayga, um pouco mais nova, e eu tam-
bém, o que a gente fazia, totalmente influenciada pelo processo que a Fayga
estava tendo no proprio trabalho de chegar ao abstracionismo.

Através de conhecimento, que ela dava exercicios também, um ou-
tro sentido sobre a Bauhaus. A Fayga era alema e ela tinha muito, esses livros
que ela tinha recebido no pos-guerra, sempre sobre exercicios. Eu me lembro
uma vez, exercicios do Klee enquanto professor da Bauhaus. Alguns ela propu-
nha que nos fizéssemos. E antes ela dava muita informacdo. Entdo passamos
pelo processo de entender, desde antes, o cubismo e fazer exercicios sobre isso.

Aqui no Brasil ainda nao tinha a questio do design, mas a Fayga, a

ela interessava essa ideia inica de uma escola que vocé é um artista que tam-
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bém trabalha na questio do objeto, de criar o objeto, o utensilio, exatamente
como era la na Alemanha, na Bauhaus. Entdo, em certos momentos, ela pro-
punha, vamos fazer um antuncio da capa de uma revista sobre economia. Era
muito dificil de pensar. Mas ela ja tinha dado uma iniciacdo sobre a questao da
colagem, tanto cubista como a ideia da colagem que ajudava a tornar abstrato
o trabalho. Entéo fizemos muitas... as propostas para anuncios de perfumes.
Tudo isso a gente pensava.

Quando chegou em 52 eu acho, uma das naturezas-mortas que a
gente desenhava, a Fayga sugeriu que a gente fizesse uma gravura em madeira.
Eu fiz em lindleo, a Lygia fez em madeira. E comecou a aparecer o trabalho da
gente. A Fayga, como era muito justa com a gente, nos inscreveu num Saléo,
num lugar muito especial aqui no Rio, ndo era um museu, nada disso. Era um
concurso de naturezas-mortas, era pra um andncio de um lugar chamado
SPAS, era do governo, de alimentacdo. Foi muito badalada essa exposi¢do. Eu
e a Lygia mandamos as nossas naturezas-mortas e nés ganhamos os prémios.

Entdo, a Fayga comeca, generosamente também, a nos incluir nas
exposicdes onde ela também era convidada. A Fayga tinha total paixdo pela
gravura em madeira, ela tinha placas e tinha lindleo. O lindleo me interessa. A
Lygia comeca a fazer os tecelares 14 mesmo. Ela comeca a cruzar na madeira,
uma coisa que a Fayga também tava enveredando pela abstracio, ndo tinha o
nome ainda, se era uma abstracdo concreta, e depois neoconcreta ou informal,
cada um ia na sua tendéncia.

No caso,oque euachointeressante de destacar notrabalho da Lygia,
é que ali ela ja vai entendendo, mais do que isso, comeca a fazer obras onde
essa geometria ainda é uma coisa de uma geometria sensivel, que é a mesma
coisa que a Fayga também fazia. Isso, nas teorias que eu fiz, aquele livro com o
Fernando, a gente tentou dar a verdade de todos, mas nao fizemos interpreta-
coes. Fizemos eu e o Fernando que era meu aluno e eu chamei pra me ajudar.
Conseguimos entrevistar essas pessoas todas, mas no caso da Lygia, o que é

interessante é que ela diz que depois que ela brigou com a Fayga, elas brigaram

muito porque a Faygaia vendo, também no Décio, mas em mim e na Lygia, esse
caminho que era inteiramente desconhecido até nos Estados Unidos. A escola
de Nova York, se vocé for ver as datas, elas sdo concomitantes ao que aconteceu
aqui. Isso é um caso muito tinico de uma concomitancia numa influéncia de
arte, porque a situacdo nos Estados Unidos economicamente e politicamen-
te é uma, aqui é outra. No entanto, essas semelhancas se ddo pelos processos
que o Franz Kline, o Rothko, o [Robert] Motherwell, Motherwell e Franz Kline
que eu acho os que tém mais semelhancas com situacdes da Fayga e da Lygia.
Porque a Fayga tinha fotografia de alguns livros, ela tinha pouca coisa.

Na época tava se passando da ditadura do Getulio, que era um fas-
cismo, uma coisa aqui muito impregnada, havia... ndo era censura de arte, mas
era indigente a situacio das artes no Brasil. Mudou muito porque tem outro
tipo de informacdo. Tinhamos muito pouca informacao. Pra gente estudar o
cubismo, a Fayga tinha um livrinho que tinha todas as fotos em preto e branco
e mesmo assim a gente tinha que entrar no que ela analisava do que significava
o cubismo pra gente depois ter aliberdade de fazer o exercicio sem ficar olhan-
do como é que aquilo se armava. Porque, conceitualmente e em termos da for-
ma, ela analisava o que significava o cubismo do Picasso, tanto da primeira fase
como da segunda. Depois passava para uma analise de Cézanne. Entéo, essas
coisas que impregnaram o nosso conhecimento.

Quando a Lygia da a entrevista no meu livro... eu outro dia fui ler e
disse “olha s6, como aqui ela ta dizendo isso”. Quando ela comecou a se reunir
com o Ivan Serpa, em 54, é uma ocasiio que eu nio estou mais no Brasil, em
53 eu viajo pra Nova York. Entfo néo é que se desfaz o estudo la na Fayga, mas

termina o estudo meu e da Lygia ali dentro do atelié.

Quando a Lygia vai fazer as aulas do Ivan Serpa ela deixa de fre-
quentar a Fayga? Eisso?

E, mais ou menos no mesmo tempo e também, todo mundo era muito

discreto. A iinica coisa que a Fayga expressou quando eu voltei de viagem ja em
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1955, é que ela tinha discutido muito com a Lygia. Eu nfo perguntei o teor, mas
é claro que a discussio eraem cima do interesse da Lygia de ir encontrar o Ivan,
uma tendéncia nele da geometria mais acentuada. A Fayga tinha dado exercicios,
eutenho desenhos com essas geometrias desde 51, mas provavelmente a discus-
sdo foi em termos disso. Eu ndo perguntei além disso, sei que foi uma discusséio e
nunca mais elas se falaram, essa relacio ficou muito de inimizade.

A essa altura, o Mario Pedrosa, era também muito amigo da Fayga,
porque tinham em comum as ideias socialistas. Ele ja tinha uma presenca inter-
nacional e a ele interessava, como se mostrou, a causa abstrata. Eu digo abstrata,
porque o Mario num certo comeco da critica dele a respeito do abstracionismo,
ele tem alguns textos em catalogos do MAM, sobre artistas abstratos, pintores
franceses, abstrato-informal. Eu estou te dando uma ideia de como era o mo-
mento, mas ele se interessou mais em comecar a encontrar aqueles artistas que
estavam comecando uma tendéncia em termos da geometria, do concretismo.

Vocé vé que adatade 1953, em fevereiro, é a primeira exposi¢do que
reune ainda, sem determinacao de abstratos concretos ou informais, uma lista
de artistas naquela exposicdo, que foi a primeira exposicio de arte abstrata, de
brasileiros, que foi acontecer num hotel em Petropolis, que é a uma hora da-
qui, ou duas. O fato é que, eu me lembro porque, o Décio, por exemplo, morava
em Petropolis e tinha muito conhecimento, ninguém queria expor artista abs-
trato em nenhum lugar aqui. Ndo havia galeria, ndo havia nada e ele conseguiu
esse saldo dentro de um hotel que era muito famoso na época. Mas imagina,
em que data que ele conseguiu a inauguracio, numa data que era de carnaval
no Rio de Janeiro, 14 também tinha festas. Uma coisa assim, surrealista a his-
tdria, mas nio é.

Quando eles comecam a se encontrar com o Ivan e ai também vem o
Palatinik, que ndo é bem dessa tendéncia mas também tava fazendo um traba-
lho. Na entrevista que a Lygia me deu quando fizemos o livro da abstracéo, ela
diz, entre outras coisas, que quando ela chegou la no Ivan Serpa, que o pessoal

comentou: “Mas vocé ja sabe tudo!”, num sentido étimo, e isso eu to aqui, ndo

¢ defendendo a Fayga nio, porque ela depois até passou a ndo querer saber do
meu trabalho em outros momentos, mas tinhamos aprendido uma formacéo

durante dois ou trés anos, eu mais um pouco.

Vocé comecou antes?

Em 49, com a Fayga, ainda o trabalho era figurativo, porque as ten-
déncias do abstracionismo comeg¢am a entrar no trabalho da Fayga em 50, 51.
Mas quando o trabalho comeca a realmente se transformar, a Lygia também ja
ta estudando 14 e a gente comeca, claro, é aluno, inclusive vou dizer uma coi-
sa, como a Fayga era politicamente tio ligada a ideia de socialismo, um artista
como ela sofria muito e isso aconteceu la em Nova York com o Rothko, de ma-
neira tdo semelhante, que eram todos adeptos do socialismo, dos pensamen-
tos, de uma utopia socialista. Um sofrimento porque nesse socialismo da arte,
comecavam, vinham as ordens 14 da Unido Soviética, que toda aquela gente,
Malevich, toda essa gente era condenada. Entéo, essa divisdo entre vocé estar
pertencendo a um idealismo, mas que, dentro da propria Unido Soviética, co-
meca a taxar que aquela arte do Malevich ndo representa operario, nio repre-
senta nada. E essa ordem, claro que para os que eram mais arraigados a isso,
nao pode abrir mao da figuracdo, do homem, a representacao da figura huma-
na, que é o principal para os ideais socialistas, o trabalhador.

A Fayga quando faz as lavadeiras ja entra um contexto brasileiro
muito interessante onde nio esta se fazendo demagogia, ndo esta se fazen-
do um cartaz sobre o trabalhador brasileiro nem sobre o partido do Getulio
Vargas, nao era isso. Ainda podiam se basear na figuracio dessas pessoas do
nosso povo, da nossa terra. Entdo a Fayga quando faz essas lavadeiras, ela ja
ficafamosa com o trabalho dela. Dentro disso comeca a ilustrar.

Isso é importante porque nas aulas, além de fazer essa parte de en-
sinar o que é uma arte aplicada, o que é forma e funcio, que é uma questio
de design e da Bauhaus, essa forma e funcdo mudou completamente o sentido

dela. Entéo ela também trazia esse pensamento de formacao do objeto pra fa-
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zer objetos utilitarios que era bem a Bauhaus, pra fazer o objeto utilitario na
Alemanha, até a arquitetura, mas mostra na propria Alemanha, antes da guer-
ra, a Bauhaus consegue construir apartamentos pra pessoas operarias, com
uma pia que nunca era desenhada a pia... como é que ¢ a funcdo... havia uma
logica que ja é da modernidade, a questdo moderna mesmo, intrinsecamente.

Entéo essas coisas, quando a Fayga dava exercicios sobre objetos e
dava sobre antincio, o que significava, mostrava também o cubismo sintético que
foi também uma tendéncia pro antncio, ja era mais do que mestrado da arte. E
vocé repara o que aconteceu, que no caso da Fayga que era muito ligada, e soli-
citavam muito a ela ilustracdo de livros, varios livros que ela fazia a capa, tinha
o poeta que ela fazia Invencdes de Orfeu. Eram umas ilustracdes maravilhosas,
era aquele tipo de trabalho, entre figurativo passando pro abstrato. Mas ela nos
ensinou qual é a atitude diante de uma ilustracio que trata de um poema, néo é
uma regra, nio sio os dez mandamentos, mas como vocé se coloca. Entdo, eu no
caso, fui procurar em jornais da época, alguns nem existem mais e consegui tra-
balho quase todo dia, porque eram muito ilustradas as partes literarias, tinham
muita importancia. E também comecam a me procurar pra fazer capas de livros.
E a Lygia pra onde que foi? Foi fazer os anuncios do Piraqué.

Isso tudo € esse ensinamento com atitude bauhausiana que saimos
praisso. Entdo euacho que é s6 a questio justa. Eu coloco aimportancia desse en-
sino através da Fayga. E um acaso, porque a Fayga é uma refugiada da Alemanha,
que chegou aqui, e ela teve uma outra mulher que aparece aqui no Rio de Janeiro,
uma teorica da arte, que ensinava la em Berlim, a Hannah Levi Deinhardt, apa-
rece e vai ensinar aqui na Fundacéo Getulio Vargas. Esse ensino que a Fayga en-
tendeu, de teoria, historia da arte, ela passou todo, num sentido mesmo de gostar
de ser professora, saber transmitir e de colocar tudo em exercicios, eram desafios
muito dificeis porque ela tava provando a ela mesmo. Em 52, quando a gente ja
ta fazendo essas naturezas-mortas e sdo quase abstratas, o trabalho da Fayga,
ela sofria muito no sentido de abrir mao ideologicamente das ideias socialistas

em arte, que era ndo abrir mao da figuracdo, da figura humana, isso doia. Pode

observar, o Picasso, que ensinou a todos quase o caminho das pedras até do abs-
tracionismo, se for ler nas coisas que ele fala. Nao é um tedrico, mas é de uma
perspicacia, ele ndo abre mio da figura, mas é em nome do socialismo mesmo.
Os mexicanos, que vao imitar Picasso, mas também ¢ por causa
dessalealdade, eu diria que se tornou um tabu abrir méo da figuracio. A Fayga
num certo momento comeca a dizer coisas que aborrecem ao Goeldi e ao Livio
Abramo. De acontecer didlogos, o Goeldi na exposicio da Fayga —ela apresen-
ta no MEC, em 52, trabalhos que alguns ja tém as distor¢des, mas quando ela
apresenta isso, eu tava por acaso 14, porque eu tava sempre com a Fayga, era
mais crianca — e o Goeldi veio a exposicio, ele era aqui no Rio a pessoa mais
ligada a ela, pelo idealismo, pela relacdo com o socialismo. A figura do Goeldi,
ele encontrou um caminho dentro do expressionismo através da figura do ser
humano, vamos dizer, ndo no grupo, mas sempre solitario. Ele tem as repre-
sentacdes que sdo aqui da cidade do Rio, essa maravilha. Eu acho ele incrivel. O
Livio Abramo em Sao Paulo, que também tem essa série de gravuras com as ca-
sas de operarios, era o que mais conversava com a Fayga. O Livio também fez,
nio sio tentativas porque sio obras lindas em madeira, mas ja sio meio abs-
tratas, a moda dele, tem uns tracos e tal. Esse ficou num dialogo com a Fayga
sempre, ele vinha, ela foi ao Paraguai onde ele ficou morando pra trabalhar.
Mas o Goeldi ficou tdo danado da vida que, na exposicéo, eles conversavam em
alemio. Eu na ocasido tava estudando aleméo na faculdade, e ele diz pra ela:
“onde é que vocé pensa que vocé vai parar?”. Ela comecou a chorar, porque
o Goeldi € o Goeldi, no sentido de que ele era bem mais velho do que ela. Ela
talvez era a mais nova entre Segall... Mas ela disse: “eu também nao sei”. Ela
nio tava brincando, ela tava desesperada porque vocé ta num caminho que
voceé ta forjando sem informacéo. Elando tinha informacao, ela sabia de alguns
abstratos franceses nos quais ela ndo tinha muito interesse porque eram mais
na pintura, vocé via Soulages, aquela gente. Enfim, conversas desse tipo que,
exatamente, fazia e mostravam que o processo dela nio retornaria. Como ela

diz em algum momento, declaracdes que a ela ja ndo interessa se a curva é de
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uma figura ou se ja ta criando alguma questio formal e que nfo interessa a ela
os assuntos, a questio de temas como no socialismo. Vocé vai ver num artista
como Philip Guston, que transformou muito o trabalho dele. Mas vocé vé nos
anos 40 pra 50, Philip Guston ta seguindo as ordens do partidao, porque ele
pinta a ameaca dabomba atomica no mundo, o campo de concentracio, temas
nada agradaveis. Entdo vocé v€, essas coisas sdo muito ligadas, € uma coisa in-
ternacional no sentido politico, era tempo da Guerra Fria, € tanta coisa junto.
Essas iniciacoes dentro da gravura em madeira de uma maneira ex-
perimental, quer dizer, a arte é experimental, mas experimental de entrar na
madeira e ver o que vocé... Ja tava ficando abstrato o trabalho da Lygia e o meu
no lindleo também, eu fiz algumas gravuras abstratas e eu entro mais no de-
senho, e a Lygia também desenhou, eu nio sei o que ela guardou daquele mo-
mento. Essa gravura que eu tenho memoria porque eu gostava muito da Lygia
e do trabalho, nos ficamos muito amigas, e depois néo tivemos muito conta-
to porque havia uma briga maior. O Mario Pedrosa, de certa maneira, mesmo
sendo tdo ligado a Fayga nas leituras sobre Herbert Read, eles estudavam, ti-
nham coisas em comum de livros, eu me lembro de ir ao atelié da Fayga e ela
dizer: “O Mario também ta lendo esse livro”. E sdo livros que pra mim desven-
dam até o que o Hélio Oiticica vai fazendo, através de uma orientacio do Mario
Pedrosa, no livro que se chama Educacdo pela arte, ali tem questdes sobre o
lazer e a arte. Por razoes do Herbert Read, que sdo razdes de um momento po-
litico 14 na Inglaterra, ndo é pro artista que ele escreve, ele escreve sobre ex-
periéncias durante o periodo da 22 Guerra, como ele trabalhou com criancas e
adolescentes, porque Londres ia sendo bombardeada e as pessoas comec¢aram
a morar ali embaixo, no metro, no tub, e ali comecaram a fazer pra morarem,
pracomerem, pra dormirem as familias com as criancas e os jovens. O Herbert
Read era um filésofo e pedagogo, ele ficou encarregado de encontrar o lazer
criativo pra essa gente toda. Nesses livros, o Mario Pedrosa era adepto, foi ami-
gode Herbert Read. Essas informacdes pro Hélio ndo era “olha o Herbert Read

ta pensando”, o Mario, também muito inventivo e muito teorico, ele viu como

essa questao dos concretos, quando o Herbert Read lida com questdes como “o
que € a criatividade?”, “o que é o lazer?”, nasce um filésofo, e vocé vé isso ndo
sO nos titulos, Crelazer, tudo ali ta impregnado do que passa do Herbert Read

pro Mario Pedrosa pra Pape e pra Clark também.

A nocio de experiéncia que elas vio desenvolver né? Quando eu li
seu texto que fala sobre o Herbert Read pensei que tinha muito a ver com isso.

E, ninguém... niio é que ninguém nunca viu antes, no viu, primei-
ro porque ¢é arte do Brasil, o Guy Brett deu muita informacéo sobre leituras e
ele desconhecia o Herbert Read. Eu so captei essas coisas, ndo quando eu tava
na pratica do meu trabalho abstrato, mas ja quando uma vez, em 71, a Lygia
também por alguma razdo também néo tava se dando com o Frederico Morais,
que eu também imagino varias causas e questoes politicas, da arte, ndo da arte,
mas, eu com o Frederico ficamos de certa maneira como orientadores no MAM
de aula e cursos e a gente foi criando uma coisa que acabou dando muito certo
e tendo muito significado exatamente por ser o periodo politico de repressiao
e a gente desenvolveu varias coisas, tinham os cursos de verdo em janeiro. Eu
continuava, paralelamente, me dando com a Lygia, no sentido mesmo até das
filhas. Tem coisas que sdo trocas, por exemplo, a Noni Geiger, que é designer da
Funarte, a Noni fez uma série que se chamou ABc, feita no fim dos anos 70, que
publicava... Paulo Sérgio Duarte resolveu publicar na Funarte, tinha uma ver-
ba 6tima e fizeram um livro, eram uns livrinhos, fizeram um da Lygia. Tinha a
Noni de designer e ela resolveu fazer o da Lygia Pape, porque ela sempre gos-
touda Lygia. Enfim, a gente se davabem mas ndo tinha nenhuma participacio
junto, porque eu desenvolvi meu trabalho até 65 dentro do abstracionismo
informal e sio coisas, ndo sdo totalmente discordantes, mas sdo questoes te-
dricas, a formulacdo entre forma e espaco, sdo outros ideais. Entdo no caso da
Funarte, a Noni escolheu de fazer o livro da Lygia e a Noni que entende de tudo
isso fez sair algumas paginas... tudo o que podia. Os livros foram lan¢ados jun-

tos. Dai em diante a Lygia andou pedindo, sempre uma informacio da Noni
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como designer para alguns trabalhos. A Noni agora, de alguns anos pra c4, ela
assessora a questdo do design nos trabalhos do Cildo, que é uma outra coisa,
elavainainvenc¢do do disco. Mas ela tem uma tendéncia muito mais, elafez de-
sign na ESDI, ela gosta da tendéncia concreta e neoconcreta. Eu também nunca
deixei de gostar porque eu entendia perfeitamente. Ali da fonte da Fayga se
entendeu isso como a propria Lygia disse quando chegou la no Ivan Serpa, ela
ja sabia disso, a op¢do ja era por... eram opcdes. Af o grupo concreto e depois
com a ideia do neoconcreto se fortaleceu muito.

O Mario Pedrosa foi um critico brilhante e resolveu favorecer o
lado dos neoconcretos. Eu, nas entrevistas do livro, quando converso com o
Mario, eu tinha bastante liberdade, ele ja tinha me premiado nuns trabalhos
depois desse periodo, entdo eu disse: “Mario, porque vocé favoreceu os geo-
métricos?”, fiz uma pergunta bem espontanea. E ele deu uma resposta muito
interessante: “porque o brasileiro precisa de ordem, parece até que precisa de
ditadura”. Ele falou isso, mas claro que o alcance e a percep¢io que eles tive-
ram do neoconcretismo e depois a chegada do Guy Brett de Londres, vendo o
trabalho desses artistas, ele era muito jovem, da geracdo da Lygia... ele ta até
muito doente agora, mas ele levou pro cumo, viu aquilo como uma originali-
dade e, claro, tem Hélio Oiticica que eu acho que... quer dizer, a Lygia é muito
criativa, e se vocé olhar bem, a Lygia é a que mais sai das questdes neoconcre-
tas quando elas se esgotam e vai entrando nessa experimentalidade de alguns
filmes, aquele Eat me, muitas coisas que a Lygia foi saindo. Eu acho que a ini-
ciacdo da Lygia foi totalmente da experimentalidade. Nao no sentido de “ago-
ra eu vou usar gravura, depois vou usar pintura”, é dos meios mas é dos meios
que nio sdo conformados, o que dentro da histéria da arte era considerado
pelos criticos. Isso a prépria ruptura ja é o abstracionismo quando comeca a
se usar outros materiais, a necessidade de usar o cinema na Lygia, pra mim
também no video, ndo é “agora vou virar videomaker”, nio € assim que entram
essas questdes. E a Lygia também, quando foi professora 1a na faculdade, ela

conseguiu trazer uma percepc¢ao da arte viva.

Me lembrar de coisas... ndo é que sejam detalhes, agora quando ela
ficou doente, ela ndo queria que eu fosse vé-la, ficou triste... mas era uma pes-
soa com quem... a Clark, eu sempre me dei muito com a Clark. Agora a Lygia,
ela era um pouco como eu, mas diferente. Se provocassem uma coisa qual-
quer... por exemplo, o trabalho dela tava numa exposicdo la do MAM, e caiu,
nio se destruiu, mas ela ja fazia uma onda que se tornava uma questio quase
que politica, como é que aconteceu. Era o jeito da Lygia.

E conheco da vida particular da Lygia, que ela era casada com o
Pape, as duas filhas, ele era filho de alemées eu acho, era quimico. Tudo dessa
geracdo, ele estudou quimica com a minha irm3, erajogador de xadrez e as me-
ninas tiveram essa influéncia alemé. A Cristina, por exemplo, ficou morando
um tempo na Alemanha. E a Paula, que ficou encarregada da obra, teve dissi-

déncias também, mas isso sdo questoes particulares também.

Vocé comentou dos exercicios do Klee, vocé lembra algum outro
artista que a Fayga dava os exercicios?

Dos outros artistas nio. Do Klee, tinha até um livro, ela pegava uns
outros da Bauhaus que eu nio sei quem eram, a gente nao ficava pedindo pra
ver. Umavez que eu perguntei pra Fayga: “de onde vocé pega esses exercicios?”.
E ela disse: “eu tenho o livro sobre a Bauhaus, tenho os exercicios do Klee”. O
Klee era a inica mencao nesse sentido, de uma coisa que vinha desse artista. A
ideia é todadela, aideia do cartaz, de forma e funcio que é do design, ela trazia
isso muito. No sentido, ndo é o artista plastico, mas tem que trabalhar com isso
pra compreender a aplicacdo desses pensamentos dentro do objeto. Nao é o
objeto de arte, mas é o objeto que tem que ter forma e funcdo. O design vai se
enveredar muito dentro dessa diferenca entre as artes plasticas, porque tem
a questdo da forma, mas a funcfo, de aplicacido do objeto ndo é uma questio
da arte contemporanea, ¢ uma questido mais da arte moderna, mas no design.
Nio é por acaso que o design surge ali, na Alemanha nos anos 30, o cartaz po-

litico... quantas coisas a gente fez. Isso € porque ela tinha esses livrinhos e lia
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em alemao, conseguia traduzir essas propostas. Eu fui estudar alemao depois
na faculdade, mas era literatura. Eu ja sabia a base do aleméio mas fui estudar
pro meu consumo, eu também pretendia, pra sobreviver, ser professora de li-
teraturainglesa, prapoder sobreviver de arte. Da mesma maneira que a Fayga,
a Lygia encontrou essa aplicacio no design de industria e no cinema também.
Até no cinema, em alguns momentos, a Noni trabalhou com ela.

O fato de eu te trazer essa informacio do Herbert Read, a minha
constatacdo, ndo é que ela é verdadeira. Euma questio praser pesquisada, mas
eu gostaria que ao vocé colocar alguma coisa mencionando a minha informa-
cdo, mencionasse que eu fiz essa leitura num certo momento quando eu vi o
Maério Pedrosa em relacio ao trabalho do Hélio. O que eu acredito, inclusive o
Hélio era o mais novo e o Mdrio, uma orientac¢io, uma iniciacdo do Mario, foi
ao Hélio. A Clark tinha estudado com o Burle Marx e Zélia Salgado. A Zélia era
uma escultora abstrata, elafez antes da Lygia Clark aquela coisa de pegar o aco
do avido e fazer aquela dobradura. E no caso da Lygia, ela era uma pessoa que
ja tinha essa formacdo através do curso da gente. Digo de citar, no sentido de
que, ndo é que € uma teoria que vocé nio... mas saber que antes eu ndo vi essa
mencdo em lugar nenhum, o que me surpreende muito porque o Guy Brett é

inglés né? Mas pode nio ter lido, o Herbert Read é dos anos 40 e 50.

Vocé acha que a Lygia leu o Herbert Read também ou as ideias
vinham filtradas pelo Mario?

N4o, ndo leu. Ndo era nem a questio de estar escrito em inglés, mas
é que eu me lembro bem que a Fayga, como eu frequentava ela como uma coisa
familiar, eu ajudava ela a imprimir gravura em metal, depois ela comecou a es-
perar o primeiro filho. Entdo varias edicdes que ela fez, com a poesia do Manuel
Bandeira, eu tava muito mais na casa dela e ela me mostrava coisas do que ela tava
lendo. Mas o que aminha memoria pega do que ela tava lendo, além da Bauhaus,
e elalia muito sobre a historia da arte, do barroco, também ensinou a gente a fa-

zer uma leitura dos quadros barrocos. Isso sei que ela fez porque aquela Hannah

Levi que era professora de histdria da arte tinha passado pra ela, e ela passou
também pra gente. Entdo, essa formacio, a Fayga me mostrava esses livros na
casa dela, independente... ndo é que escondia “estou lendo Herbert Read”, mas
eume lembro, mas ndo erauma coisa que ela ficava “agora vou ler Herbert Read”,
isso nuncaaconteceu. Naminhaligacdo com a memoria que estd certa porque as
datas batem, era exatamente por essarelacdo. Porque esse Herbert Read é um so-
cialistainglés, é tudo ideia das ideologias deles. E eu reparei também que a gente
vé uma divisdo, uma dissensio entre... o Mario vai se dedicar a critica do trabalho
da Clark, da Pape e do Hélio, e faz disso um contetiddo muito importante e bem
feito de divulgacdo, mas a relacdo do Mario com as pessoas de esquerda, con-
versar sobre... ndo eram essas pessoas, ideologicamente. E muito interessante,
aideologia... eu acho que o Mario Pedrosa também vé que em discutir questdes
concretistas e neoconcretas tem a ver com uma posicao politica, claro que néo é
de direita, mas é de um conteuido mais construtivo, vai corresponder mais tam-
bém ao tempo do Juscelino. A gente entra aqui num oasis de um momento, onde
nio se ta discutindo o tempo todo como que a esquerda vai atuar. Entdo o Mario
pras conversas sobre o momento politico, era com a Fayga, depois deixou de ser
também porque acabou sendo levado a criticar o trabalho da propria Fayga. Ai ja
sdo coisas que nao interessam.

Eusou casadacom o um gedgrafo, chamado Pedro Geiger. Enquanto
tava vivo, uma pessoa dai de Sdo Paulo era o maior amigo dele, o Milton Santos.
O Milton faleceu, meu marido ainda ta vivo escrevendo sobre geografia. O
Mario Pedrosa, era amigo do Pedro, de vir na minha casa com frequéncia. Mas,
eu, como o Mario tava todo a favor dos abstratos, quando ele ia em casa eu ndo
ia mostrar as minhas gravuras, ja tinha uma sofisticaco e ja tinha encaminha-
do meu trabalho dentro de questdes. Mas o Mario vinha porque ele também
se tornou jornalista de politica internacional, ou no Jornal do Brasil ou antes
no Correio da Manh3, e vinha conversar com Pedro. O Pedro é um cientista
social que escreve sobre geografia e politica. Ele com o Milton ensinaram la

na Sorbonne na mesma época, teve até uma vez que eu fui junto, nos anos 70.

263



Teve um dia que eu tive coragem de marcar com ele na casa dele e
levar as minhas gravuras. Eu nfo tava mais no abstrato, era 66, eu comecava
uma coisa visceral. Eu levei na casa dele e ele disse “eu vou escrever sobre isso
e voceé vai fazer uma exposicao na Relevo”, que era a galeria da nova figuracao,
e dai em diante comecou, dentro das bienais, dentro de varias coisas comecou
a procurar o meu trabalho, e outros criticos também. Eu so estou te contando
um pedacinho desse apéndice que eu tinha uma relacdo boa com o Mério, mas
claro que eu néo seria ingénua de dizer “Mario, olha melhor o que é abstracio
informal”. Porque eu entendi como que politicamente esses territorios esta-
vam inteiramente separados. Sempre que se encontravam era pra uma dis-
cussdo, pessoal ou através dos jornais. Porque os concretos e os neoconcretos
tiveram muitas possibilidades de se colocar, no Jornal do Brasil, essas grandes
vantagens e muitos ataques. Entdo a questao da abstracdo informal, ela é um
capitulo, que so nesse livro que eu fiz com o Fernando eu consegui integrar.
Agora, nio era esse tempo todo que passou, o Lauro me pediu um texto, eu
nio gosto tanto de escrever, mas, quando alguém pensa alguma coisa, eu posso
escrever sobre isso, porque eu tive essa iniciacio toda literaria, de letras. Esse,
quando ele pediu, foi “vocé tem uma memoria, deixa ela registrada”. Entéo eu
fiz um texto, que conta aquele momento, é uma verdade absoluta e nio é pe-
sado, “ficaram brigando”, o texto néo fala dessas intrigas, sempre tem gente

brigando, se matando por ideais né? Nio era ai que eu ia escrever sobre isso.

Antes do curso da Fayga a Lygia teve alguma outra formacao?
Vocé sabe como ela chegou na Fayga?
Passaram-se muitos anos, quando foi nos anos 80, a Lygia me disse

“resolvi estudar filosofia”. Ela fez o curso de filosofia, o que foi muito bom.

E antes do curso da Fayga?
Intelectualmente, ela casada com o Gunther, ele era muito ligado

a Alemanha e o pai dela era um cara, ndo me lembro a profissdo... o pai dela

tinha a ver, eram pessoas de classe alta. Alias, por uma coincidéncia, a Lygia
Clark também e o Hélio também. O que poderia se dizer disso, no caso da Lygia
Clark, que até vendia apartamento pra poder fazer obra, mas tinham como de-
senvolver seu trabalho, usar os meios que precisavam. O Hélio, eu sei bastante
da historia do Hélio porque a vo do Hélio que sustentava ele, o meu filho que
¢ cientista casou com a prima do Hélio, que eram netos, e essa vo ficou muito
rica porque tinha um laboratdrio de uns remédios, adocante, mas eram pesso-
as de classe alta.

A Pape também, mas eu me lembro que o que ela falava muito, que
ela também tinha essa mania de bichos, de gostar de bichos, o pai tinha um si-
tio com passaros, néo é criacdo de animais pra abate nio, era pra ter. E a Lygia
contava coisas engracadissimas, por exemplo, na propria casa dela, ela tinha
cachorro, gato, papagaio, e ela dizia “isso € influéncia do meu pai” que sem-
pre gostou de ter esses bichos, e tinha o lado dele de bidlogo, mas néo era isso,
ele eraum cientista mas também era um empresario, ndo sei de qué. Inclusive
muitas vezes a Lygia me deu carona da Fayga la de Santa Teresa, que o pai vi-
nha busca-la, e eu morava ali no Catete, e muitas vezes eu vim com eles, mas
eu era muito calada. Tinha uma coisa que a Lygia contava, e eu vi isso aconte-
cer na casa dela, o papagaio aprendeu a latir, do cachorro, era um cachorrao.
Entéo, quando tocava a campainha na porta, o papagaio ia correndo pra porta
e latia. Coisas assim a gente tinha em comum, porque eu tive 35 gatos aqui em
casa e um tamandua, e depois um tatu. Isso por causa da minha filha que era
bidloga e meteu esses animais aqui dentro.

Entdo tinham essas historias da Lygia. Ela era uma pessoa que
quando ria dava vontade de rir, ela era uma pessoa muito... eu também era as-
sim, ainda sou, a gente protegia muito o aluno que a gente via que era mais po-
bre, ou erabem marginal, de uma maneira que néo é ficar dizendo “eu ajudo”, é
uma vontade de ajudar esses menos sortudos. Entao tinha muito mendigo em
torno do MAM, alguns que queriam estudar, eu e a Lygia ajudava muito, ajuda-

va mesmo. A Lygia sempre foi assim, de fazer isso mesmo. Teve uma vez que a
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gente ficou uma noite de vigilia pra ver quem era o frequentador da noite no
MAM, quem eram os mendigos que vinham dormir ali. Enfim, essa tendéncia
marginal da Lygia, acho até que foi ela que influenciou o Hélio nessa relacio
com o popular, com a escola de samba, uma parte disso. Nao € que a Lygia fos-
se, ela era toda ao contrario, nio tinha nada de vulgar, mas ela gostava dessa
relacdo com o popular, o Hélio que era inteligentissimo, também deve ter sido
em parte influenciado por essa relacio de high and low. A Lygia também ti-
nha muito. Coisas assim, da personalidade dela mesmo, eu tenho varias fotos
junto com ela, sdo fotos lindas, na casa da Noni, na frente do trabalho da Mira

Schendel onde ela ta fazendo uma cara debochada.

Como era a relacdo da Lygia Pape com a Clark? Elas eram
proximas?

Nio, erabem o contrario. Elas ndo se davam nio. Num sentido mais
romantico, elas queriam ficar todas junto ao Mario Pedrosa, concorriam talvez
por uma preferéncia. Mas a Lygia Clark ndo se dava, era bem... e também, curio-
sidades, a Pape, depois de separar do marido, elando viveu, mas ela era amante do
Mario Pedrosa. Nio é fofoca, porque ela era uma pessoa muito bonita, muito lin-
dinha, muito interessante a Lygia. E depois ela ficou com 0 Antonio Manuel mui-
to tempo. Tanto € que quando eu chamei pradar o curso comigo, experimental no
MAM, eu queria chamar o Cildo, que era meio aluno meu do curso do Frederico,
e a Pape. A Pape, elanio se dava com o Frederico de uma maneira figadal, mas eu
disse “Frederico, quero fazer esse curso de verio experimental, eu s6 vejo a Lygia
pratrabalhar comigo, e também o Cildo”. O Cildo ainda era aluno, era um artista
jovem. O Cildo na ocasido, erajaneiro, viajou pra participar de alguma exposicio
la fora, j4 tava comecando isso. E a Lygia disse “eu queria entdo que o Antonio
Manuel fizesse isso conosco”. Eu, com o Antonio Manuel, que é um tipo assim...
é uma figura interessante, mas eu nio... eu me dava muito com o Barrio, mas com
o Antonio Manuel... eu era casada desde 50 e pouco até agora, entdo eu tinhauma

moral, ndo andava com essas pessoas, porque elas eram meio invasivas. Nao me

interessava, socialmente, andar com essa gente. A Lygia tava sempre com eles.
Entdo tudo bem, veio o Antonio Manuel pra fazer esse trabalho conosco também
e saiu um trabalho experimental tdo incrivel que o Frederico copiou, no mesmo
meés, e disse assim: “Entéo eu vou a cadadomingo que tiver o curso que era o meés,
asemanainteira, a cada domingo eu vou fazer um domingo”, ele bolou uma coisa
6tima, Domingos da criacdo. Mas como a Lygia nio se dava com o Frederico e
tava fazendo o curso comigo, disse “é o que a gente faz, deixa ele fazer esse curso,
ele ndo diz que foi ideia da gente, ele que faca”, mas n6s nao fomos ajuda-lo, nem
participar. Isso foi um apéndice... ndo sei se vocé tem a ementa do curso, mas
eu tenho aqui. Ele é um curso bem doido e o Frederico resolveu “em cima disso
mesmo que eu vou bolar”. Era um momento de ditadura, interessava trazer ao
museu a frequéncia. Esse curso que eu dei com a Lygia foi assustador, a gente ndo
pode aceitar todo mundo que se inscreveu, uma coisa que ndo prometia o cara
aprender nada de arte, era so apropriacdes de coisas, era uma coisa mais ampla,
posso te contar outro dia.

Foi o unico curso que Lygia deu no MAM, justamente porque o
Frederico nao deixava, ninguém entrava. Eu nio tava privilegiada, é que eu,
além de ter vivido muito no MAM com a gravura, a diretora Niomar e esse pes-
soal gostava muito, via que eu era... ndo é o bloco do eu sozinho, mas eu tava
sempre, ndo € do lado errado, mas eu tava sempre do lado que tem uma dis-
cussido nas questoes da arte, entao elas se apoiavam muito. Entéo eu tinha to-
tal liberdade de querer convidar quem eu quisesse pra ensinar no MAM, que
também o que que era, ndo tinha vinculo empregaticio, o aluno pagava o curso,
s6 que foi tanta gente que foi 6timo, mas foi o tinico que a Lygia deu no MAM.
Eu continuei até 73, depois eu mesma tive uma desavenca com o Frederico,
larguei e ele também largou a coordenadoria. Eu até apliquei anos atras pra
Bolsa Vitae e ganhei, o texto era mais ou menos, nio é uma pedagogia, nem
uma didatica especial, mas era mais ou menos sobre isso, em arte nos tempos
de excecdo no MAM e no MAC porque eu ajudei muito o Zanini com as coisas

que comegaram nos anos 70 no proprio MAC.
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A Lygia fala do trabalho da Nise como importante para o Grupo
Frente. Vocé sabe qual foi a relacdo da Lygia com esse trabalho?

Deve ter sido, o Mario Pedrosa se interessou pelo pensamento jun-
guiano da Nise e ele sempre teve um pé em saber o que é exatamente o es-
piritual na arte, e a relacio dele com a Nise é que ele comecou, o Palatinik, o
outro que foi pra Alemanha, eles comecaram a ir ajudar a Nise 14 no hospicio,
naquele sentido de observar no louco, a coisa do arquétipo, essas leituras que o
Jung observa no ser humano. Mas como a Nise era a médicala, eladavaum tra-
tamento em que ela introduziu atividades artisticas também porque de dentro
daquilo aparecem alguns loucos que tém uma tendéncia pra arte maior que
outros. Nao quer dizer que porque € louco pode ser um artista melhor ou que
um artista melhor tem que ficar louco, mas eles encontram uns trés ou quatro
exemplos, de arquétipos nos trabalhos, no insconsciente coletivo. Tudo isso,
provavelmente, das conversas do Mario, ele fala sobre isso também, e é claro
que isso vai surgir porque dentro das questdes, que vém antes da Bauhaus, que
tem o Klee também que ja tinho ido procurar noc¢des em tribos primitivas e o
Picasso também. Isso, na verdade, é uma coisa que vem desses caras, o Picasso
vai, ndo pra obra do louco, mas da Africa, como que sio esses arquétipos, o
Mario nunca deixou de pensar nisso.

Até o fim, ele queria fazer um museu do inconsciente, essa parte eu
nunca conversei com ele, apesar de que eu estava inteiramente envolvida com
a Nise, ndo frequentando, mas do Jung, das minhas leituras de livros um pouco
mais especificos e de historiadores que nao eram Jung. A Nise, ai ja é comigo,
quando foram os 100 anos do Jung, ela me chamou. Teve um simpdsio no museu
e elame pediu pra falar de arte, e 0o Mario Pedrosa, nio sei se ele tava vivo ainda
ou nio, ndo me lembro, e esse discurso dele pra que as pessoas fossem, néo cha-
mando atencdo, porque quando vocé vai pra uma casa de pessoas assim vocé nao
pode comecar a aparecer como publico de uma exposi¢ao de arte, mas haviauma
frequéncia de vez em quando. E a Pape deve ter ido também e o Hélio. Nao acredi-

to que a Clark, ndo é porque ela era mais racional, porque eu conheco um pouco.

A Lygia quando faz aquele ovo no Aterro que ela fica dentro da caixa,
é porque a Lygia também, ndo como eu nas leituras que acabo fazendo, a Lygia
vé que tem essas coisas de entender esse primordio do inconsciente. Claro
que isso era coisa das conversas do Mario ligadas a Nise, ndo é de frequentar
a Nise. A Nise tinha sempre na casa dela, vinham pessoas que queriam, tinha
uma época que foi um verdadeiro modismo do que que € Jung, ela seguia uma
analise junguiana, entio ela recebia muita gente na casa dela que nio era exa-
tamente o meu interesse. O meu interesse era mais diretamente nos livros. E
ela é que acabou por um encontro sabendo que eu tava lendo isso muito, desde
58 e ai de vez em quando ela me chamava, ela ficou muito interessada.

A questio dos neoconcretos com a Nise, nio existe isso, mas existe
esse lugar onde eles, como se fosse exatamente, pra uma tribo no seu estado
essencial, porque o louco as vezes..., ali podiam... tinha também uma mulher
que fazia, eram pessoas assim. Essa forca desses possiveis artistas, se tivessem

numa lucidez maior, entusiasmou o Mario demais, ele tinha paixao por isso.
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96. Aula de Lygia Pape
na Favela da Maré
1976

Fonte: Lygia Pape —
Espaco imantado

b.b. As aulas de Lygia Pape

Tenho uma vontade terrivel de ndo respeitar as estruturas
rigidas. Ndo suporto poder e hierarquias. Tanto é que minhas
aulas sdo antiaulas. O processo de aprendizado é uma
elaboragdo perene e individual, porque cada um tem um tempo
proprio de crescimento. (MATTAR, 2003: 93)

Durante a pesquisa, o interesse de Lygia Pape pelo ensino me cha-
mou atencdo. Nas passagens que Lygia se refere as aulas fica claro como eraum
assunto importante para ela e como fazia parte do seu pensamento artistico.

Maria Moreira, ex-aluna de Lygia, em entrevista conta como a ar-

tistalidava com os alunos durante as aulas:

[...] ela observava como iamos respondendo as proposi¢des meio em aberto que
ela trazia, e ia interagindo no ato, com pequenas observacdes sobre a feitura e
sugestdes de leituras futuras. Minha experiéncia de sala de aula com Lygia foi
dentro do curso de arquitetura, uma atividade cujo processo criativo tem uma
esfera de negociacio com o contexto imposta desde a base. E Lygia criava uma
dindmica que se contrapunha a isto, apresentando proposicoes bem abertas, as
vezes resumidas a frases como “uma pequena colina, construa algo no topo”.
Esse inicio vago liberava errancias, enquanto deslocamento, erro e invencéo de
percurso, e como ela estava presente, observando, esses deslocamentos néo se
davam sob a égide de um interlocutor imaginario, dono de um saber enigmatico
e critico, mas sim no seio de uma conversa, como troca paulatina de enunciados
e esclarecimentos construidos mutuamente. (MOREIRA, 2016: 59)

Fabiana Eboli Santos também registrou sua experiéncia como alu-

na de Lygia em um artigo, do qual eu destaco um trecho:
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O cotidiano das aulas era riquissimo, Lygia Pape carregava vivéncias e ex-
periéncias artisticas que transmutou em poesia e conhecimento e ofereceu a
todos que se abriram para receber. Afirmava que, para ela, ARTE era “forma de
conhecimento do mundo”. Ao lado da pratica radical, que exercia no espaco
ampliado da cidade, ela também defendia que os artistas estudassem para ter a
visdo historica da arte, e achava que o papel da teoria e da critica seria o de criar
bases, referéncias, para a estruturacio dessa historia. Na relacdo com o artista,
o critico - ou curador - jamais deveria “interferir no ato de criacdo”. (SANTOS,
2016: 28)

Através das redes sociais, foi possivel identificar alguns de seus an-
tigos alunos. Ainda sem saber qual seria o desdobramento, formulei um ques-
tionario que pudesse estabelecer um primeiro contato com esses ex-alunos
e formar um material que fosse base para aprofundar uma pesquisa sobre as
aulas ministradas por Lygia. Tive retorno de oito pessoas, e achei importante
deixar essas respostas registradas para futuras pesquisas. Identifiquei as pes-
soas das quais consegui autorizacio para tanto, o restante optei por deixar as

respostas anonimas, mantendo apenas o ano e o curso como referéncia.

Resposta 1

Anonimo, Arquitetura, Universidade Santa Ursula, 1984/1985

Como eram as aulas de Lygia? Existia alguma exposicio tedrica, ou era
uma aula mais pratica?

Mais pratica.

Vocé lembra dos exercicios propostos por Lygia nas suas aulas?

Nas aulas de desenho havia um exercicio de repeti¢do, mas muito interessan-
te, pois nos desafiava a explorar nossa caligrafia no desenho com percep¢ao
de sombras e luz sobre objetos. Outro muito marcante era o desenho sem o

uso de lapis inicial, apenas a cor mediante giz de cera, lapis de cor ou aquarela.

Nas aulas de plastica ela nos desafiava a entender “espaco” mediante a falta de

planos definidos.

Qual trabalho ou projeto produzido durante as aulas dela mais te marcou?
Um trabalho muito marcante, trabalhado com fio de barbante onde enre-
damos o atelié com uma grande teia onde realizamos, por fim, um happe-

ning improvisado.

O que foi mais marcante pra vocé no contato com Lygia?
A figura dela era mitica, cabelos avermelhados, olhos marcados por um deline-

ador bem preto, um tanto fada, um tanto bruxa, no bom sentido.

O seu contato com Lygia se estendeu para além das aulas curriculares?

Nao mais, sai da instituicdo e mudei de cidade.

Outros comentarios
Na épocanio dimensionava aimportancia de Lygia no cenario da arte brasilei-
ra, posteriormente fui me interessando e descobrindo seu papel e grande con-

tribuicdo. Feliz por ter convivido e aprendido com uma grande, das grandes.

Resposta 2

Monica Campos, Escola de Belas Artes — UFRJ, 1983

Como eram as aulas de Lygia? Existia alguma exposicio tedrica, ou era
uma aula mais pratica?
Os dois.

Vocé lembra dos exercicios propostos por Lygia nas suas aulas?

Lembro muito pouco...lembro do circulo cromético e umas sobreposicdes de-
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senhadas e pintadas em jornal e depois recortadas em colagem...gostei muito.

Qual trabalho ou projeto produzido durante as aulas dela mais te marcou?

Este das colagens...lembro muito pouco... infelizmente.

O que foi mais marcante pra vocé no contato com Lygia?

Seu olhar...parecia de vidro e muito enigmatica.

Outros comentarios

Era emblematica, a achava austera inteligentissima.

Resposta 3

Anonimo, Universidade Santa ersula, 1983-1084

Como eram as aulas de Lygia? Existia alguma exposicio tedrica, ou era
. ’ .
uma aula mais pratica?

Tinhamos mais conteudos obre praticos, mas tinhamos os tedricos também.

Vocé lembra dos exercicios propostos por Lygia nas suas aulas?
Faziamos varios exercicios para melhorarmos os movimentos com as maos.
Como segurar o pincel e lapis de diversas formas. O treino com olhos, ampli-

tude no olhar.

Qual trabalho ou projeto produzido durante as aulas dela mais te marcou?

As aulas de pintura com aquarela.

O que foi mais marcante pra vocé no contato com Lygia?
Vé-la produzindo alguma obra. E como ela passava uma emoc¢ao muito forte

quando lecionava.

Resposta 4

Vicky Laus Nunes, Arquitetura, Universidade Santa Ursula, 1973-1975

Como eram as aulas de Lygia? Existia alguma exposicio tedrica, ou era
uma aula mais pratica?

Dificil lembrar, mas sim alguma teoria mas muita pratica.

Vocé lembra dos exercicios propostos por Lygia nas suas aulas?

Lembro que se baseava muito nas cores e geometria.

O que foi mais marcante pra vocé no contato com Lygia?
Foram quatro periodos de Plastica. Aulas ricas em conteudo. Era muito bom
executar os trabalhos pedidos. Nunca mondtonos. Uma pessoa, professora, es-

pecial. Turmas sempre cheias. Momentos marcantes na faculdade.

Outros comentarios
Quando passei a visitar suas exposi¢des me enchia de orgulho. Foi minha pro-

fessora da faculdade!

Resposta b

Anonimo, Gravura, Escola de Belas Artes, 1987

Como eram as aulas de Lygia? Existia alguma exposicio tedrica, ou era
uma aula mais pratica?

90% pratica.

Vocé lembra dos exercicios propostos por Lygia nas suas aulas?

Criacio da forma.... Muitas cores...
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Qual trabalho ou projeto produzido durante as aulas dela mais te marcou?

Sinceramente....33 anos atras...

O que foi mais marcante pra vocé no contato com Lygia?

O comprometimento e o profissionalismo.

O seu contato com Lygia se estendeu para além das aulas curriculares?

Nas atividades Extra sala e exposicdes de amigos em comum.

Outros comentdrios

Ela tinha uma facilidade em passar conhecimentos e objetivos.

Resposta 6

Ano6nimo, Arquitetura e Urbanismo, Universidade Santa Ursula, 1978.

Como eram as aulas de Lygia? Existia alguma exposicio tedrica, ou era
uma aula mais pratica?
Era mais pratica porém, com uma prelecéo tedrica a principio e uma propos-

ta diaria.

Vocé lembra dos exercicios propostos por Lygia nas suas aulas?

Recortes e estudos de superficies 3D em experimentos com papéis e cartolinas.

Qual trabalho ou projeto produzido durante as aulas dela mais te marcou?

Esta visualizacio e aprendizado das 3 dimensdes.

O que foi mais marcante pra vocé no contato com Lygia?

O foco no objeto de estudo e seu processo.

O seu contato com Lygia se estendeu para além das aulas curriculares?

Nio se estendeu para além das aulas.

Outros comentarios?
Foi o primeiro contato com a seriedade do universo das artes plasticas e a con-

sisténcia do seu estudo.

Resposta 7

Débora Buonocore, Arquitetura, Universidade Santa Ursula, 1978 a1985

Como eram as aulas de Lygia? Existia alguma exposicio tedrica, ou era
uma aula mais pratica?

Faz muito tempo, ndo me lembro de explicacdes tedrica, as aulas eram no la-
boratodrio de plastica e tinhamos acesso a materiais como papel cartio e éra-

mos estimulados a criar painéis com volumetria.

Vocé lembra dos exercicios propostos por Lygia nas suas aulas?

Ja citei acima.

Qual trabalho ou projeto produzido durante as aulas dela mais te marcou?

Todos, gostava muito das aulas dela e ela dos meus trabalhos.

O que foi mais marcante pra vocé no contato com Lygia?
O carisma dela e o encantamento com q nos apresentava o q nos propunha a

fazer, e tb a maneira sempre generosa com q avalia nossos trabalhos.

Resposta 8

Paulo Camara, Universidade Santa Ijrsula, 1979-80
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Como eram as aulas de Lygia? Existia alguma exposicio tedrica, ou era
uma aula mais pratica?

As aulas eram uma mistura de teoria exercicios praticos

Vocé lembra dos exercicios propostos por Lygia nas suas aulas?
Lembro da primeira aula - ela pediu para pensarmos em rea¢des do nosso cor-

po - barulhos e secrecdes que produzimos

Qual trabalho ou projeto produzido durante as aulas dela mais te marcou?

Observar o espaco da favela da Maré

O que foi mais marcante pra vocé no contato com Lygia?
Ela era muito além do tempo, muito ativa, muito dindmica e de uma criacio

impar. Aprendi muito com o convivio com ela.

O seu contato com Lygia se estendeu para além das aulas curriculares?

Sim. Fui monitor dela e depois ficamos amigos.

Outros comentarios
Lygia foi uma inspiracdo - marcou profundamente minha visdo do mundo e
como observar - observar tudo - captar o mundo visualmente, ouvir o mundo,

respirar, cheirar etc.

H.6. Modelos do Livro da criacgo —
uma experiéncia de construcao

A construcdo de um modelo do Livro da criagdo foi o ponto de par-
tida dessa pesquisa. Ao ver um video feito por Lygia Pape sobre a obra, na ex-
posicao Invencoes da mulher moderna, para além de Anita e Tarsila, em agosto
de 2017, no Instituto Tomie Ohtake, imaginei imediatamente uma reproducao
que pudesse agrupar as paginas e que me ajudasse a entender e me aproximar
da obra. Construi o livro e muitas ideias surgiram durante o processo. Ideias
de criacdo, ideias de pesquisa. Desse processo nasceu o projeto de pesquisa
que estou concluindo.

A possibilidade de manipular e ter contato direto com a obra - néo
0 seu exemplar inico, mas a ideia contida na obra - foi uma ideia presente e
que se fortaleceu durante a pesquisa. Assim, achei essencial que o texto da dis-
sertacdo fosse acompanhado por uma reproducao.

Importante dizer que essa reproducéo tem varias adaptacdes. Ndo é
uma reproducio fiel e também ndo tem intengdes comerciais. A primeira delas
é o tamanho. Originalmente o Livro é um quadrado de 30 centimetros de lado,
na minha reproducéo ele tem 20 centimetros. O material que utilizei também é
diferente, no lugar de um papel Schdeller pintado, eu usei o papel color plus, da
Arjowiggins, que possui opcdo de gramaturas altas e ja sdo coloridos no processo
de fabricacio. Algumas diferencas de estrutura e manipulacéo ocorrem devido a
diferenca no material e do tamanho. Para a construcao, consultei as fotografias
disponiveis no site do Projeto Lygia Pape e no site do Museu Reina Sofia.

O processo de construgdo dos livros ocorreu paralelamente a escri-
ta final da dissertacdo e durante o periodo de isolamento devido & pandemia
do Coronavirus. Além das reproducdes do Livro da criagdo, construi também

um exemplar reduzido de um dos modelos do Livro invisivel de Bruno Munari.
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97. Reproducoes do
Livro da criacao,

de Lygia Pape

Modelos construidos
pela pesquisadora que
acompanham os volumes
da dissertacao

A construcao dos objetos trazem muitas reflexdes sobre o desenho,
as proporcdes, as cores e outras escolhas feitas pelo artista. Nessa experiéncia
de construcéo, percebi como essa proximidade do objeto permite uma vivén-
cia da obra com grande profundidade. Construir € entender algumas escolhas
da artista, funcionamentos do objeto e mecanismos possiveis. Na construcio,

aimaginacdo ganha combustivel.
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Consideracoes finais

Ha uma espécie de contracritica que busca expandir a obra de arte,
conectando-a, abrindo seus significados, convidando as possibilidades
para entrar. Uma grande obra de critica pode libertar uma obra de arte,
para que seja vista plenamente, para que permaneca viva, para se envolver
numa conversa que néo vai acabar nunca, mas continuara alimentando
aimaginacdo. Ndo contra a interpretacéo, mas contra o confinamento,
contra o assassinato do espirito. Essa critica é, ela propria, a grande arte.

Eum tipo de critica que nfo coloca o critico contra o texto, ndo busca
autoridade. Busca, em vez disso, viajar com a obra e suas ideias, convida-la
aflorescer e convidar outras obras para participar de uma conversa que
antes poderia parecer impenetravel, tracar relacdes que poderiam ficar
invisiveis e abrir portas que poderiam ficar trancadas. Um tipo de critica
que respeita o mistério essencial de uma obra de arte: sua beleza e seu
prazer, duas coisas irredutiveis e subjetivas. A pior critica quer ter a iltima
palavra e deixar os demais em siléncio; a melhor critica abre as portas para
um intercdmbio que ndo termina, nem tem porque terminar, nunca.
(SOLNIT, 2017:123-124)

Atentativanessadissertacdo ndofoide encerrar umadiscussio sobre o
Livroda criagdo, mas sim apontarrelacoes e poténcias que percebonaobra. A pes-
quisa foi iniciada a partir de um encantamento com a obra. Me instigou entender
os seus significados, as suas formas e os seus processos de construcdo. Mas, mais do
que isso, 0 Livro me pareceu um potente ponto de partida paranovas cria¢des. Um
ponto de partida para transformar o espectador em criador, em inventor.

Durante esses meses de pesquisa, tentei me aproximar ao maximo

da producio e da biografia da artista. Grande parte das obras e documentos de



Lygia Pape estdo guardados no Projeto Lygia Pape, criado por ela, pouco antes
de suamorte, e dirigido atualmente por sua filha Paula Pape. Nesse periodo, fi-
quei em contato com o Projeto, mas, infelizmente, ndo consegui agendar uma
visita ao acervo, que passou por mudanca de sede e nio tinha previsdo de aber-
tura para o publico e pesquisadores. Consegui ter uma conversa por telefone
com Paula Pape. A conversa foi importante para sanar duvidas técnicas e pra-
ticas sobre a producdo, a circulacdo do livro e algumas questoes da biografia da
artista. Paula relatou a iconica cena de Lygia carregando as paginas do Livro
da criagdo debaixo do brago até o local onde seria exposto e a informacao de
que muitos exemplares foram produzidos e destruidos apds serem manipu-
lados pelo publico (ver 5.2, pp. 236-238). Soube por ela também que existem
materiais inéditos no acervo, referentes ao Livro da criagdo, porém, apesar das
diversas tentativas, ndo foi possivel a consulta desse material.

Procurei compensar ao maximo a impossibilidade de visitar o acer-
vo do Projeto. No Masp, tive acesso a varios catalogos de exposicdes em que
Lygia participou como artista ou como curadora. Um desses catalogos era
sobre uma exposicao de trabalhos de alunos de Lygia, do Mestrado da Escola
de Belas Artes da UFRJ, baseados em um poema haiku, que ocorreu no Museu
Nacional de Belas Artes em 1995. Este material deixa claro como sua atuagdo
como professora era pensada como parte de sua acdo enquanto artista.

No MAcC-UsP foi possivel ver um exemplar do livro Poemas xilogra-
vura, que pertence ao acervo do Museu, catdlogos de exposicdes, como o da
111 Exposicdo Neoconcreta, que ocorreu no MAM-SP em 1961, e documentos
sobre as obras da artista presentes no acervo. Entre os documentos, a carta
- reproduzida e transcrita no capitulo 4 — de Lygia Pape para as curadoras da
exposicao Tendéncias de livro de artista no Brasil, Annateresa Fabris e Cacilda
Teixeira da Costa. Esse documento foi central na pesquisa, ja que € uma refle-
x40 da artista sobre os livros de artista. A partir dele, formulei a questio desen-
volvida no segundo capitulo: por que o livro interessou tanto Lygia durante

sua trajetoria?

Na Galeria Luisa Strina, pude consultar alguns catalogos e ver ima-
gens de obras que, em algum momento, passaram pela galeria e nio estao
publicadas nos livros sobre a artista. Na Galeria Almeida e Dale, foi possivel
ver algumas obras como as esculturas médias do Livro do tempo, o Livro da
arquitetura, o Livro dos caminhos e uma serigrafia de Objetos de seducgdo. Ter
contato com essas obras contribuiu para o entendimento de uma série de
questoes relacionadas ao fazer da artista - materiais usados, acabamentos,
volumes - que nio havia sido possivel apreender vendo as reproducdes em
livros e catalogos.

Conversei com a artista Anna Bella Geiger, que era colega de Lygia
Pape na época em que frequentavam o atelié de Fayga Ostrower, no inicio da dé-
cada de 50. A conversa foi bastante elucidativa sobre a formacao da artista, sua
personalidade e as influéncias artisticas por ela sofridas (ver 5.4, pp. 247-269).

Também conversei com o curador e galerista portugués José Mario
Brandao, amigo de Lygia Pape e integrante do conselho do Projeto Lygia Pape
nos primeiros anos. Ele foi responsavel por algumas das exposicoes da artista
em Portugal, como a de 1999 na Galeria Canvas, no Porto, e uma logo apos a
sua morte na Galeria Mimesis, também no Porto, em 2004, e conviveu inten-
samente com a artista, em suas viagens a Portugal (ver 5.3, pp. 239-246).

Ao pesquisar os acervos digitais do Jornal do Brasil e do Didrio de
Noticias, foi possivel encontrar escritos de Lygia, que possibilitaram uma
aproximacdo com o pensamento da artista sobre a cultura e a arte para além
da sua prépria producio, e noticias sobre o Livro da cria¢do, que ajudaram a
entender como a obra foi exposta e recebida.

A valorizacdo que as obras de Lygia Pape vém ganhando nos ulti-
mos anos foi ficando cada vez mais clara durante a pesquisa. Lygia Pape, Hélio
Oiticica e Lygia Clark dividiram muitas ideias sobre a arte e tiveram grande
proximidade. Hélio e Lygia Clark obtiveram reconhecimento internacional ha
algumas décadas. Interessante notar como, pela proximidade e semelhanca

dos nomes, Lygia Pape é, em muitas situa¢des, confundida com Lygia Clark. A
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partir do final da década de 90, a obra de Lygia Pape comecou a integrar algu-
mas exposicoes nos Estados Unidos e Europa.

A exposicdo Espaco imantado, foi a primeira grande retrospecti-
va internacional e aconteceu no Museo Reina Sofia, em Madri, em 2011, de-
pois esteve na Serpentine Gallery, em Londres e, por ultimo, para a Estacio
Pinacoteca, em Sdo Paulo. Em 2017, sua obra ganhou uma grande exposic¢do no
The Met Breuer, em Nova York e, em 2019, na Fondazione Carriero, em Milao.
A obra da artista é representada pela Galeria Luisa Strina e, internacional-
mente, pela Galeria Hauser & Wirth.

Diante desse lugar de valorizacdo no mercado de arte, considerei
importante resgatar o sentido que Lygia Pape pensava para a arte. Lygia, em
1980, escreveu:

Haverd duas op¢ées para nos do terceiro mundo: ou ingressar na for-
middvel onda que envolve o regime capitalista/...] ou teriamos, a longo
prazo, com mediagoes no imediato, e como missdo mesma dos artistas,
sequndo as palavras do poeta Ezra Pound: ‘Os artistas sdo as antenas
daracga’, apontar horizontes novos, prenhes de possibilidades e onde se

respeitariam a atividade-criatividade dos homens (PAPE, 1980: 8)

Até adécadade 80, Lygianio vendia seus trabalhos em galerias:

Durante muito tempo trabalhei fora desse circuito. Ndo estava inte-
ressada em vender obra alguma. Quando precisava ganhar dinheiro,
fazia um trabalho em programacdo visual ou qualquer outra coisa,
mas ndo tinha interesse em sequir o fluxo normal da carreira do

artista. Sempre me recusei a isso. (PAPE, 1998: 25)

A institucionalizacdo da obra da artista ¢ uma questio transversal

nessa pesquisa. Como fica claro no terceiro capitulo, a entrada das obras de

Lygia no circuito das artes impede a realizacio da obra tal como foi pensada.
No caso do Livro da criagdo, seu significado é profundamente modificado, ao
retornar para as amarras do carater auratico nas obras de arte.

Aideia de reprodutibilidade, de participac¢do e de liberdade em re-
lacdo aos suportes tradicionais que a artista traz nas suas obras ¢ fundamental
para entender a obra em sua esséncia e em sua poténcia.

Se um dos pontos de partida da artista é a escolha do objeto livro
e o pressuposto de que ele é um objeto cotidiano, reprodutivel, por que essa
impossibilidade tao grande de ter contato com a obra? Por que o desejo de
mergulhar no mundo e fazer a arte ir além das paredes dos museus e ganhar
significado na vida cotidiana néo consegue se realizar? Por que a poténcia po-
litica da obra fica aprisionada nos museus e galerias?

Entender as intencdes iniciais ndo realizadas nos permite ter con-
tato com a materializacdo de uma ideia de arte. Uma arte que transforma e
¢ transformada no contato com o espectador. Uma arte que so existe nessa
relacdo. Uma arte que quando € isolada e intocada tem seu sentido integral
tolhido. Uma arte que s6 faz sentido quando mergulha no mundo e produz

transformacoes, inspiracdes, reflexos.
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